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I Einleitung

,We live, historically, in a post-traumatic era“, hilt Griselda Pollock fest, , That
is to say, we come after events of such an extremity that they challenge all
existing modes of understanding and representation.”’ In der Folgezeit kolo-
nialistischen und imperialistischen Rassismus sowie religids und rassisch moti-
vierten Genoziden beschreibt sie die Conditio humana als eine indirekte Zeu-
genschaft, die vom Grauen zwar nicht unmittelbar betroffen ist, gleichzeitig
aber in den Nachwehen seiner unverarbeiteten und losgelosten Effekte lebt:
. We’ are the late-coming witnesses to events that are not our own, through
time or geopolitical difference.“> Diese Vorstellung bildet die Ausgangslage
fir die folgende Untersuchung, denn wédhrend die besprochenen Werke als
Zeitzeugnisse traumatischer Erfahrungen anzusehen sind, stehen viele der
Rezipierenden letztlich in Distanz zu diesen Ereignissen. Es stellt sich dem-
nach die Frage, wie sich Kunst den Spuren von Gewalt und Terror, Schmerz
und Leiden darstellerisch anndhern und iiber Kulturen und Generationen
hinweg vermitteln kann. Die vorliegende Dissertation untersucht, welches ge-
sellschaftliche Vermogen dabei insbesondere der somatischen Wahrnehmung
im Rezeptionsprozess zukommt. Der Titel des Projekts ,Mitleiden, Mitwissen,
Mitfiihlen“ zeigt an, dass die kdrperliche Miteinbeziehung der Rezipierenden
die entscheidende Voraussetzung fiir das Moment der (Selbst)Reflexion dar-
stellt und dass in eben dieser Verbindung schlieilich auch das spezifische

Handlungspotenzial der Arbeiten begriindet liegt.

Fragestellung und Zielsetzung

Im Fokus der Untersuchung stehen die Werke von Teresa Margolles (*1963 in
Culiacédn, Sinaloa, Mexiko) und Doris Salcedo (*1958 in Bogotd, Kolumbien)
und damit zwei Kiinstlerinnen, deren Schaffen fundamental im soziopo-
litischen Kontext ihres jeweiligen Heimatlandes verankert ist. Sowohl in
Mexiko als auch in Kolumbien sind Gewalt und Kriminalitdt vielerorts Teil des
Alltags und bedingen ein Leben, das mafdgeblich von Angst und Ungewiss-

heit gepragt und permanentem Terror bedroht ist: Die systematische Unter-



driickung, Entfiihrung und Ermordung von Menschen, die politisch aktiv sind,
Mitgliedern von Menschenrechtsorganisationen sowie von Vertretern und
Vertreterinnen der Medien zdhlt hierzu ebenso wie die hohe Rate an Opfern
aus der Zivilbevolkerung, die andauernde innerpolitische Konflikte in Ko-
lumbien sowie Banden- und Drogenkriege in Mexiko fordern. Die jeweiligen
Machtstrukturen zwischen Guerillabewegungen und Militdr, Drogenkartellen
und Polizei sind mitunter schwer greifbar und nicht eindeutig zuzuordnen und
gehen mit einer Gewaltpraxis einher, die das gesellschaftliche Leben auf allen
Ebenen durchdringt. Gewalt dient ebenso als Mittel der Konfliktlosung wie
als Verteidigungsmechanismus und findet an der Schnittstelle von territoria-
len und 6konomischen Interessen statt, wie Cabrera fiir den kolumbianischen
Kontext festhilt: ,Colombia is a ‘culture of violence’, fated to an endless, in-
escapable cycle of collective guilt and individual impunity.“®* Der Umstand,
dass nur ein kleiner Teil der Delikte juristisch verfolgt und aufgeklart wird,
fiihrt auf Seiten der Bevolkerung nicht nur zu einer tiefgreifenden Verunsiche-
rung dem Rechtsstaat gegeniiber, sondern auch zu Selbstjustiz sowie zu einer
extremen Klassifizierung der Mitmenschen in Freund oder Feind. Diese mo-
ralischen Verurteilungen auf Basis der Zuweisung von Schuld und Unschuld
werden nicht zuletzt von der Regierung und den Medien geférdert: ,The
press, the neighbours, family members themselves, and most of all, the state,
seek to exorcize the trauma of violent death by applying a double standard
that separates ‘guilt’ from ‘innocence), the ‘criminals’ from the ‘victims’.“4

Wadhrend die Faktizitdt dieser Umstdnde jdhrlich statistisch nachgewiesen
wird und ihre Aktualitdt im Rahmen der medialen Berichterstattung nachvoll-
zogen werden kann, scheint das Ausmaf$ ihrer Wirklichkeit von aufden letzt-
lich doch kaum fassbar. Vor diesem Hintergrund sind die hier vorgestellten
Installationen und Objekte im Feld politisch engagierter Kunst zu verorten:
Beide Kiinstlerinnen widmen sich im Wesentlichen der Frage, wie Ereignisse
und Umstdnde dufiersten Grauens im Hinblick auf die Verantwortung den Op-
fern sowie der Vergangenheit gegeniiber angemessen dargestellt werden kon-
nen. Entscheidend ist dabei, dass die ausgewdhlten Werke die individuellen
Schicksale, von denen sie zeugen, nicht mimetisch abbilden und den jeweili-
gen Kontext, aus dem sie griinden, nicht unmittelbar zu erkennen geben. Die

Arbeiten verkiinden weder dezidiert politische Botschaften oder formulieren



einen offenkundigen Protest noch stellen sie Mahnmaler oder Gedenkstdtten
im Dienste einer nationalen Erinnerungskultur dar. Sie lehnen das Prinzip der
Reprédsentation zur Wiedergabe der Vergangenheit ab und machen die Wirk-
lichkeit, auf die sie sich beziehen, vielmehr — so die grundlegende These —
durch die spezifische Art ihrer Erscheinung fiir die Rezipierenden affektiv er-
fahrbar. Wahrend sich reprasentative Strategien dem Vorwurf stellen miissen,
,of having made beauty out of horror, fiction out of a reality whose realness
is so utterly to maintain“®, restituieren die Werke von Margolles und Salcedo
Aspekte jener Geschehnisse als leibkorperliches Wahrnehmungsereignis im
Ausstellungsraum. Damit ist das Spannungsfeld formuliert, das die Ausgangs-
lage der vorliegenden Untersuchung bildet: Vor dem Hintergrund ihrer Ent-
stehungsbedingungen unterstiitzen die vorgestellten Werke die These, dass
ihre sinnliche Erscheinungsweise eine kritische Auseinandersetzung ebenso
wenig ausschliefit wie ihr semantischer Kontext — die grauenvollen Ereignisse,
in denen sie griinden — eine Wahrnehmung im Modus der aisthesis. Es gilt
also die zentrale Annahme, dass die Arbeiten ihren soziopolitischen Gehalt
gerade durch und mittels ihrer formalen und materiellen Qualitdten verhan-

deln.¢

In diesem Sinne stellen vor allem die Werke von Margolles zundchst ein pri-
mdr sinnliches Wahrnehmungsereignis vor: lhre Installationen aus Wasser —
Nebelrdume oder solche, die mit Seifenblasen gefiillt sind — laden zu einem
ganzkorperlichen Eintauchen, dem Spiiren des eigenen Koérpers und dem
Spiel mit der Wahrnehmung ein. Erst in einem zweiten Moment wird deutlich,
dass der abstrakten Form und fliichtigen Materialitdt dieser Werke die Ausei-
nandersetzung mit toten Menschenkorpern zugrunde liegt. Das verwendete
Wasser stammt aus dem Leichenhaus und wurde einst dazu verwendet, nicht
identifizierte Opfer von Gewaltverbrechen vor der Obduktion zu reinigen. Die
asthetische Erfahrung wird hier zu einem Ereignis, das nur schwer zu prozes-
sieren ist und die Rezipierenden auf allen Ebenen ihres Kérpers, syndsthetisch
wie emotional involviert.

Auch Salcedos Mobelobjekte fallen in erster Linie durch ihre materielle Pra-
senz auf und erscheinen ebenso widerspriichlich, wenngleich auf wesentlich

subtilere Weise als Margolles‘ Installationen. Einerseits zeichnen sich die ver-
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wendeten Schrinke, Betten und Kommoden mit ihren Gebrauchsspuren als
vertraute Gegenstdnde unseres Alltags aus und werden mit eingearbeiteten
Kleidungsstiicken und Stoffen zu nostalgischen Erinnerungstragern. Gleich-
zeitig wird dieser Eindruck durch irritierende Details wie menschliche Kno-
chen sowie ungewdhnliche Kombinationen und Materialkontraste konterka-
riert; die Mobelobjekte erscheinen nun als unheilvolle Fremdkorper. Da die
Wiedererkennung und Wertschdtzung sinnlich ansprechender und vertrauter
Qualitdten im selben Augenblick durch Momente der Brutalitit und Gewalt
gebrochen wird, wird Rezeption hier zur Erfahrung einer Ambivalenz, die -
verstdrkt durch die Prisenz und Anordnung der Werke im Raum - als Gefiihl
des Unheimlichen beschrieben werden kann.

Aufgrund ihrer formalen und materiellen Eigenschaften ermdglichen die Wer-
ke von Margolles und Salcedo also ein somatisches Wahrnehmungsereignis,
das weder in Genuss und Wobhlgefallen aufgeht noch eine Form der sinnli-
chen Erkenntnis vorstellt, die auf zeitlosen und universellen Geschmacksurtei-
len oder isthetischen Werten beruhen wiirde. Da die Inhalte, von denen die
Arbeiten zeugen, letztlich doch auf spezifische Weise prasent werden, ist der
Wert dieser Kunst nicht in einem reinen Selbstzweck zu verankern. Die zen-
trale Frage lautet daher, wie das besondere Verhiltnis von Form und Inhalt,
sprich Kunst und Leben, neu gedacht werden kann, ohne diese Beziehung
auf eine Seite hin — und somit den Begriff des Asthetischen oder des Politi-
schen — aufzulosen. Entscheidend ist dabei, dass die Werke nicht lediglich als
,provocative and subversive content in the guise of the beautiful“” und die
affektiven Wahrnehmungsmomente entsprechend als eine Art Ausldser oder
Impuls fiir eine kritische Auseinandersetzung anzusehen sind; es soll vielmehr
nach dem spezifischen Vermdgen dieser Vorginge gefragt werden.®2 Ohne die
Zeichendimension der Werke zu vernachléssigen, ist eine Hinwendung zum
Kérper demnach das zentrale Anliegen dieser Untersuchung. Im Bestreben,
den cartesianischen Dualismus in Erkenntnisprozessen zu iiberwinden, geht
es folglich auch darum zu ergriinden, wie Bedeutung im Rezeptionsvorgang

im Zusammenspiel aus Geist und Korper generiert wird.

Vor diesem Hintergrund ist die Auseinandersetzung mit den Werken von

Margolles und Salcedo zum einen aus der Perspektive der sogenannten



,Trauma Studies“ fruchtbar; zum anderen formulieren die Arbeiten mit ih-
ren wahrnehmungsasthetischen Bedingungen auch Herausforderungen fiir
die kunstwissenschaftliche Disziplin an sich. So muss beziiglich der theore-
tischen Herangehensweise vor allem das Verhaltnis von Subjekt und Objekt
im Rezeptionsprozess neu gedacht werden, wenn die Rezipierenden hier von
den Werken angesprochen oder in ihrer Wahrnehmung gar gesteuert wer-
den. Ausschlaggebend ist in diesem Zusammenhang, dass mit der sich zu-
nehmend auflésenden Grenze zwischen aktivem Wahrnehmungssubjekt und
passiv erscheinendem Werk auch die urteilende Distanz zum kiinstlerischen
Gegenstand verwehrt wird. Mit der Involvierung der Besucher und Besuche-
rinnen wird der verstehende Zugang zum kiinstlerischen Gegenstand insofern
erschwert, als dieser nicht ldnger als statisch und in sich abgeschlossen vor-
gestellt werden kann. Im Hinblick auf eine mogliche Bedeutungsfindung ist
daher immer auch die eigene Position in dem Beziehungsgefiige zu befragen,
das die Werke vorstellen. Da die Begegnung mit den Arbeiten folglich um
Aspekte der Prozessualitat und Ereignishaftigkeit erweitert und in ihrer pra-
sentischen Beschaffenheit beriicksichtigt werden muss, ist eine klassische
Werkdsthetik unzureichend, um die Installationen und Objekte von Margolles
und Salcedo ndher zu untersuchen. Dagegen sollen die Werke angesichts
ihrer formalen und inhaltlichen Offenheit im Feld einer Asthetik des Performa-
tiven verortet werden.®

Im Rahmen einer wirkungsasthetischen Untersuchung von Kunstwerken ist im
Wesentlichen das dynamische Zusammenspiel der Kategorien von Raum, Zeit
und Koérper im Rezeptionsprozess eingehend in den Blick zu nehmen. Fiir die
Analyse von Installationen und Objekten bedeutet dies, dass Raum nicht ldn-
ger als Behilter fiir die Anordnung von Dingen, sondern relational zu den-
ken ist, da er durch menschliches Handeln - die soziale Interaktion ebenso
wie die korperliche Bewegung — sowie durch subjektive Wahrnehmung und
Empfindungen kontinuierlich produziert wird.' Die Performativitit der hier
besprochenen Werke bezieht sich demnach auf die Vorstellung, dass die An-
wesenheit der Rezipierenden als sinn- und werkkonstituierend anzusehen ist.
Dadurch tritt der Prozess der dsthetischen Erfahrung insofern an die Stelle
der Werkkategorie, als die materiellen Qualititen der Arbeiten ebenso erst

hervorgebracht werden wie ihre semantischen Beziige. Damit wird auch deut-
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lich, dass, was die Frage nach geeigneten Analyseinstrumenten betrifft, genu-
in kunst- bzw. rezeptionswissenschaftliche Werkzeuge nicht linger ausreichen,
um die Wirkungsweise dieser Werke angemessen zu beschreiben. Die vorlie-
gende Arbeit verfolgt deshalb einen interdisziplindren Ansatz, der aus einem
breiten Theorienspektrum zwischen Kunst- und Theaterwissenschaften, film-
bzw. medienwissenschaftlichen Konzepten sowie Begriffen aus der philoso-
phischen Asthetik schopft. Mit den Herausforderungen, die sich auf theoreti-
scher Ebene stellen, ist die Untersuchung auch als Beitrag zum methodischen
Umgang mit solchen zeitgenossischen Werken anzusehen, die mit ihren &s-
thetischen Qualititen gleichzeitig ihre eigenen GesetzmiRigkeiten vorfiihren
und die Auseinandersetzung mit gesellschaftskritischen Themen férdern. In
diesem Sinne soll abschliefend danach gefragt werden, wie sich die formale
Miteinbeziehung der Rezipierenden in eine gesellschaftliche Dimension iiber-
setzen ldsst, was die Arbeiten von Margolles und Salcedo im tbertragenen
Sinne von den Rezipierenden einfordern und welches besondere Handlungs-

vermégen ihnen dadurch zugesprochen werden kann.

Uberblick iiber die Forschungslandschaft

Die vorliegende Arbeit stellt eine thematisch orientierte Untersuchung der
Werke von Teresa Margolles und Doris Salcedo dar und fokussiert mit ihrer
spezifischen Fragestellung zunédchst die Analyse der somatischen Wahrneh-
mungsebene. In unterschiedlichen Zusammenhédngen wurden die Installationen
und Objekte zwar bereits in ihrer affektiven Dimension beriicksichtigt, aller-
dings nicht aus wahrnehmungsasthetischer Sicht eingehend untersucht; letzt-
lich bestand das allgemeine Forschungsinteresse stets in einer soziopolitischen
Einordnung der Arbeiten

So erfolgt zum Beispiel die Auseinandersetzung mit den Werken Margolles'
meist unmittelbar vor ihrem lokalen Entstehungshintergrund, wobei festge-
halten werden kann, dass eine profunde wissenschaftliche Aufarbeitung ihres
Schaffens bislang noch aussteht. Im mexikanischen Kontext sind diesbeziiglich
vor allem die Beitrage Medinas zu nennen, der die Arbeit Margolles’ seit ih-

ren Anfingen — von ihren Performances und Aktionen im Rahmen der Gruppe



SEMEFO in den 1990er Jahren an™ - verfolgt. Er setzt ihr Schaffen sowohl
in Beziehung zu anderen mexikanischen Kiinstlern und Kiinstlerinnen (oder
immigrierten wie Santiago Sierra) als auch zur aktuellen politischen Situation
des Landes und bezeichnet es dahingehend als ,a kind of unconscious his-
toriography of the brutality of Mexican social experience.“™ In diesem Sinne
findet auch aus europdischer und nordamerikanischer Sicht die museale und
wissenschaftliche Beschaftigung mit den Werken Margolles’ mafigeblich in ih-
rem nationalen Kontext statt. Die Grundlage fiir die Rezeption bildet die Aus-
stellung Mexico City. An exhibition about the exchange rates of bodies and values
aus dem Jahre 2002, die in New York und Berlin gezeigt wurde und die Arbeit
der Kiinstlerin im sozialen Brennpunkt der Metropole Mexiko-Stadt betrach-
tet. Margolles’ Auseinandersetzung mit dem Kérper als Material wird hier als
Gradmesser sozialer Ungleichheiten und somit als Spiegelbild gesellschaftlich
und politisch definierter Wertesysteme angesehen.”™ In diesem Zusammen-
hang ist auch das Projekt What else could we talk about? zu nennen, mit dem
Margolles im Jahre 2009 den mexikanischen Pavillon der 53. Biennale von
Venedig bespielt und das in unterschiedlichen Werken ebenfalls die Uberreste
toter Korper prasentiert. Die Kiinstlerin verwendet hier Leichenwaschwasser
zum ,Sdubern” des Bodens oder in Blut getrdnkte Leichentiicher als Fahnen,
die sie vor Ort mit Nachrichten besticken ldsst. Im Rahmen einer nationalen
Reprdsentation werden diese Arbeiten als Bericht iiber die Opfer gelesen, die
die von Gewalt, Brutalitat und Kriminalitdt gezeichneten Drogen- und Banden-
kriege im Land fordern.™ Im Vergleich dazu legt die Ausstellung Muerte sin fin
im Museum fiir Moderne Kunst in Frankfurt den Fokus erstmals auf die wir-
kungsdsthetische Dimension dieser Werke. Kittelmann und Gorner riicken den
formalen Erscheinungscharakter der Arbeiten sowie Aspekte der (emotiven)
Wahrnehmung und deren kulturhistorische Bedingungen in den Mittelpunkt
und werfen nicht zuletzt Fragen nach der Diskrepanz zwischen lateinamerikani-
schem Produktions- und europdischem Rezeptionskontext auf.’ Gute Ansitze
fir eine rezeptionsdsthetische Analyse liefert auch Batzner, die den Zusam-
menhang von Raum und Empfindungen in den Installationen von Margolles in
den Blick nimmt und grundlegende Aspekte, die das Verhdltnis von Subjekt und
Objekt im Wahrnehmungsvorgang betreffen, anspricht. Dabei thematisiert sie

vor allem die immaterielle Erscheinung der Installationen (als Nebel, Luft oder
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Seifenblasen) und bringt den Begriff des Koérpers diesbeziiglich mit bildan-
thropologischen Fragen zusammen.'® Auf formaler Ebene verorten auch Macho
und Marek die Arbeiten Margolles’ in einer bildwissenschaftlichen Diskussi-
on — allerdings speziell auf die (Nicht-)Darstellbarkeit des Todes hin: In ihrem
Wechselspiel aus Indexikalitdt und Reprasentation beziehen sie die Werke auf
das Bildermachen als &ltestes Motiv des Totenkults."”

Die Auseinandersetzung mit den Werken Salcedos erfolgt vorwiegend aus
nordamerikanischer und europdischer Perspektive und findet zudem ebenfalls
hauptsdchlich im Rahmen ihres nationalen soziopolitischen Entstehungskon-
textes statt.’”® Mafdgebend hierfiir ist die Publikation von Princenthal, Basualdo
und Huyssen, die mit ausfiihrlichen Werkanalysen, Interviews und Beitragen
der Kiinstlerin die Grundlage fiir eine breite Beschaftigung mit ihrem Schaffen
bildet.” Die Arbeiten Salcedos werden vor dem Hintergrund der biirgerkriegs-
dhnlichen Zustidnde in Kolumbien wadhrend und nach der Zeit der Violencia
(1948-1958) betrachtet und in Bezug zum nationalen Geschichtsverstdndnis
des Landes gesetzt. Im Hinblick auf das zentrale Thema der Erinnerung ist fiir
die vorliegende Fragestellung vor allem die Tatsache relevant, dass die Werke
Salcedos nicht im Rahmen einer 6ffentlichen, vom Staat getragenen und fiir die
Gemeinschaft bestimmten Kultur des Gedenkens diskutiert werden. Wie Huyssen
herausarbeitet, sind die Arbeiten angesichts ihrer affektiven Wirkungsweise
weniger als Monumente oder Mahnmaler anzusehen denn als Objekte, die mit
ihren materiellen Qualitdten im jeweiligen Dialog mit den Rezipierenden einen
individuellen Prozess des Erinnerns performativ hervorbringen.?® In diesem Zu-
sammenhang halt auch Merewether fest, dass sich die Vorgédnge der Gewalt, die
Salcedos Mobelobjekte insinuieren, unter anderem gegen eine ideologische
Repréasentation der Vergangenheit wenden und mit der Durchdringung von Pri-
vatheit und Offentlichkeit einer kollektiven Amnesie entgegenarbeiten.?’ An
anderer Stelle werden die Erfahrungen von Gewalt und Brutalitdt vornehmlich
auf die Opfer selbst bezogen und mit dem Begriff des Traumas in Verbindung
gebracht. Bennett schligt diesbeziiglich vor, die Objekte selbst — aufgrund
der traumatischen Erinnerung und den Prozessen des Trauerns — als Verkdrpe-
rungen von Verlust und Schmerz anzusehen, von denen die Rezipierenden im
Wahrnehmungsakt affiziert werden.?? Diese Vorstellung bildet die Grundlage

fir das Dissertationsprojekt, das sich nicht nur der Frage widmet, wie die Art



und Weise dieser affektiven Vermittlung konkret zu denken, sondern dariiber
hinaus im Rahmen einer kunstwissenschaftlichen Analyse aus theoretischer
Sicht zu fassen ist. Vor diesem Hintergrund ist die vorliegende Untersuchung
auch von jener Bals zu unterscheiden, die sich dem Gesamtwerk Salcedos im
Bestreben einer Neubestimmung politischer Kunst aus kulturanalytischer Per-
spektive widmet. Im Rahmen einer produktionsasthetischen Herangehensweise
liefert sie wichtige Erkenntnisse zu den kiinstlerischen Strategien, stellt die
affektive Involvierung der Rezipierenden aber stets als Mittel zum Zweck einer
tibergeordneten Kontextualisierung vor.?®

Im Vergleich dazu geht eine wirkungsasthetische Untersuchung von Kunstwer-
ken vom individuellen Rezeptionssubjekt aus; die Frage danach, was die hier
vorgestellten Werke zu leisten imstande sind, bezieht sich demnach weniger
auf den unmittelbaren Produktionskontext von Margolles und Salcedo als auf
den der jeweiligen Rezeption. Die Forschungsperspektive ist daher immer auch
auf die eigene Begegnung mit den Arbeiten zuriickzufiihren und von den sich
daraus ergebenden Interessen und Fragen angeleitet. Dieser Umstand sollte
nicht als Problem, sondern, wie Krieger vorschlégt, als Starke gewertet werden:
Wahrend sich in der nachtriglichen Analyse zwangsladufig die Position der Dis-
tanz zum Gegenstand widerspiegelt, fliefft die Ndhe dazu gleichzeitig durch die
eigene Empathie fiir denselben mit ein, was wiederum zu verallgemeinernden
Erkenntnissen fiihren sollte.?* Der Raum des Subjektiven bedeutet folglich kei-
nen eingeschrankten Solipsismus, sondern soll mit Blick auf die Moglichkeiten
der Ubersetzung zwischen Produktions- und Rezeptionskontext auf sein Ver-
mogen hin befragt werden. Die Herausforderung besteht darin, der Spezifik
der kiinstlerischen Positionen sowie des kiinstlerischen Gegenstandes auf eine
Weise gerecht zu werden, die es moglich macht, das Singuldre jenseits genera-
lisierender Ansdtze, die eine interesselose und neutrale Objektivitdt vertreten,

fiir universelle menschliche Anliegen fruchtbar zu machen.?®

In diesem Sinne bieten die jeweiligen Werkanalysen zundchst eine systemati-
sche Untersuchung der somatischen Rezeption der Arbeiten von Margolles
und Salcedo, die neben sensomotorischen Prozessen die leibkdrperliche Be-
findlichkeit und dabei allen voran die affektive Betroffenheit, also Gefiihle
und Empfindungen beriicksichtigt.2® Damit ist die vorliegende Arbeit auch in
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einem Forschungsfeld zu verorten, das den Kérper auf interdisziplindrer Ebene
— und unter Proklamation eines sogenannten ,affective“ oder ,emotional
turn“ — in das Blickfeld kritischer Theorien und kulturwissenschaftlicher
Analysen riickt.?” Innerhalb der kunstwissenschaftlichen Disziplin ldsst sich
diese Tendenz nicht zuletzt an der Einfilhrung einschldgiger Forschungs-
schwerpunkte an Universititen nachvollziehen.?® Aus wahrnehmungsastheti-
scher Sicht ist die Anerkennung des Korpers und die Formulierung von Fra-
gestellungen hinsichtlich der affektiven Wirkungsweisen von Kunstwerken
auch in Verbindung mit der neueren Emotionsforschung zu sehen, die in den
letzten Jahren zunehmend von kognitions- und neurowissenschaftlichen Er-
kenntnissen gestiitzt wird.?® Mit dem Begriff der Spiegelneuronen wurde die
Vorstellung, Emotionen als auf die Umwelt reagierende, neuronal bedingte
Impulse anzusehen, auf die Analyse von Kunstwerken tibertragen. Da sich die
hier vorgestellten Objekte und Installationen jedoch gerade nicht der Repra-
sentation oder dem mimetischen Abbilden von Gefiihlen widmen, greifen Fra-
gen nach ihrer Darstellungsweise und der Wirkung selbiger auf die Rezipie-
renden zu kurz. Vielmehr geht es vor dem Hintergrund der Entgrenzung der
Kiinste zum einen darum zu untersuchen, wie die Werke die Rezipierenden
und ihren Koérper durch ihre formalen Qualititen miteinbeziehen.*® Zum an-
deren stellt sich die Frage, inwiefern eben dieser Umstand und die affektiven
Vorgédnge, die damit einhergehen, zur Bedeutungsfindung der Arbeiten bei-
tragt. Im Hinblick auf die Wahrnehmung von Gefiihlen besteht das Ziel vor
allem auch darin, diese aus der Zuspitzung psychologistischer, subjektivisti-
scher und introspektiver Theorien zu I6sen. Gefiihle werden hier als Medium
vorgestellt, um einen Diskurs in der gegenwartigen Situation im Ausstellungs-
raum zu ermoglichen und Schliisselmomente fiir die Vorstellung neuer Wis-
sensformen zu liefern.

Um den performativen Qualititen der Werke gerecht zu werden, wird ein
phéanomenologischer Ansatz auf der Grundlage Merleau-Pontys verfolgt.
Da Wahrnehmung hier mafdgeblich rdumlich vorgestellt wird, konnen die ent-
grenzenden Eigenschaften der besprochenen Werke nicht nur am Medium der
Installation, sondern auch anhand von Einzelobjekten nachvollzogen werden.
Mit dem Begriff des Leibes macht es eine phanomenologische Herangehens-

weise zudem moglich, somatische Wahrnehmungsvorginge gezielt in den



Blick zu nehmen und gleichzeitig auf ihre Erkenntnisfahigkeit hin zu befragen,
womit wiederum das Anliegen der neueren Kognitionswissenschaften geteilt
wird, eine Verbindung von intellektuellen und affektiven Vorgangen im Prozess
der Wissensgenese zu denken.*? Aus methodischer Sicht sollen hierfiir fernab
von Instrumentalisierungen und positivistischen Erklarungen neue Analyse-
werkzeuge fiir die kunstwissenschaftliche Disziplin der Rezeptionsforschung
erprobt werden. Um die Zusammenhange von korperlichem Empfinden, Raum
und zeitlichen Aspekten angesichts der Wirkungsweise der Werke herauszu-
arbeiten, werden zwei Ansdtze aus dem Bereich der Prasenzforschung vorge-
stellt: das medienwissenschaftliche Konzept der Immersion und der aus der
philosophischen Asthetik stammende Begriff der Atmosphire.

Der Begriff der Immersion wird bisher im Rahmen der Film- und Cyberfor-
schung weitgehend dazu verwendet, das Eintauchen des wahrnehmenden
Subjekts in eine virtuelle Realitdt als lllusionserfahrung zu beschreiben. Die
Grundlagenforschung macht aber zugleich deutlich, dass das Konzept iiber
die neueren Medien hinausweist und — als Uberschneidung von Erfahrungs-
rdumen gedacht — auch auf die Analyse von Architektur und installative
kiinstlerische Arbeiten angewendet werden kann.* In diesem Zusammenhang
liefert Bieger die entscheidenden Ansdtze, um Installationen wie jene von
Margolles auf ihre entgrenzenden Qualititen (rdumlicher und materieller Art)
und auf das damit verbundene Verhiltnis zwischen Subjekt und Objekt sowie
Kunstwerk und Wirklichkeit hin zu untersuchen.3* Aus wahrnehmungstheore-
tischer Sicht beschreibt Immersion dhnlich dem Begriff der Einfiihlung eine
Art der ganzheitlichen syndsthetischen Wahrnehmung, die die Trennung von
sinnlichen und kognitiven Prozessen fundamental infrage stellt.

Auch mit dem Konzept der Atmosphare kann leibkorperliche Wahrnehmung
im Ganzen und dariiber hinaus vor allem der mediale Charakter von Gefiih-
len in den Blick genommen werden. Im Rahmen seiner Neuen Asthetik stellt
Bohme den Begriff als ,Spiiren von Anwesenheiten® vor, der es ermoglicht,
eine umfassende ganzkoérperliche Befindlichkeit auch jenseits der unmittelbar
sinnlichen Erfahrung angemessen darzustellen.?® Das Konzept der Atmospha-
re dient mafigeblich dazu, jenes zu fassen, das als Ereignis nicht sichtbar, son-
dern in seiner Wirkung (durch materielle Spuren oder Reste) lediglich spiirbar

ist und in seiner Gegenwartigkeit als Latentes umschrieben werden kann. In
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Anbetracht der Tatsache, dass Kunstwerke aber immer auch Zeichen sind und
somit eine reflexive Bedeutungsdimension haben, soll Bohmes Ansatz im vor-

liegenden Projekt um eine assoziative Ebene erweitert werden.?¢

Mit der Fokussierung des Kérpers geht es folglich weniger darum, fiir die Pro-
zesse der Bedeutungsgenese eine Unmittelbarkeit proklamieren zu wollen, die
Erkenntnis und die Erzeugung von Wissen jenseits von Semantik, Diskursivitdt
und Sprache ansiedelt.*” Wohl aber kann festgehalten werden, dass es in der
Begegnung mit den Arbeiten von Margolles und Salcedo zeitweise Momen-
te gibt, die iiber das Vermogen von Sprache hinausweisen und Vorgiange der
Interpretation ins Leere laufen lassen. Wenn sich die hier vorgestellten Wer-
ke aus Erfahrungen eines unermesslichen und nur schwer zu verarbeitenden
Grauens speisen, so scheint es konsequent, dass sie sich auch aus rezepti-
onsdsthetischer Sicht einem hermeneutischen Verstindnis, das rein kognitiv
begreifbar und verbal fassbar ist, entziehen. In der vorliegenden Untersu-
chung sollen affektive Wahrnehmungsvorgidnge demnach stets im Verhdltnis
zu Prozessen der Interpretation und des Urteilens befragt werden. Dadurch,

“38 zugleich auf den dsthe-

dass sich ,Verstehen-Wollen und Empfinden-Wollen
tischen Gegenstand richten, sind im Wechselspiel aus Material- und Zeichen-
haftigkeit auch neue Formen der Wissensgenese zu denken. Die Praxis der
Sinngenerierung, die hier vorgestellt wird, ist sowohl von der iiberpriifbaren
thesen- und ergebnissichernden Weise wissenschaftlicher Verstehensvollziige
als auch von der experimentellen und handlungsleitenden Art des Wissenser-
werbs zu unterscheiden und entsprechend zwischen theoretischer Vernunft
und Fertigkeiten, Fihigkeiten und Kenntnissen anzusiedeln.

Vor diesem Hintergrund kann die Frage nach der Erkenntnisfihigkeit dsthe-
tischer Erfahrung im Zusammenhang mit der Hervorbringung eines neu-
en, kontrovers diskutierten Feldes erdrtert werden: der kiinstlerischen For-
schung.*® Der Umstand, dass der Begriff bislang nicht einheitlich definiert
wird und daher eher Unstimmigkeiten hervorruft und Fragen aufwirft, kann
insgesamt als Moglichkeit gewertet werden: In der Debatte um Alternativen
zu den klassischen Wissenschaftsdisziplinen soll vor allem der Vorschlag be-
riicksichtigt werden, den objektiven und allgemeingiiltigen Wissensbegriff

um subjektive und singuldre Aspekte zu erweitern.*! Das Potenzial kiinstleri-



scher Forschung besteht mafigeblich darin, Wissen jenseits konsumistischer
Aneignungen als Handlung und Prozess erfahrbar zu machen — ein Anspruch,
der sich beziiglich der Hervorbringung von Bedeutung mit den Pramissen
performativer Kunst in Verbindung bringen ldsst.*> Angesichts der Fokussie-
rung affektiver Wahrnehmungsmomente liegt das Vermogen dabei nicht zu-
letzt in einer C")ffnung hin auf das, was den theoretischen Diskurs iibersteigt,
und damit im Verweis auf das Unbekannte, Unartikulierte sowie Nicht-Repra-
sentierbare.*

Die Miteinbeziehung des gelebten Korpers in den Akt der Wissensproduktion
erscheint nicht nur mit Riicksicht auf die thematische Dimension der Wer-
ke angemessen, sondern 6ffnet die Debatte zudem fiir die Genderforschung
und die feministische Auseinandersetzung mit der Phdnomenologie Merleau-
Pontys.** Dabei geht es weniger darum, mit dem empfindenden Leib eine ge-
schlechtlich (sowie soziokulturell oder ethnografisch) differenzierte Analyse
oder womdglich einen spezifisch weiblichen Erkenntnismodus vorzustellen.
Vielmehr soll danach gefragt werden, inwiefern der Diskussion um Wissen
derartig ausgrenzende Konstruktionen inhdrent sind und in welcher Hinsicht
die hier vorgestellten Werke selbst geschlechtsspezifische Assoziationen en-
gagieren oder dekonstruieren. Grundsitzlich wird damit angenommen, dass
die Autorschaft der Kiinstlerinnen im Rahmen einer Asthetik des Performa-
tiven jenseits genialen Schopfertums eher indirekt thematisch wird und als
narrative Anlage in den Werken zu denken ist.

Um den Produktionskontext der Arbeiten — und die Rolle der Kiinstlerinnen
in ihrer sozialen, ethnografischen und geschlechtlichen Singularitdat — daher
angemessen zu beriicksichtigen, soll das Konzept des ,situated knowledge*
eingefiihrt werden. Im Anschluss an feministische Standpunkttheorien pla-
diert selbiges dafiir, Subjekte in ihrer Verbundenheit mit der Welt als verortet
sowie Wissensproduktion als immer bereits sozial und értlich verankert anzu-
sehen.*> Auf diese Weise kann die Perspektive der Kiinstlerinnen jenseits ei-
ner biografischen Intersektionalitit oder stereotypisierenden Zuschreibungen
als Standpunkt, von dem aus gesprochen wird, in die Analyse miteinbezogen
werden. GemaR einer Asthetik des Performativen gilt somit die Vorstellung,
dass die Werke in ihrer spezifischen Erscheinung — also nicht nur hinsichtlich

ihrer Gehalte, sondern auch mit ihren formalen und materiellen Qualititen —
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sowohl von den Umstdnden ihres Entstehungshintergrundes als auch ihres je-

weiligen Rezeptionskontextes hervorgebracht werden.

Wenn es bei den Ubersetzungsprozessen zwischen Produktion und Rezepti-
on also weniger um die Produktion eines faktischen Wissens geht, denn da-
rum, den Prozess des Erkennens an sich zu fokussieren, soll im Rahmen der
vorliegenden Untersuchung auch der Erfahrungsbegriff stark gemacht und
fir die Analyse der Rezeption von Kunstwerken nédher spezifiziert werden. Im
Anschluss an John Dewey kann dieser jenseits empiristischer oder konstruk-
tivistischer Definitionen zundchst als existenziell vorgestellt werden. Erfah-
rung meint demnach (im Rahmen eines zeitlichen Vorgangs der Begegnung
mit einem bestimmten Inhalt oder Gegenstand) ein bedeutsames Ereignis des
menschlichen Daseins, das nicht nur auf blofen Wissenserwerb ausgerichtet
ist, sondern auch die Relevanzen unseres Denkens und Handelns verindert;
im Zusammenspiel aus sinnlicher Wahrnehmung und Wahrnehmungsurteilen
beschreibt sie so unseren elementaren Zugang zur Welt und zu uns selbst.*¢
Im Speziellen wird hierfir Waldenfels* Vorstellung der Erfahrung als Wider-
fahrnis eingefiihrt, da diese als Ereignis zwischen Pathos und Response eben-
falls zur Strukturierung von Wirklichkeit beitrégt und iiberdies das transfor-
matorische Potenzial der hier vorgestellten Werke in den Blick nehmen kann.#
In diesem Zusammenhang wird die These formuliert, dass die Arbeiten von
Margolles und Salcedo eine spezifische Art der Wahrnehmung erméglichen,
die unser Dasein viel grundlegender infrage stellt, als es im Rahmen einer im
engsten Sinne politisch-propagandistischen Kunst moglich ware. Entspre-
chend geht es auch darum zu ergriinden, wie das gesellschaftlich wirksame
Potenzial dieser Werke fernab eines politischen Aktivismus im Sinne von kon-
kreten Handlungsanweisungen gedacht werden kann; Partizipation muss dabei
anders vorgestellt werden als zum Beispiel das unmittelbare Herstellen von
Gemeinschaft der Relationalen Asthetik Nicolas Bourriauds.*® Im Folgenden
soll aufgezeigt werden, inwiefern das Asthetische — also der jeweilige aisthe-
tische Erscheinungscharakter der Werke und dessen affektive Wahrnehmung
— zum intrinsischen Merkmal einer Erfahrung mit Kunst wird, die lebenswelt-

liche Relevanz haben kann.*®



Aufbau der Arbeit

Grundsatzlich handelt es sich bei der vorliegenden Untersuchung um Einzel-
fallstudien der Werke von Teresa Margolles und Doris Salcedo, die auf die
oben formulierten Problemstellungen hin analysiert werden. In Bezug auf das
Schaffen der Kiinstlerinnen spielen Fragen nach méglichen Entwicklungen im
CEuvre oder Entstehungseinflissen im Rahmen einer Stilgeschichte lateiname-
rikanischer Kunst daher eine untergeordnete Rolle.*® Weder erhebt die Aus-
wahl der Kiinstlerinnen Anspruch auf eine modellhafte Darstellung politisch
engagierter Kunst aus Lateinamerika noch soll behauptet werden, die Kiinstle-
rinnen wiirden eine ,neue” Art einer solchen Kunst begriinden. Margolles und
Salcedo formulieren dhnliche Probleme und Anliegen, wahlen dafiir allerdings
gdanzlich unterschiedliche Strategien — diesbeziiglich macht das vergleichende
Vorgehen die Heterogenitét des Feldes in Anbetracht der vorliegenden Frage-
stellung deutlich. In diesem Sinne dient in den einzelnen Werkanalysen auch
der Vergleich mit zeitgenossischen wie historischen Beispielen anderer Kiinst-
ler und Kiinstlerinnen dazu, die gewonnenen Erkenntnisse zu perspektivieren
und die Charakteristika der jeweiligen Herangehensweise herauszuarbeiten,

ohne sie als Lateinamerika- oder genderstereotypisch festlegen zu miissen.

Zundchst sollen durch eine Einfihrung in die theoretischen Vorbedingun-
gen die wichtigsten Herausforderungen dargelegt werden, die beziiglich der
methodischen Herangehensweise in der Analyse dieser Werke zu beachten
sind. Im Hinblick auf die Miteinbeziehung der Rezipierenden sollen die vor-
gestellten Arbeiten im Diskursfeld rezeptionsdsthetischer Ansatze diskutiert
und schliefilich angesichts ihrer formalen und inhaltlichen Offenheit als per-
formativ charakterisiert werden. Aus wahrnehmungsasthetischer Sicht ermog-
licht ein phdnomenologischer Ansatz die Analyse der Wechselwirkungen von
Raum und Kérper im Rezeptionsprozess. In diesem Zusammenhang wird mit
der Frage nach dem wirklichkeitskonstituierenden Charakter sowie nach der
Erkenntnisfahigkeit der Wahrnehmung vor allem auch der Leibbegriff ndher in
den Blick genommen und im Rahmen aktueller Ansitze kritisch diskutiert.

In ausfiihrlichen Einzelanalysen werden die Werke schliellich auf ihren jewei-

ligen Rezeptionsprozess hin untersucht. Im Falle Margolles® dufSert sich die
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Auseinandersetzung mit dem Tod in einer Diskrepanz zwischen Form und In-
halt, die in einem zweigeteilten Wahrnehmungsprozess miindet und mit dem
Begriff der Immersion dargelegt werden soll: Das sinnlich-synésthetische Ein-
tauchen in die Installationen kann auf diese Weise ebenso beschrieben wer-
den wie das kritische Auftauchen mit den affektiven Momenten des Schocks
und Ekels. Fir die Analyse der Objekte Salcedos wird mit Bohmes Konzept
eine Atmosphare des Unheimlichen vorgestellt, die nicht nur den ambivalen-
ten Erscheinungscharakter der Werke, sondern auch jene Aspekte der Wahr-
nehmung betrifft, die tiber das rein Visuelle hinausgehen. In beiden Fdllen
kommen mit der affektiven Wahrnehmung sowohl psychologische als auch
sozial- und kulturgeschichtliche Aspekte der jeweils evozierten Gefiihle zum
Tragen, die bereits auf die gesellschaftlich wirksame Dimension der Arbeiten
verweisen.

So soll im letzten Kapitel der Produktionskontext der Werke ndher in den
Blick genommen werden. Auf Basis der Annahme, dass Wissen als Prozess
erfahrbar gemacht wird, gilt es, die Autorschaft der Kiinstlerinnen jenseits
engfiihrender biografischer oder intentionalistischer Erklarungsversuche mit-
einzubeziehen. Wenn die Vorgehensweise von Margolles und Salcedo im Be-
reich der Feldforschung anzusiedeln ist, kann ihre Position im Rahmen ihrer
Zeugenschaft als Stellvertretung ndher bestimmt und somit in ihrer Eigenart
zwischen kiinstlerischer Praxis und soziopolitischem Engagement anerkannt
werden. Damit widmet sich die vorliegende Arbeit abschlieRend der Frage,
wie die Werke das Verhiltnis von Kunst und Leben verhandeln und Uberset-
zungsprozesse zwischen Produktions- und Rezeptionskontext ermdglichen.
Um herauszuarbeiten, was die zuvor formulierten Bedingungen fiir das kriti-
sche Verstandnis dieser zeitgenossischen Kunst bedeuten, kann &sthetische
Erfahrung als eine Art Schwellenerfahrung charakterisiert werden, die das ge-
sellschaftlich wirksame, transformatorische Potenzial dieser Arbeiten im Be-

reich des Ethischen verortet.
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meiner Regelméfigkeiten noch um Prognosen geht, die auf Basis gegebener Primissen Einzelfille un-
tersuchen, sondern um die diagnostische Vorstellung von (erklarenden) Hypothesen: ,Abduction goes
from consequence [...] to possible cause. [...] Abduction is the way through which new ideas become
possible. It makes creative leaps and has the singular as its starting point. It thrives on uncertainty and
speculation, but its origin in observable facts remains primary.”, Bal 2010, S. 6.

Da die begrifflichen Bestimmungen nach wie vor unscharf sind und von der jeweiligen Disziplin abhén-
gen, soll der Ausdruck ,Gefiihle* im Folgenden als Sammelbegriff im Sinne Lehnerts verwendet werden:
,als Synthese oder als Ordnungsprinzipien fiir alles das, was im Kérper geschieht und was dem Subjekt
von aufden widerfihrt.”, Lehnert 2011, S. 17.
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Vgl. hierzu einen der ersten umfassenden Sammelbénde von Clough, Patricia Ticineto und Jean O’Malley
Halley (Hg.): The affective turn. Theorizing the social, Durham 2007.

Fiir einen Uberblick tiber kunstwissenschaftliche Ansitze der Emotionsforschung vgl. Herding, Klaus
und Bernhard Stumpfhaus (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Die Emotionen in den Kiinsten, Berlin u.a.
2004 sowie Herding, Klaus und Antje Krause-Wahl (Hg.): Wie sich Gefiihle Ausdruck verschaffen.
Emotionen in Nahsicht, Taunusstein 2007. Fiir jiingste Forschungsprojekte siehe unter anderem die
Emmy Noether-Nachwuchsgruppe Form und Emotion an der Johannes Gutenberg-Universitit in Mainz,
das Forschungscluster Languages of Emotion der Freien Universitit Berlin (2007-2014) sowie diverse
Projekte der historischen Emotionsforschung an der Goethe-Universitdt Frankfurt a. M.

Vgl. hierzu die Ausstellung Sistemi emotivi — Emotional Systems im Palazzo Strozzi, Florenz
(30.11.2007-03.02.2008), in der auch Margolles vertreten war; zum Forschungsstand in den Neuro-
wissenschaften siehe den Beitrag von Antonio Damasio, iiber die Eingliederung desselben in die kunst-
wissenschaftliche Disziplin jenen von David Freedberg, http://www.strozzina.org/emotional_systems/
e_index.htm (31.07.2015).

Fur diverse Ansidtze, die Erkenntnisse aus emotional und spatial turn verbinden vgl. Lehnert 2011.

Vgl. Merleau-Ponty 1966, Stoller 1995 und Schiirmann 2000.

Vgl. Mérth 1997 sowie den Sammelband von Alloa, Emmanuel u.a. (Hg): Leiblichkeit. Begriff, Ge-
schichte und Aktualitat eines Konzepts, Stuttgart 2012 und darin insbesondere Kristensen 2012.

Vgl. Curtis 2008a, 2008b und 2008c. Fiir Inmersion als kultureller Topos vor dem Hintergrund einer
allgemeinen Virtualisierung und Asthetisierung des Alltags sowie des gesellschaftlichen Konsumverhal-
tens vgl. Menrath, Stefanie Kiwi und Alexander Schwinghammer (Hg.): What does a chameleon look
like? Topographies of immersion, Kéln 2011. Als Forschungseinrichtung wére in diesem Zusammen-
hang das Institut fiir immersive Medien der Fachhochschule Kiel zu nennen, das den Immersionsbegriff
ebenfalls in Anbetracht neuer Technologien fokussiert, dariiber hinaus aber auch prasenztheoretische
Ansidtze im Allgemeinen untersucht, so zum Beispiel den Atmosphérenbegriff, vgl. Institut fir immer-
sive Medien (Hg.): Jahrbuch immersiver Medien 2013. Atmosphéren: gestimmte Raume und sinnliche
Wahrnehmung, Marburg 2013.

Vgl. Bieger 2007 und 2011.

Vgl. Bohme 2001, 2006 und 2013a.

Vgl. Huppertz 2007, Rauh 2011 und 2012. Rauh stellt eine konsequente Umsetzung von Kriegers Vor-
schlag einer kunstwissenschaftlichen teilnehmenden Beobachtung vor und fiihrt die qualitativ-empiri-
sche Methode der ,ésthetischen Feldforschung® zur Beschreibung von Atmosphiren ein. In Anlehnung
an den aus der franzésischen Stadtsoziologie stammenden parcours commenté soll das Vorgehen aus
wahrnehmungstheoretischer Sicht vor allem dazu dienen, der Vagheit des Phinomens — nicht zuletzt
auf sprachlicher Ebene — gerecht zu werden, vgl. insbesondere Rauh 2012.

So fragt zum Beispiel die Kolleg-Forschergruppe Bildakt und Verkérperung der Humboldt-Universitat zu
Berlin mitunter nach Formen eines sinnlichen Wissens, das im Anschluss an die Verkérperungstheorien
John Michael Krois' in direkter kérperlicher sowie sinnlich-emotionaler Interaktion ohne die Vermittlung
von Zeichen entsteht, siehe unter anderem die Tagung Asthetik der Verkorperung: Wissensformen und
Kérperkommunikation (13.-14.07.2012), vgl. http://bildakt-verkoerperung.de/ (31.07.2015).

Koch und Voss 2005, S. 10.

Vgl. ebd., S. 9.

Vgl. hierzu unter anderem Biggs, Michael und Henrik Karlsson (Hg.): The Routledge companion to
research in the arts, London und New York 2010; Caduff, Corina und Tan Wachli (Hg.): Kunst und
kiinstlerische Forschung, Ziirich 2010; Rey, Anton und Stefan Schébi (Hg.): Kiinstlerische Forschung.
Positionen und Perspektiven, Ziirich 2009. In Anbetracht der Tatsache, dass auch Museen immer hau-
figer mit immersiven Ausstellungskonzepten arbeiten, die auf eine auflergewdhnliche Erfahrung ebenso
abzielen wie auf Wissensproduktion, wurde jiingst auf einer Tagung nach der Rolle des Museums als
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Forschungseinrichtung sowie nach den ,specific potentialities of museums to produce knowledge at
the intersection of academic discourse, artistic inquiry and artistic research” gefragt, sieche Between the
DISCURSIVE and the IMMERSIVE: A Symposium on Research in 21st Century Art Museums im Louisiana
Museum of Modern Art in Humlebaek, Danemark (03.-04.12.2015).

Zum Verhiltnis der kiinstlerischen Forschung zu den klassischen Wissenschaftsdisziplinen und der
hochschulpolitischen Dimension des Begriffs vgl. Borgdorff 2009 sowie Holert 2011.

Vgl. Busch 2011 und Bippus 2009.

Vgl. Busch 2008 sowie — im Rahmen der JOCUMENTA (13) — Martinez 2012.

Vgl. Alcoff 1997. Fiir die Frage, inwiefern Merleau-Pontys intentionaler Leib (obwohl nicht als ge-
schlechtlich differenzierter angenommen) prinzipiell mit den Herausforderungen eines Differenzfemi-
nismus vereinbar ist, vgl. Fielding 2005 und Oksala 2006 sowie Olkowski, Dorothea: Introduction: The
Situated Subject, in: dies. und Gail Weiss (Hg.): Feminist interpretations of Maurice Merleau-Ponty,
University Park, PA 2006, S. 1-24.

Vgl. Haraway 1995a und 1995b, Hammer und Stief 1995 sowie Kruks 2006.

Vgl. Deines u.a. 2012.

Vgl. Waldenfels 2002, 2006 und 2011.

Vgl. hierzu Rebentisch 2013.

Damit ist der hier vorgestellte Erfahrungsbegriff letztlich auch von jenem John Deweys (Art as experi-
ence, 1934) zu unterscheiden, der der Begegnung mit Kunst eine instrumentelle Funktion zuspricht:
Als Darstellung menschlicher Bediirfnisse reagieren Kunstwerke auf ein Fehlen hin und werden so in
den Dienst des Gesellschaftlichen, Moralischen oder Politischen gestellt. Um ihre praktische Relevanz
darzustellen, bindet er die Erfahrung von Kunst in ein allgemeines Modell menschlicher Interaktionen
ein, das der Weiterentwicklung lebenserhaltender Vorgiange dient; wenn Kunstwerke versuchen, die
Spannungen in Ordnungen umzuwandeln, so besteht ihr transformierendes Potenzial in der Bewilti-
gung von Problemen. Wéhrend Waldenfels* Konzeption die Briiche innerhalb der Erfahrung fokussiert,
um ihr kritisches Vermogen herauszuarbeiten, dient Deweys Begriff in erster Linie der Uberwindung
von Widerstinden und Konflikten und somit letztlich der Erhéhung des Lebensgefiihls; Zug verbindet
diesen Ansatz mit Arnold Gehlens Theorie des experimentellen Handelns, vgl. Zug, Beatrix: Kunst als
Handeln. Aspekte einer Theorie der schénen Kiinste im Anschluss John Dewey und Arnold Gehlen,
Tiibingen 2007. Dahingehend betrachtet Michael Kelly die Arbeiten Salcedos — im Rahmen einer Rege-
nerierung der Asthetik — im Sinne Deweys als symptomatischen Ausdruck des Leidens, das als Bediirf-
nis wahrgenommen, anerkannt und befriedigt werden muss, vgl. Kelly, Michael: A hunger for aesthetics.
Enacting the demands of art, New York 2012.

Vgl. hierzu unter anderem Nungesser, Michael: Die Rezeption zeitgendssischer Kunst aus Lateinamerika
in Deutschland: Fakten — Tendenzen — Ausblicke, in: Kat. Ausst. puntos de vista — Zeitgendssische
Kunst aus der Daros Latinamerica Collection, Museum Bochum 2007, Bochum 2007, S. 14-18.



n Einfiihrung in Theorie und Methodik

Im Hinblick auf die methodische Herangehensweise formulieren die Arbeiten
von Teresa Margolles und Doris Salcedo eine grundlegende Herausforderung,
die einleitend bereits als Spannungsfeld zwischen Form und Inhalt skizziert
wurde: Die Werke sind einerseits in einem konkreten soziopolitischen Umfeld
verankert, reprasentieren dieses jedoch nicht, sondern verstricken die Rezi-
pierenden in ein affektives Wahrnehmungsereignis. Auf theoretischer Ebene
geht es folglich zum einen darum, die jeweils spezifische Art dieser korperli-
chen Erfahrung ndher in den Blick zu nehmen sowie sie schlieSlich in Bezug
zum Entstehungshintergrund und Produktionskontext der Werke zu setzen.
Wenn mit der Verschrankung von gesellschaftskritischen Interessen und ais-
thetischem Erscheinungscharakter eine Miteinbeziehung der Rezipierenden
vorgestellt wird, die iiber dsthetische Kontemplation hinausgeht und Rezep-
tion zu einem (selbst)reflexiven Wahrnehmungsereignis werden ldsst, dann
greift eine distanzierte Urteilsdsthetik zu kurz, um die Arbeiten naher zu be-
schreiben. Wie bereits angesprochen, soll in der vorliegenden Untersuchung
daher ein phinomenologischer Ansatz verfolgt werden, der es méglich macht,
die somatische Wirkungsweise der Werke mit dem Anspruch auf die Generie-

rung von Bedeutung zusammenzubringen.

Herausforderungen an eine Asthetik des Performativen

Die Miteinbeziehung der Rezipierenden ist im Folgenden zundchst grundsatz-
lich als Revision des Verhiltnisses von Subjekt und Objekt innerhalb der Wahr-
nehmung von Kunst anzusehen. Damit wird ein Problemfeld formuliert, das
sich im Wesentlichen zwischen zwei Aspekten aufspannt, die von Rebentisch
als Schlisselbegriffe auf dem Gebiet der Theorien der Gegenwartskunst cha-
rakterisiert werden: jener der Entgrenzung und der der Erfahrung.! Wahrend
ersterer auf die Intermedialitdt und formale Offenheit von Kunstwerken zu be-
ziehen ist, fokussiert letzterer ihre Wirkungen. Obwohl die beiden Begriffe zu-
ndchst eher die klassische Trennung von Produktions- und Rezeptionsasthetik

zu suggerieren scheinen, wird sich zeigen, dass sie in der Diskussion nicht
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nur aufeinander verweisen, sondern unabdingbar miteinander einhergehen:
Der Begriff der Erfahrung ist als Reaktion auf die durch die Entgrenzungs-
tendenzen der Kunst ausgeldste Krise des Werkbegriffs anzusehen, wobei die
offenen Werkformen zugleich deutlich machen, dass sie gar nicht unabhingig
von der Instanz ihrer Erfahrung gedacht werden kénnen.? In diesem Sinne ist
festzuhalten, dass die Anwesenheit der Rezipierenden als grundlegende Be-
dingung und daher nicht nur als sinn-, sondern auch als werkkonstituierend
anzusehen ist. Dass diese Annahme auch entscheidend fiir die Frage ist, wie
das gesellschaftskritische Potenzial der Kunst aufgefasst werden kann, soll im

Folgenden naher erldutert werden.

Die hier vorgestellten Arbeiten involvieren die Rezipierenden aufgrund ihres
aisthetischen Erscheinungscharakters auf eine korperlich fundierte Weise,
die von Momenten physischer Interaktion und stark aufwallenden Affekten in
Margolles’ Installationen bis hin zu einer indirekten und zugleich ganzheitli-
cheren leibkorperlichen Teilhabe angesichts der Werke Salcedos reicht. Dabei
gilt zunachst die These, dass der Akt der ,Betrachtung®, also das wahrneh-
mende Subjekt in den Produktionsprozessen von Seiten der Kiinstlerinnen
und somit in den Arbeiten selbst angelegt ist.> Wenn die Installationen und
Objekte demnach von vornherein auch die Beziehung zwischen Werk und Re-
zipierenden fokussieren und ,der Betrachter” zum ,Akteur” wird, dann wird
die bis dahin im kunstwissenschaftlichen Diskurs dominierende Trias von
Kiinstler, Werk und Betrachter in ihrer strikten Trennung voneinander ange-
griffen. Um diese neuen Rezeptionsbedingungen begrifflich bestimmen und
niher charakterisieren zu kénnen, muss untersucht werden, auf welche Weise
die Besucher und Besucherinnen adressiert werden — so zum Beispiel im Hin-
blick auf die Frage, ob die jeweiligen Aktionsformen gesteuert und eindeutig
oder zufillig und offen sind. In jedem Fall wird ihre prinzipiell affirmative Hal-
tung — also die Bereitschaft zur bewussten und (selbst)kritischen Anteilnah-
me — zur impliziten Voraussetzung.

In der Vergangenheit wurde die Mitwirkung der Rezipierenden am Werk oft-
mals als aktiver Modus vorgestellt, der sich von einer kontemplativen, visu-
ell-kognitiven Rezeptionshaltung (als Betrachtung oder Anschauung) insofern

unterscheidet, als er Teilnahme als tatsidchlichen Handlungsvollzug auffasst.



So werden zum Beispiel unter dem Begriff der ,Partizipationskunst® solche
Werke subsumiert, die die Besucher und Besucherinnen zu einer zumindest
tempordren Veranderung der materiellen Struktur eines dsthetischen Objekts
einladen oder auffordern.* In diesem engsten Sinne waren die begeh- und
sinnlich spiirbaren, zum Teil interaktiven Installationen von Margolles als par-
tizipativ zu bezeichnen. Obwohl die Werke nicht mit dezidierten Anleitungen
oder Aufforderungen operieren (wie es zum Beispiel in Erwin Wurms One
Minute Sculptures der Fall ist), ist danach zu fragen, ob von Seiten der
Kiinstlerin eine Art der Wahrnehmungssteuerung erfolgt und inwiefern da-
durch gewisse Wirkungsweisen der Arbeiten antizipiert werden. Im Hinblick
auf Margolles® Strategie, die Hintergrundinformationen zu ihren Werken, die
als solche mafigeblich fiir ihren ekelerregenden Erscheinungscharakter ver-
antwortlich sind, erst in einem zweiten Moment preiszugeben, ldsst sich
Batschmanns Begriff der ,Erfahrungsgestaltung” anfiihren. Hiernach stellt der
Kiinstler oder die Kiinstlerin Vor- oder Einrichtungen bereit, die das Publikum
sowohl einladen und verlocken als auch schockieren und iiberwiltigen und
dadurch eine (vorher)bestimmte Erfahrung erméglichen.”

Vor diesem Hintergrund schliefRt sich in Anbetracht der vorgestellten Werke
die Frage an, wie autonom die Rezipierenden nun im Rahmen ihrer Emanzipa-
tion sind und welcher Freiheitsgrad ihnen innerhalb des Rezeptionsprozesses
zugesprochen werden kann. So wdre laut Blunck beispielsweise zu untersu-
chen, inwiefern die aktive Beteiligung des Publikums fiir die Teilhabe am Werk
tatsachlich notwendig ist und ob nicht allein die theoretische Moglichkeit
ausreichend wire, um ein &sthetisches Spiel anzustofsen, in dessen Zentrum
dann das Nachdenken iiber die Benutzung steht.® Unter dem Sichtwort der
,reflexiven Imagination“ wiren die Arbeiten demnach weniger als Aktions-
instrumente denn als Reprasentationen von Aktionspotenzialen oder als Pro-
blematisierungen selbiger anzusehen, da Interaktion eben seltener realisiert,
sondern eher symbolisiert, imaginiert oder auf ihre Folgen hin befragt wird.
Wenn es dabei letztlich keinen Unterschied macht, ob die Objekte tatsachlich
benutzt werden oder nicht, dann bedeutet die Moglichkeit aktiver Beteiligung
nicht zwangsldufig deren Notwendigkeit.” Wéhrend solche Werke dazu in der
Lage sind, auch ohne wirkliche Teilnahme der Rezipierenden einen Prozess

der reflexiven Bedeutungsgewinnung auszultsen, gilt fiir die vorliegenden
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Arbeiten allerdings die zentrale These, dass das korperliche Erleben — wenn
auch nicht génzlich unter Ausschluss des Semiotischen — mitverantwortlich
fir eine Generierung von Bedeutung ist. Das aisthetische Wahrnehmungser-
eignis, das die Werke ermoglichen, lenkt die Aufmerksamkeit auf das eigene
Befinden und stellt die Frage nach dem Stellenwert dieser affektiven Betrof-
fenheit. Dies wird im Fall der Mobelobjekte Salcedos besonders deutlich, wo
das korperliche Erleben nicht an eine taktil-kindsthetische Beteiligung am
Werk gebunden ist, sondern ganzheitlicher und subtiler vorzustellen ist. Die
Unterscheidung zwischen vormals ,passivem” und jetzt ,aktivem“ Wahrneh-
mungssubjekt reicht hier nicht mehr aus, um die Miteinbeziehung der Rezi-
pierenden zu charakterisieren. In diesem Sinne wurde bereits im Rahmen eines
kontemplativen Rezeptionsmodus von einer gewissen Mitwirkung am Werk
gesprochen — unter anderem im Hinblick darauf, dass Wahrnehmung nie ohne
begleitende Aktivititen wie zum Beispiel der Bewegung im Raum vorstellbar
ist oder dass die mentale Auseinandersetzung ebenfalls als Beteiligung am
Werkprozess angesehen werden kann.® In der vorliegenden Untersuchung soll
deshalb nach den spezifischen Wirkungsweisen der ausgewahlten Werke ge-
fragt werden. Dabei ist vor allem die Multimodalitit der dsthetischen Erfah-
rung zu beriicksichtigen und zu untersuchen, wie kognitive und somatische,
reflexive und emotionale sowie performative und semiotische Aspekte glei-
chermafien in die Analyse integriert werden kénnen.® Grundsitzlich geht es
darum, die affektiven Momente der Rezeption, die Gefiihle, nicht linger im
Inneren des Subjekts zu verankern, wie es im Rahmen der psychologischen
Emotionsforschung bislang der Fall war. Vielmehr sollen sie als Vermittlungs-
leistung zwischen Werk und Rezipierenden und somit als entscheidender Fak-
tor fiir die Generierung von Bedeutung angesehen werden.

Wenn der Moment der Teilhabe fiir die Transformation des Verhiltnisses von
Produktion und Rezeption wesentlich ist, dann hat die Miteinbeziehung der
Rezipierenden auch Auswirkungen auf die Vorstellung des gesellschaftskriti-
schen Potenzials dieser Werke. Die Frage nach der Funktion der Kunst fiir die
Gesellschaft beinhaltet dabei nicht nur die Frage nach einer Politik, sondern
auch nach einer Epistemologie und Ethik der Kunst, wie im Folgenden deutlich
wird.! Es wurde einleitend bereits darauf verwiesen, dass partizipative Kunst

im Sinne der relationalen Asthetik Bourriauds das soziopolitische Vermogen



der Werke mafégeblich in einem tatsdchlichen Handlungsvollzug begriindet.
So werden zum Beispiel die Koch-Aktionen des aus Thailand stammenden
Kuinstlers Rirkrit Tiravanijas, in denen er die Kunstwelt zum Essen thaildndi-
scher Gerichte einlddt, als unmittelbares Herstellen von Gemeinschaft ange-
sehen und unter dem Aspekt der Sozialintegration beschrieben.™ Demgegen-
tiber schlagt Rebentisch vor, die Differenz von Kunst und Nichtkunst weniger
an ihrer Entgrenzung zum gesellschaftlichen Umfeld hin, sondern eher an der
spezifischen Erfahrung festzumachen, die die Kunstwerke ermdglichen — in
erster Linie an dem jeweils individuellen Umstand, dass die &dsthetische Er-
fahrung die Erfahrenden auf sich selbst zuriickverweist: ,Gerade weil meine
Bewegungen, auch meine Stellung zu anderen, fiir die Situation, fiir das Ge-
schehen selbst relevant werden, bin ich immer auch auf mich zuriickgewor-
fen.*1 In diesem Sinne geht es in einem zweiten Moment der vorliegenden
Untersuchung konkret um die Frage, inwiefern die vorgestellten Werke gerade
durch die Art ihrer somatischen Erfahrung das Potenzial sozialer Wirksamkeit
in sich bergen. Darin besteht der Mehrwert einer Untersuchung, die die leib-
kérperlichen Momente der Rezeption fokussiert und in Bezug zu assoziativen,
imaginativen und semiotischen Kontextualisierungen setzt. Im Anschluss an
Rebentisch konnen die Arbeiten von Margolles und Salcedo beispielsweise im
Sinne einer ,dsthetischen Infragestellung von Gemeinschaft“™® als partizipativ
bezeichnet werden, sofern sie dazu auffordern, die gesellschaftlichen Bedin-
gungen fiir die eigene Wahrnehmung auf moralische und ethische Dimensio-

nen hin zu befragen.

Vor diesem Hintergrund sind die Werke von Margolles und Salcedo aus the-
oretischer Sicht im Feld einer Asthetik des Performativen zu verorten." Der
Begriff der Performativitdt ist dabei nicht langer nur auf reine Sprachhand-
lungen zu beziehen, sondern wurde in Verbindung mit Thesen aus der Ritual-
forschung unter anderem bereits auf dem Gebiet anthropologischer und eth-
nografischer Studien oder im Rahmen der Kultur- und Theaterwissenschaften
angewandt, um theatrale und andere kulturelle Auffiihrungen sowie sportli-
che Events und politische Veranstaltungen zu beschreiben.' Wenn sich hier
grundsatzlich die Frage danach, was warum geschieht, auf die Frage, wie etwas

geschieht, verschiebt, dann liegt der Fokus einer solchen Herangehensweise

31



32

auf dem spezifischen Ereignischarakter von Inszenierungen.'® Auf dem Gebiet
der kunstwissenschaftlichen Analyse vollzieht sich demnach eine Verlagerung
von den klassisch getrennten Bereichen einer Produktions-, Werk- oder Re-
zeptionsisthetik hin zu einer Asthetik des Sich-Ereignens, die den gesamten
Prozess der dsthetischen Erfahrung und das Ineinanderwirken verschiedener
Faktoren in den Blick nimmt.

Die Grundlage eines solchen Vorhabens liegt in der bereits angesprochenen
Tendenz zur Entgrenzung in den Kiinsten, die sich seit den 1960er )Jahren
— unter anderem mit Entwicklungen wie der Performance-, Land- oder Bo-
dy-Art — feststellen und als performative Wende beschreiben lisst. Die bis
in die Moderne geltende Werkasthetik vertritt die Vorstellung, dass das Werk
als Produkt einer origindren kiinstlerischen Schopfung in erster Linie an ein
gegenstdndliches Objekt gebunden ist und als vollendete Werteeinheit konzi-
piert wurde. In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts entspricht der Werk-
begriff hingegen eher einer Situation im Hier und Jetzt, die hinsichtlich Ver-
lauf und Ausgang als offen anzusehen ist. Die fiir eine hermeneutische wie
semiotische Asthetik fundamentale Trennung von Subjekt und Objekt ist nun
nicht langer haltbar: Weder kann die Annahme bestehen bleiben, das kiinst-
lerische Subjekt schaffe das Werk als ein von ihm ablésbares Artefakt, noch,
dass dieses wiederum von einem rezipierenden Subjekt zum Objekt seiner
Wahrnehmung und Interpretation gemacht wird."” Aufgrund der elementaren
Miteinbeziehung der Rezipierenden in das Werk werden etablierte Begriffe
wie jener der Form (im Sinne von Einheit und Abgeschlossenheit) durch eine
Betonung des Prozessualen ersetzt sowie um Fragen nach seiner zeitlichen
und rdumlichen Bedingtheit erweitert. In eben diesem Wandel besteht, ohne
die Werkkategorie vollends zu verneinen, die Grundlage einer Asthetik des
Performativen.

Mit Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen konnen in diesem Zusammen-
hang zwei zentrale Aspekte fiir die vorliegende Untersuchung hervorgehoben
werden: Zum einen formuliert die Autorin die Vorstellung, dass Materialitat
— und als solche insbesondere Korperlichkeit, Raumlichkeit und Zeitlichkeit —
nicht als statisch und von vornherein gegeben angenommen, sondern wahr-
nehmend und handelnd hervorgebracht wird. Zum anderen ist in der Folge

auch das Verhiltnis von Material- und Zeichenhaftigkeit neu zu denken und



damit einhergehend die Frage nach der Emergenz von Bedeutung. An dieser
Stelle ist darauf zu verweisen, dass Fischer-Lichte Performativitit an den Be-
griff der Auffiihrung bindet, das heifd3t an die ,leibliche Ko-Prdsenz von Akteu-
ren und Zuschauern“'®, die sich fiir eine bestimmte Zeit an einem bestimmten
Ort versammeln und gemeinsam etwas tun. Dass ihre Thesen aber gleicher-
mafien fiir nicht-auffiilhrungshafte Arbeiten gelten, wurde bereits von Plodeck
gezeigt, die den Begriff des Performativen auf die Analyse von Installationen
bezieht. Die fundamentale Ubereinstimmung mit Fischer-Lichtes Erlduterun-
gen liegt Plodeck zufolge in der Spezifik der Wahrnehmung, die jeweils tiber
Imagination und Leistungen des Verstehens hinausgeht und im Sinne der ais-
thesis die eigene Hervorbringung fokussiert. Sowohl Auffithrung als auch In-
stallation ermoglichen somit einen dynamischen Wahrnehmungsprozess, ,in
den der Betrachter mit dem Raum, in der Zeit und mittels seiner Kérpererfah-
rung unmittelbar eingebunden wird.“"

Dass sich die begriffliche Beschreibung derartiger Wahrnehmungsbedingun-
gen in der Analyse von Kunstwerken dem Feld der Theaterwissenschaften an-
ndhert, ist mafSgeblich auf Frieds Kritik an der Minimal Art zuriickzufuihren.
In seinem 1967 erschienenen Aufsatz Art and Objecthood wirft er der von
ihm als ,literalist art” bezeichneten Kunst des Minimalismus — in Abgrenzung
zu der von ihm geschdtzten Kunst der Moderne - eine grundlegende Thea-
tralitit vor, die sich in erster Linie auf die sich aufldsende Grenze zwischen
Werk und Rezipierenden bezieht. Sowohl durch ihre Form als auch durch ihre
tiberdurchschnittliche Grofie kommt den Arbeiten eine gewisse Prasenz zu,
die mancherorts gar mit der Bithnenprasenz (,stage presence”) von Schau-
spielern und Schauspielerinnen im Theater zu vergleichen ist und die Rezi-
pierenden geradezu physisch anspricht. Minimalistische Werke bergen einen
versteckten Anthropomorphismus in sich und verstricken die Besucher und
Besucherinnen dadurch in einen Wahrnehmungsprozess, der den Vorgang der
Rezeption wiederum zu einer Situation werden ldsst: ,Whereas in previous art
‘what is to be had from the work is located strictly within [it],” the experience
of literalist art is of an object in a situation — one that, virtually by definition,
includes the beholder.“*°

Vor diesem Hintergrund ldsst sich mit Hantelmann eine Verschiebung vom

empirischen Modell des Formalismus hin zu einem phdnomenologischen
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Wahrnehmungsmodell feststellen. Demzufolge ist nun auch das skulpturale
Objekt als erlebbare Situation anzusehen, wenn die Rezipierenden in eine re-
ale Raum- und Zeiterfahrung eingebunden sind, ,aus der weder Subjekt noch
Objekt als autonome Gréf3en herauszuldsen sind.“?' Bereits bei Fried gilt also
die Vorstellung, dass Werk und Rezipierende in der Wahrnehmung zusammen-
wirken — und zwar nicht nur bei Inszenierungen und Auffiihrungen, sondern
auch im Falle von Einzelobjekten, was in der vorliegenden Untersuchung vor
allem angesichts der Arbeiten Salcedos relevant ist. Auch hier bildet die An-
nahme, dass die Mdbelobjekte Bezug zum menschlichen Kérper — und da-
mit auch auf den der Rezipierenden — nehmen, die elementare Voraussetzung
fiir eine Wahrnehmungssituation, in der sich beide gegenseitig bedingen. Die
Werke von Margolles hingegen lassen sich auf formaler Ebene explizit in eine
minimalistische Tradition einordnen. Dariiber hinaus thematisieren sie als In-
stallationen die von Fried beschriebenen Eigenschaften dsthetischer Wahr-
nehmung gewissermaflen auf potenzierte Weise, was mafdgeblich mit der
formalen und strukturellen Offenheit der Werkform zusammenhéngt. Fiir die
Analyse der vorgestellten Arbeiten sind folglich, wie bereits Plodeck in ihrer
Untersuchung konstatiert, die Kategorien von Raum, Kérper und Zeit in ihrem

Zusammenwirken zentral.

Der zweite Aspekt, der im Hinblick auf eine Asthetik des Performativen niher
untersucht werden muss, ist, wie oben angedeutet, der Moment der Bedeu-
tungsgenerierung. Da Fragen nach dem Symbolischen und Medialen hier in
den Hintergrund riicken oder neu formuliert werden, kann eine Asthetik des
Performativen im Allgemeinen als Alternative zu einer Asthetik der Reprisen-
tation angesehen werden. In ihrer Selbstreferenzialitat wird nun den Werken
ein wirklichkeitskonstituierender Charakter zugesprochen: ,Performative As-
thetik [...] reprasentiert oder substituiert nicht. lhre Wirksamkeit liegt in der
Konstituierung von Wirklichkeit selbst, anstelle von Transportieren von Inhalt
oder Referenz.“?? Dies duflert sich mitunter darin, dass die Arbeiten auf ihr
eigenes Wirken verweisen und die Wahrnehmung der Wahrnehmung erfahrbar
machen. In Bezug auf die vorliegenden Werke betrifft dies unter anderem die
bereits angesprochene Steuerung der Besucher und Besucherinnen im Falle

Margolles’ sowie die Irritation und Verunsicherung der Rezipierenden ange-



sichts der Objekte Salcedos. In diesem Zusammenhang wird sich in der Ana-
lyse allerdings auch zeigen, dass die ausgewdhlten Werke nicht jeglicher Se-
mantik absagen, sondern vielmehr der Bedeutungsakt selbst als ereignishaft
angenommen werden muss.? Beide Kiinstlerinnen negieren das Prinzip der Re-
prasentation nicht vollkommen, sondern positionieren sich auf kritische Weise
dazu und machen eben diesen Umstand zum Teil der dsthetischen Erfahrung.
Margolles setzt auf die codierte Prasentation tatsdchlicher Spuren, die zwar
erst in einem zweiten Moment entschliisselt werden, als solche letztlich aber
immer auf etwas Konkretes verweisen. Salcedo hingegen animiert zu Prozes-
sen der Zeichendeutung, unterlduft ihr hermeneutisches Vermégen aber im-
mer wieder durch Gegensitzlichkeit und Ambivalenz. Sinngebung ist demnach
ebenfalls nicht fixierbar, sondern an raumzeitliche Bedingungen gekniipft.?*

Die Performativitat der hier vorgestellten Werke bezieht sich also auf zwei-
erlei: auf die Konstitution der Werke und ihre Wahrnehmung sowie auf den
Prozess der Sinnfindung. Beiden Aspekten kann, wie im Folgenden erldutert
werden soll, mit einer phdanomenologischen Herangehensweise Rechnung ge-

tragen werden.

Der phanomenologische Ansatz

Nachdem die Installationen und Objekte von Margolles und Salcedo in Bezug
zu einer Asthetik des Performativen gesetzt wurden, geht es nun mafigeb-
lich darum, die beschriebenen Bedingungen und Charakteristika in konkreten
Theorien zu fundieren. Ausgehend von den Wirkungsweisen der Werke sowie
den Wahrnehmungsereignissen, die diese anleiten, sollen die phianomenolo-
gisch ausgerichteten Konzepte der Immersion und Atmosphare als Werkzeuge
fir eine kunstwissenschaftliche Analyse performativer Arbeiten fruchtbar ge-
macht werden.

Wie bereits angedeutet, macht es eine phianomenologische Herangehens-
weise zundchst moglich, grundsatzlich den Akt der Wahrnehmung zu fokus-
sieren — nicht zuletzt im Hinblick auf ihren Stellenwert als Erschlieffung von
Welt: ,Als zu untersuchendes Problem ist die Wahrnehmung der Prozess der

Begegnung von jemandem, der wahrnimmt, und etwas, das erscheint. Als Er-
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kenntnis- und Verstehensweg ist sie die dsthetische Erfahrung des erschei-
nenden Kunstwerks.“?* Damit wird der Wahrnehmungsakt als flieRender Pro-
zess zwischen Wahrnehmendem und Erscheinendem angenommen, der fiir die
Analyse von Kunst wiederum eine Revision des Verhiltnisses von Subjekt und
Objekt bedeutet: Die Beziehung zwischen Werk und Rezipient oder Rezipien-
tin wird nun prinzipiell als Abhangigkeitsverhiltnis vorgestellt. Aufserdem wird
die reine Betrachtung, das blofle Sehen, um die leibkdrperliche Dimension
der Wahrnehmung erweitert. Eben diese drei Aspekte — der wirklichkeitskon-
stituierende Charakter sowie die Erkenntnisfahigkeit der Wahrnehmung, die
gegenseitige Abhdngigkeit von Subjekt und Objekt und der Leib als Subjekt
der Wahrnehmung - sollen im Folgenden auf Grundlage von Merleau-Pontys

Wahrnehmungstheorie kurz vorgestellt werden.

In Phénoménologie de la perception (Erstverdffentlichung 1945) beschreibt
Merleau-Ponty die Wahrnehmung als ein grundlegendes Phdanomen mensch-
lichen Daseins und entsprechend als ,eine Weise existenziellen Bewusst-
seins.“26 Als urspriinglicher und unmittelbarer Zugang zur Welt ist sie nicht
nur fiir jegliche Erfahrung konstitutiv, sondern auch fiir jeden Akt der reflexi-
ven Analyse. Wenn der Sinn der Welt dabei in statu nascendi erfasst wird,
gilt Wahrnehmung gleichermafien als wirklichkeitskonstituierend: ,Die Welt
ist das, was wir wahrnehmen. [...] Dem Wesen der Wahrnehmung nachge-
hen heiffit davon ausgehen, dass Wahrnehmung nicht nur angeblich oder
vermeintlich wahr, sondern fiir uns definiert ist als Zugang zur Wahrheit.“?
Demzufolge meint Wahrnehmung nicht nur das sinnliche Erfahren eines Ge-
genstandes, sondern ,ein Vermdgen, das das hervorbringende und konst-
ruktive Prinzip unserer Weltkonstitution ist“?%, und ist in dieser Funktion mit
Sprache vergleichbar. Entscheidend hierfiir ist die mit dem Begriff der Intenti-
onalitdt umschriebene Annahme, dass Wahrnehmung als solche immer schon
auf ein Erscheinendes hin gerichtet ist. Im Sinne einer gewissen Absicht ist
Wahrnehmung also stets bereits Wahrnehmung von etwas als etwas: ,Zur Welt
seiend, sind wir verurteilt zum Sinn.“*® Damit stellt sie eine Form des Bewusst-
seins dar, die allen anderen Bewusstseinsweisen (allen voran jener reflexiven)
ontologisch vorausliegt und insofern originar ist, als sie ,einen ersten Sinn

und Bedeutung immer schon mitliefert.“3°



Mit dem Gerichtetsein der Wahrnehmung wird die Beziehung zwischen Sub-
jekt und Objekt als strukturale Abhangigkeit verstanden. Im Rahmen eines
partizipierenden Weltverstdandnisses geht Merleau-Ponty von einer urspriing-
lichen Einheit des Menschen mit der Welt aus, auf der — im Sinne eines ge-
meinsamen Bewusstseins — alles Wissen beruht: ,Die Welt ist nicht, was ich
denke, sondern das, was ich lebe, ich bin offen zur Welt, unzweifelhaft kom-
muniziere ich mit ihr, doch ist sie nicht mein Besitz, sie ist unausschépfbar.“*'
Im Zur-Welt-Sein beschreibt er, dass Welt nicht ohne Subjektbezug gedacht
und das Subjekt wiederum nicht von seinem Weltbezug geldst werden kann;
die Voraussetzung hierfiir bildet, wie spéter noch niher erldutert wird, der
Leib.3? Wesentlich ist zunédchst, dass mit der fundamentalen Abhangigkeit von
Subjekt und Objekt in der Wahrnehmung einer Dezentrierung des cartesia-
nischen Subjekts zugearbeitet wird: ,Im Unterschied zum Cogito, das gemafd
einer traditionell gedachten Subjekt-Objekt-Relation ein Herrschaftsverhilt-
nis von Bewusstsein und Gegenstand statuiert, setzt das Aisthanomai ein
Anerkennungsverhaltnis voraus.“*® Die Vorstellung eines iiber die Dinge herr-
schenden, verniinftigen Subjekts wird nun aufgegeben und Subjektivitdt eher

“3% verstanden. Dass das Zur-Welt-Sein dem-

als Prozess, als ,Sein im Werden
nach eine Subjektivitat beschreibt, ,die sich erst in der konkreten Auseinan-
dersetzung mit der Welt, d.h. von ihrem ,duflersten Gegensatz' her, der Welt,
bestimmt“**, wird mit Bezug auf Waldenfels vor allem angesichts der Werke
Salcedos deutlich werden.

Wenn Wahrnehmung vermittelnd im Dazwischen aus Wahrnehmen und Er
scheinen stattfindet, dann gilt grundsatzlich ,etwas ist nur, was es ist, indem
es erscheint.“*¢ Objekt der Wahrnehmung ist alles Wahrnehmbare und folg-
lich nicht nur gegenstdndliche Dinge, sondern auch komplexe und diffuse
Wahrnehmungszusammenhange: ,Das Wahrgenommene ist nicht notwendig
ein vor mir als Erkenntnisziel gegenwartiger Gegenstand, er kann eine ,Wert-
einheit’ sein, die mir nur praktisch gegenwirtig ist. [...] Wahrgenommen ist
alles, was zu meiner Umwelt gehort.*3” Entscheidend ist an dieser Stelle, dass
der Fokus auf den Phdnomenen liegt, das heifdt auf dem Erscheinungscha-
rakter der Dinge: ,Der Gegenstand der Wahrnehmung ist nicht der an sich
wahrgenommene Gegenstand, sondern der Gegenstand, wie er sich mir in der

Wahrnehmung gibt. Das Wie des wahrgenommenen Gegenstandes ist Thema
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einer Phianomenologie der Wahrnehmung.“*® Wenn wahr ist, was sich zeigt,
treten Erscheinungswirklichkeiten und Wahrnehmungstatsachen an die Stelle
von lllusionen; Wahrnehmungstdauschungen gelten daher als gleichberechtige
Wahrnehmungsform und verweisen mitunter auf ,das Andere einer eindeuti-
gen Wahrnehmung.“*® Dabei geht es weder darum, das Wahrgenommene mit
der naturwissenschaftlich erforschbaren Welt gleichzusetzen, noch das Be-
stehen einer solchen zu negieren. Wohl wird aber davon ausgegangen, dass
Ursachenfindung und Kausalerkldrungen fiir ein Verstindnis der Dinge nicht
ausreichen, da sie keine Antwort auf die Frage geben, wie ihre Existenzweise
erfahren wird.*® Der ,Riickgang auf die diesseits der objektiven Welt gelege-
nen Lebenswelt“' bedeutet demnach jeweils mehr zu erfahren, als nur gegen-
standliche Fakten.

Die wirklichkeitskonstituierende Funktion der Wahrnehmung beschreibt folg-
lich die Hervorbringung von ,Evidenzphdnomene[n] in dem Sinne, dass sie
die Selbstgegebenheit von Erscheinungswirklichkeiten zeigen.“*?> Die darauf
basierende Annahme, dass Werke sind, was sie zeigen und zeigen, was sie
sind, wurde oben bereits fiir eine Asthetik des Performativen formuliert, die
sich ebenfalls durch ihre Selbstreferenzialitdt kennzeichnet. Wie Fischer-Lichte
betont, bedeutet dies aber nicht den Ausschluss jeglicher semantischen
Dimension, sondern vielmehr die Befragung des Verhiltnisses von Material-
und Zeichenhaftigkeit, also von Wirkung und Bedeutung: Wenn Koérper- und
Materialhaftigkeit der Werke ihrer Zeichenhaftigkeit gegeniiber dominieren,
dann ist die unmittelbare Wirkung der Objekte und Handlungen eben nicht
von Bedeutungen abhdngig, die man ihnen beilegen kann, sondern geschieht
mitunter unabhéngig von ihnen.*

Da die Werke von Margolles und Salcedo in diesem Sinne eine besonde-
re Dynamik zwischen Form und Inhalt erzeugen, werden Fragen nach ihrer
Darstellungsweise stets mit Blick auf die jeweilige Erfahrung untersucht. Wie
Rebentisch im Anschluss an Bubner festhilt, geht es mit der Thematisierung
der dsthetischen Erfahrung also um eine Art Neuperspektivierung der Werk-
kategorie im Sinne einer Analyse der Wirkung, die vom Phianomen ausgeht
und stets die wechselseitige Verwiesenheit von Werk und Erfahrung aufein-

ander beriicksichtigt.** Eben diesem Anspruch kann mit einer phanomenolo-



gischen Herangehensweise nachgekommen werden, wenn Fuchs festhilt, der
Phanomenologie als Methode gehe es darum, in die Eigenart und Wesens-
struktur der Dinge einzudringen, um dabei sowohl die Seinsweise des Begeg-
nenden als auch die Struktur der Erfahrung selbst freizulegen.** Ein phano-
menologischer Ansatz beriicksichtigt all jenes, was uns in der Erfahrung als
Phdanomen gegeben ist, und folglich stets auch die Art und Weise, wie es er-
scheint; Sachverhalt und Zugangsart sind nicht voneinander zu trennen. Das
entscheidende Potenzial fiir eine Asthetik des Performativen besteht dem-
nach, wie Fischer-Lichte festhalt, in der Aufhebung einer bislang innerhalb &s-
thetischer Theorien angenommenen Differenz: der ,Unterscheidung zwischen
der sinnlichen Wahrnehmung eines Objektes, die als ein eher physiologischer
Vorgang begriffen wird, und der Zuweisung einer Bedeutung, die als ein geis-
tiger Akt gilt.“*¢ Im Folgenden soll daher das Subjekt der Wahrnehmung — der
Leib - in seiner Bedeutung fiir die vorliegende Analyse naher erliutert wer-
den. Jener beschreibt nicht nur die somatische Dimension des Rezeptions-
vorganges, sondern bildet dariiber hinaus die Grundlage fiir die Frage nach
dem Bewusstwerden der eigenen Wahrnehmung angesichts der Kunstwerke im

Raum.

Der Leib als Subjekt der Wahrnehmung Im Zentrum der Wahrnehmung
bei Merleau-Ponty steht der Eigenleib (,corps propre*), der sich in erster Linie
in Unterscheidung zum physikalischen Korper bzw. dem Leib als Gegenstand
charakterisiert.* Wéhrend der Korper als materielles, objektiv beobachtbares
Ding verstanden wird, bildet der Leib das Fundament unserer Erfahrung und
konstituiert unsere Wahrnehmung und Existenz in der Welt; er beschreibt unser
Zur-Welt-Sein. Dabei zeichnet er sich im Gegensatz zum Korper in erster Linie
durch seine ,Standigkeit” aus: ,Dass er stets bei mir und stindig fiir mich da
ist, besagt in eins, dass ich niemals ihn eigentlich vor mir habe, dass er sich
nicht vor meinem Blick entfalten kann, vielmehr immer am Rand meiner Wahr-
nehmung bleibt und dergestalt mit mir ist.“*® Dies bedeutet, dass wir uns nie
von ihm trennen koénnen, da er in der Wahrnehmung immer schon présent ist,
und folglich auch, dass wir ihn nie vollstandig von aufien in den Blick nehmen

kénnen. Demnach unterlduft der Leib die Trennung von innen und aufsen und
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gleichermafien auch jene von Subjekt und Objekt, was sich unter anderem in
seiner Fihigkeit zur Doppelempfindung duflert: Die sich beriihrenden Hénde
ermoglichen eine gleichzeitige Subjekt- und Objekterfahrung und dariiber hi-
naus bereits eine gewisse Art der Reflexion, was wiederum auf die Erkenntnis-
fahigkeit des Leibes verweist.*?

Der urspriingliche Zugang des Leibes zur Welt manifestiert sich in erster Linie
durch die Sinneswahrnehmung, wobei die Sinne nicht nur Instrumente, also
bloRe Ubermittler oder passive Rezeptoren darstellen, sondern aufgrund ihres
Gerichtetseins fiir die Intentionalitdit der Wahrnehmung verantwortlich sind:
,Ebenso hat das Sinnliche nicht allein motorische und lebensméfiige Bedeu-
tung, sondern ist es nichts anderes als eine je bestimmte Weise des Zur-Welt-
seins.“%? Sinneswahrnehmung bedeutet also immer auch schon Sinnwahrneh-
mung und beschreibt mit der ,Erfahrung von Sinn im Sinnlichen“s' die oben
angesprochene Fdhigkeit des Leibes zur Generierung von Bedeutung ohne
planendes Bewusstsein. Dabei sind die Sinne als miteinander kommunizie-
rendes System vorzustellen, das sich unter anderem in der syndsthetischen
Wahrnehmung duflert: ,Man sieht die Elastizitit des Stahls, die Bildsamkeit
des gliihenden Eisens, die Hérte der Klinge eines Hobels, die Weichheit der
Spdne. Die Form der Gegenstdnde ist nicht ihr geometrischer Umriss: Sie hat
einen wohlbestimmten Bezug zu ihrem je eigenen Wesen und spricht in eins
mit dem Sehen unsere samtlichen Sinne an.“*? Die Vorstellung, dass visuelle
Wahrnehmung somit iiber die materiellen Eigenschaften hinaus die Qualitat
und Struktur von Dingen vermittelt, wird unter anderem von Bohme aufgegrif-
fen und kommt mit dem Wahrnehmungskonzept der Atmosphére insbesondere
angesichts der Oberflachenbeschaffenheit der Objekte Salcedos zum Tragen.
Insgesamt ist der Leib also nicht lediglich als die Summe nebeneinanderge-
setzter Organe zu verstehen, sondern im Sinne eines einzigen Erkennungs-
organismus als synergetisches System oder ,sensorium commune®, das die
verschiedenen Erfahrungsmodalitdten integriert.® Er meint den individuellen
menschlichen Organismus mit seinen Gliedmafsen und Organen, seiner Empfin-
dungs- und Bewegungsfihigkeit. Merleau-Ponty verwendet hierfiir den Begriff
des Korperschemas und beschreibt damit eine gewisse Situationsraumlichkeit,
die dem Leib als ,Gesamtbewusstsein [s]einer Stellung in der intersensorischen

Welt“** zuteilwird. Entscheidend ist dabei nicht zuletzt das Primat der Bewe-



gung: ,Schon hier wird der Leib als ein grundsétzlich motorischer definiert, was
nicht nur bedeutet, dass der Leib zur Bewegung féhig ist, sondern auch, dass

die Bewegungen des Leibes selbst wiederum Raum und Zeit strukturieren.“*

Diese Beobachtung wird zur Grundlage fiir den Leibbegriff bei Schmitz, der
im Rahmen seiner Neuen Phinomenologie ein differenziertes Vokabular leib-
licher Empfindungen entwickelt. In Abgrenzung zu Merleau-Ponty charakteri-
siert Schmitz den Leib jedoch als eine Art unmittelbares Sich-selbst-Spiiren,
das unabhdngig von der Sinneswahrnehmung stattfindet, und demnach als
,den Inbegriff all dessen, was er von sich, als zu sich selbst gehdrig, in der
Gegend — nicht immer in den Grenzen — seines Korpers spiiren kann, ohne
sich der fiinf Sinne Sehen, Hoéren, Tasten, Riechen, Schmecken und des aus
ihren Erfahrungen gewonnenen perzeptiven Kérperschemas (der habituellen
Vorstellung vom eigenen Kérper) zu bedienen.“*® Um den Leib noch deut-
licher vom anatomischen Korper abzugrenzen, dient mafigeblich das Motiv
der Raumlichkeit: Schmitz stellt den Leib im Gegensatz zum sicht-, tast- und
abgrenzbaren Korper, der sich durch Lage- und Abstandsverhiltnisse bestim-
men ldsst, als eine Art absolut 6rtliches und unteilbar ausgedehntes Volumen
vor, dhnlich dem Schall.*” Der Leib gilt hier als raumliches, aber flichenloses
Zentrum, das jegliche Raumerfahrung auf dynamische Weise strukturiert. Die
am Leib spiirbaren Dimensionen von Enge und Weite bilden die Grundlage
fiir alles Erlebte: So dufRert sich eine iiberméflige Spannung zum Beispiel bei
Schreck oder Angst, eine tibermdfiige Schwellung unter anderem bei Wollust
oder beim Einschlafen.®®

Der Gewinn von Schmitz' Leibphdnomenologie besteht in der ,Bereitstellung
eines systematischen Begriffsrepertoires zur addquaten und differenzierten
Beschreibung leiblicher Phdnomene.“* Dies ist in der vorliegenden Untersu-
chung vor allem fiir die Werke Salcedos relevant, da auf diese Weise niher
beschrieben werden kann, wie die Objekte in ihrer Anordnung sowie in ihrer
materiellen Prasenz auf die Anwesenheit der Rezipierenden wirken. Allerdings
muss an dieser Stelle auch beriicksichtigt werden, dass das leibliche Spiiren
bei Schmitz als eine Art absolute, unmittelbare Ergriffenheit ohne selbstre-
flexive Strukturierungsprozesse vorgestellt wird: ,Die Tatsachen des affektiven

Betroffenseins enthalten also ein Selbstbewusstsein diesseits jeder Identifi-
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zierung und Selbstzuschreibung, weil schon in ihrer blofSen Tatsdchlichkeit,
noch ohne Riicksicht auf ihren Inhalt, die Subjektivitdt fiir den Bewussthaber
[...] enthalten ist.“¢° In dieser sogenannten primitiven Gegenwart, ,in der die
fiinf Momente hier, jetzt, sein, dieses, ich verschmolzen sind“®', stellt das eigen-
leibliche Spiiren die Urform des Selbstbewusstseins dar. Es bildet den Grund
fiir Subjektivitdt und Personalitdt sowie die Basis jeglicher Welterfahrung, in
die das Selbst gleichzeitig immer schon eingebunden ist. Leiblichkeit wird in
diesem Sinne als Resonanzphinomen verstanden, das in siamtlichen mensch-
lichen Lebenszusammenhdngen als eine Art Eingelassensein des Subjekts zum
Tragen kommt.®? In eben diesem Punkt kann mit Angermann zugleich die Star-
ke und Kritik an Schmitz' Leibphdnomenologie formuliert werden: Dadurch,
dass der Leib in seiner Offenheit stets auf die Umwelt ausgerichtet ist, befreit
Schmitz ihn von unterkomplexen Urspriinglichkeitsphilosophien, die ihm eine
immer schon vorgangige Wahrheit oder Eigentlichkeit zusprechen wiirden.
Gleichzeitig beschreibt er in seiner natur- und wesensphilosophischen Argu-
mentation jedoch eine (vermeintlich) kulturelle Entfremdung der menschli-
chen Natur und beriicksichtigt dabei nicht, dass der offene Umgebungsbezug

der Leiblichkeit von seiner kulturellen Durchdringung nicht zu trennen ist.s®

Fur die vorliegende Untersuchung soll folglich eine erweiterte Vorstellung des
Leibes angefiihrt werden, die in unterschiedlichen Zusammenhangen bereits
bei Merleau-Ponty angelegt ist und von Bohme und Waldenfels niher erldutert
wird. Die neue Definition betrifft zundchst die problematische Abgrenzung
des Eigenleibes vom anatomischen Kérper. Waldenfels zum Beispiel hilt fest,
dass der Leib als solcher niemals reiner Leib ist, sondern immer auch schon
die eigene Korperlichkeit betrifft.%* Im Anschluss an Scheler und Plessner
schlagt er den Begriff des Leibkorpers vor, wonach Korper (haben) und
Leib (sein) als Daseinsformen untrennbar miteinander verbunden sind: Der
Leibkorper ,schliefit demnach nicht nur den gelebten Leib mit ein [...], er
schlieft auch den physiologischen Apparat ein, darunter jene neurologischen
und genetischen Prozesse, durch die unser Verhalten nicht nur realisiert, son-
dern bis zu einem gewissen Grad geformt wird.“

Eine solche Vorstellung beschreibt auch Bshme im Rahmen seiner Neuen As-

thetik, die sich als allgemeine Theorie der Wahrnehmung grundsatzlich dem



Verhiltnis von Umweltqualititen und menschlichen Empfindungen widmet.%¢
Er fiihrt den an Heidegger angelehnten Begriff der Befindlichkeit ein, um zu
beschreiben, dass Leiblichkeit ,nicht bloR Zustinde des Sich-Spiirens, son-
dern auch des korperlichen Leibes“®” meint. Im Anschluss an Schmitz geht er
zwar ebenfalls von einer Art der affektiven Betroffenheit aus, beriicksichtigt
aber auch den Ich-Pol der Wahrnehmung und damit unter anderem jene As-
pekte, die zum Beispiel das Spiiren der eigenen sozialen Existenz betreffen.®®
Diesen Umstand arbeitet auch Waldenfels vor dem Hintergrund seiner leibori-
entierten Phdnomenologie des Fremden heraus. Im urspriinglichen Selbst-
empfinden ist der Leib hier auf eine Weise auf die Umwelt und Mitmenschen
bezogen, die liber die Intentionalitdt eines Verhaltens oder Erlebens hinaus-
geht. Um zu beschreiben, dass der Leib nicht nur auf anderes ausgerichtet ist
(Worauthin), sondern dabei immer zugleich auf fremde Anspriiche antworten
muss, die die eigenen Sinnhorizonte tiberschreiten (Worauf), fiihrt er den Be-
griff der Responsivitit ein.®® Die Tatsache, dass Selbstbezug demnach nicht
nur mit Fremdbezug, sondern in entscheidendem Mafse stets mit Selbstent-
zug einhergeht, wird im Hinblick auf die Arbeiten Salcedos naher erldutert.
Dass Waldenfels auf diese Weise gleichzeitig die intersubjektive und ethische
Dimension des Leibes hervorhebt, ist hier ausschlaggebend fiir die Selbstre-

flexivitat der dsthetischen Erfahrung.

Eben diese Theorie macht Waldenfels’ Leibbegriff auch anschlussféhig fiir Fra-
gen nach einer geschlechtlich differenzierten Leiberfahrung.”® Ein Blick auf die
feministische Kritik am Leibbegriff soll nun abschlieffend dazu dienen, seinen
grundlegenden Mehrwert fiir die vorliegende Untersuchung herauszuarbeiten.
Merleau-Ponty wird von Vertretern und Vertreterinnen feministischer Theori-
en mafdgeblich dafiir kritisiert, den Leib zwar als geschlechtlich Seiendes — im
Sinne von Geschlechtlichkeit als Intentionalitit”’ — vorzustellen, nicht aber
Geschlechterdifferenz zu thematisieren. Als neutraler Korper wird implizit
der ménnliche angenommen, der als solcher wiederum fiir das Ganze steht
und gewissermafSen die Norm darstellt. Gleichzeitig wurde in Merleau-Pontys
Vorstellung des Eigenleibes aber auch das Potenzial anerkannt, den Korper
weder als symbolische Reprasentation oder diskursives Konstrukt kultureller

Herstellung noch als gegebene biologische Konstante anzusehen; er gilt da-
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mit als Alternative zur poststrukturalistischen Auflésung der Kategorien von
sex und gender.”? Da der gelebte Korper immer bereits historisch konstituiert
und im intersubjektiven Austausch vorzustellen ist, gibt es so etwas wie uni-
versale Prinzipien weiblicher Sexualitdt oder Kérperlichkeit nicht mehr, ,but
rather two differently gendered and historically constituted experiences and
modalities of embodiment. What is called normal depends on the values of
the society in question.””® In diesem Sinne soll es auch in der Analyse der
Werke Margolles’ und Salcedos nicht darum gehen, leibkérperliche Wahrneh-
mung als solche darzulegen und unter einem universalistischen oder norma-
tiven Anspruch zu subsumieren. Vielmehr sind die Wahrnehmungsvorgénge
stets auf ihre gesellschaftliche und kulturelle Bedingtheit hin zu befragen.

In diesem Zusammenhang betont Fielding aufierdem, dass der Leib als ,in-
tersection of natural capacities and their shaping by language, culture and
history that is experienced as we encounter the world””* dazu in der Lage
ist, den Dualismus von Geist und Kérper aufzuheben. Handlungsfahigkeit und
Freiheit werden nun nicht ldnger nur an kognitive Fahigkeiten gebunden, son-
dern bereits im Korperlichen verankert.” Diesbeziiglich beschreibt Fielding
die Fahigkeiten des Korpers als emanzipatorische, kreative Potenzialitdt des
Leibes — und damit letzten Endes wie Waldenfels als eine Art Antworten auf
Situationen, die zu verstehen geben, ,how the body is potentiality that is ac-
tualised not in terms of a discursive effect, but rather in terms of the opening
up of corporeal possibilities in a movement towards a future.””® Als geleb-
te Potenzialitit kann der Leib in seiner stindigen Gegenwart im Anschluss
an Merleau-Ponty demnach als ,unhintergehbares Faktum unserer Reflexion
auf die Welt“”” angesehen werden. Dadurch wird der Korper aus seiner pas-
siven Haltung geholt und als etwas Lebendiges verstanden, das die sinnli-
chen und emotiven Wurzeln fiir wahrnehmungs- und erkenntnistheoretische
Vorgédnge in sich birgt. Dass das Feld der Phdnomene keineswegs einer pri-
vaten Innenwelt zuzuschreiben und die damit einhergehenden Bewusstseins-
zustdnde nicht psychische Tatsachen oder Intuition sind, wurde bereits von
Merleau-Ponty hervorgehoben.”® Schmitz fiihrt hierfiir einen differenzierten
Begriffsapparat ein, der in erster Linie ebenfalls einer Uberwindung ,psycho-
logistisch-reduktionistisch-introjektionistischer Vergegenstandlichungen“?®

dient. Waldenfels hingegen macht es moglich, das leibliche Selbst in Bezug



auf andere ndher zu beschreiben, womit zugleich das eigene Dasein kritisch
hinterfragt wird.

Zusammenfassend kann an dieser Stelle festgehalten werden, dass es dem
Leibbegriff stets auch darum geht, in seiner urspriinglichen Verbundenheit ei-
ner Entfremdung des Menschen von der Welt entgegenzuarbeiten. In diesem
Sinne beschreibt Bohme Leib-Sein als Aufgabe mit dem Ziel, das Wissen um
unsere eigene Natur in das Selbst-Sein zu integrieren und unsere (emotio-
nale) Teilnahme an der Welt anzuerkennen.®® Eben diesem Vorhaben widmet
sich auch die Analyse der Arbeiten Margolles’ und Salcedos, wenn es grund-
satzlich darum geht, die Affizierung der Rezipierenden durch die Werke auf ihr
Verhiltnis hin zur Umgebung — und im erweiterten Sinne zur Gesellschaft —

zu untersuchen, wie im Folgenden erldutert wird.

Die affektive Wahrnehmung von Kunstwerken im Raum Mit der Di-
mension des Leibes wurde nun bereits an unterschiedlichen Stellen darauf
verwiesen, dass Wahrnehmung immer auch rdumlich konstituiert ist; diese
Vorstellung ist fiir die Analyse von Kunstwerken als Installationen oder Ob-
jekte im Raum zentral. Die phdanomenologisch ausgerichteten Konzepte der
Immersion und Atmosphdre machen es moglich, das Bewusstsein tiber die
Raumlichkeit des eigenen Korpers, die dynamisch auf verschiedene Situati-
onen hin orientiert ist, ndher zu untersuchen. Das Bewusstwerden der Wahr-
nehmung im Raum - der Bewegung, der sinnlichen Erfahrung sowie dem
affektiven Empfinden in Bezug auf die kiinstlerischen Arbeiten — macht deut-
lich, inwiefern die Erfahrung der Welt und korperliche Erfahrung zusammen-
hdngen. Es geht demnach zum einen um die Frage, wie die Werke die Rezi-
pierenden und ihre Korper in ihrer sozialen, kulturellen und geschlechtlichen
Spezifik adressieren. Zum anderen soll untersucht werden, wie die Besucher
und Besucherinnen selbst die Wirklichkeit der Werke rdaumlich und zeitlich
mitkonstituieren.

Vor diesem Hintergrund muss zunéchst der Begriff des Raumes geklart wer-
den, da dieser nun jenseits seiner physikalischen Grenzen mit der Wahrneh-
mung interagiert oder sich vielmehr erst im Wahrnehmungsvorgang heraus-

bildet. In der Mathematik wird Raum als ein abstraktes Ordnungsschema von
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Mengen verstanden und als Behilter vorgestellt, ,worin Korper ihre Lage fin-
den und durch das hindurch sich Kérper bewegen.“®' So kénnen zum Beispiel
in einem topologischen Raum Umgebungen und Nachbarschaftsbeziehungen
bestimmt werden, wihrend ein metrischer Raum zusitzlich durch Abstinde
definiert wird und somit auch Orte und ihre Lagen benennen kann. Derarti-
ge Definitionen des Raumes beruhen auf physikalischen Gesetzen und bezie-
hen sich in der Analyse von Kunstwerken auf einen Ortsraum, der materiell
umgrenzt, objektiv messbar und unabhdngig vom wahrnehmenden Subjekt
ist. Wenn als solcher zum Beispiel die gegebenen Museumsrdumlichkeiten
genannt werden kénnen, missen hierbei Fragen nach der Gestaltung dieser
Rdume berticksichtigt werden. So wird der ,Raum als Medium der Darstel-

“82 in den Arbeiten von Margolles und Salcedo unter anderem daraufhin

lung
untersucht, inwiefern die vorgestellten Kunstwerke (als Installationen oder
durch ihre Anordnung) in speziell diesen Ortsraum eingreifen oder aber kon-
zeptuell darauf Bezug nehmen.

Die Definition eines Ortsraumes als gegebenes Gebilde geht jedoch nicht auf
die Frage ein, wie das Subjekt diesen Raum erfdhrt. Hierfiir muss ein dyna-
mischer und relationaler Raumbegriff eingefiihrt werden, der die Vorstellung
vertritt, dass Raum im Dialog mit menschlichem Handeln und menschlicher
Wahrnehmung stetig neu hervorgebracht wird.®® Entscheidend ist dabei, dass
sich seine Performativitdt nicht nur auf den menschlichen Kérper als Bewe-
gungsapparat oder auf die tatsdchliche Interaktion bezieht, sondern dariiber
hinaus auch auf das sinnliche und affektive Empfinden der Rezipierenden.®*
Bohme bezeichnet ihn dahingehend als Raum leiblicher Anwesenheit, der die
Art und Weise beschreibt, in der wir selbst da sind und uns gleichzeitig ande-
res gegenwartig ist.2* Wenn der Raum leiblicher Anwesenheit mit dem Orts-
raum in eins féllt, ist diese Erfahrung als Immersion zu beschreiben, wie ange-

sichts der Installationen Margolles‘ deutlich wird.

Die raumliche Verfasstheit der Wahrnehmung meint folglich, dass sich leiblich
zu spiiren gleichsam bedeutet, zu spiiren, ,wie ich mich in einer Umgebung
befinde, wie mir hier zumute ist.“®¢ Auch Lehnert verweist in diesem Zusam-
menhang darauf, dass Raumwahrnehmung immer auch Raumempfindung ist,

da Rdume Gefiihle generieren und Gefiihle wiederum Einfluss auf die Konsti-



tution von Riumen nehmen; Gefiihle selbst versteht sie dabei als ,in Zeit und
Raum gewachsene und gepragte Bewegungen des Inneren in Kommunikation
mit dem Auflen.”®” Eben diese Vorstellung bildet die Grundlage fiir Bohmes
Konzept der Atmosphire, das er im Anschluss an Walter Benjamins Aura-Be-
griff einfuhrt, um das In-Erscheinung-Treten von Dingen als ,gemeinsame

88 zu beschrei-

Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen*
ben. Wahrend Schmitz Atmospharen als freischwebend im Raum vorstellt -
als ,Besetzung eines flachenlosen Raumes oder Gebietes im Bereich erlebter

Anwesenheit“®®

- betont Bohme, dass sie erst in der Wahrnehmung durch
ein Subjekt im Zusammenspiel mit Dingen erzeugt werden.?® In diesem Sinne
dient der Begriff der Atmosphare in der Analyse der Objekte Salcedos dazu,
die Affizierung der Rezipierenden durch die Kunstwerke zu untersuchen. Wenn
dies in entscheidendem Mafse auch den Status und Stellenwert von Gefiihlen
betrifft, wird unter anderem deutlich, inwiefern diese eben nicht langer als in-
nerliche Zustéande des Subjekts, sondern als Medium anzusehen sind.

Wie oben bereits angedeutet, formuliert Schmitz dieses Vorhaben in einer,
der psychologischen Emotionsforschung radikal entgegengesetzten Vorstel-
lung: Um die Entseelung der Gefiihle voranzutreiben, definiert er sie als ei-
genstdndige, randlos ergossene Mdchte und damit grundsatzlich als objektiv;
subjektiven, personengebundenen Charakter erhalten sie erst dann, wenn sie
den fiihlenden Menschen leiblich ergreifen und affektiv betroffen machen.”
Die Annahme, dass Gefiihle als autoritire Phinomene ginzlich unabhingig
von ihrer kulturellen und sozialen Bedingtheit aufzufassen sind, ldsst sich in
der vorliegenden Analyse allerdings deshalb schwer halten, da die besproche-
nen Kunstwerke auf unterschiedliche Weise auch Zeichentrager sind. Entspre-
chend sollen Gefiihle hier — wie im Rahmen des affective turn gefordert wird
— vielmehr auf ihren vermittelnden Status in Beziehungen hin befragt werden;
der Terminus Affekte wird aus funktionaler Sicht synonym zu jenem der Ge-
fiihle verwendet.®? Auf breiter interdisziplindrer Ebene wird hiermit die grund-
legende Fahigkeit des Korpers, affiziert zu werden und zu affizieren —,the bo-
dy’s capacity to affect and to be affected” — im Hinblick auf gesellschaftliche,
politische und kulturelle, aber auch biologische und technologische Macht-
verhiltnisse untersucht, in die Kérper immer schon verstrickt sind.* Auf diese

Weise konnen Gefiihle, die nun weder als Instinkte noch als genetisch vor-
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programmiert anzusehen sind, aus der Sphare des Korperlichen und Natdrli-
chen befreit werden, ohne sie deshalb im Schmitz'schen Sinne génzlich in die
Aufdenwelt zu verlagern und als objektiv zu charakterisieren. Demmerling de-
finiert sie in diesem Zusammenhang als Weisen des Zur-Welt-Seins und ent-
sprechend als relationale Phanomene, ,zu denen jemand gehort, der in der
Welt ist und der Beziehungen zur Welt pflegt.“** lhren intersubjektiven Cha-
rakter betont auch Waldenfels und beschreibt sie im Anschluss an Heidegger
,als die Art und Weise, sich auf Dinge zu beziehen und daran sind die Ande-
ren von vornherein elementar beteiligt. Die Freude ist nicht ein Zustand, in
dem ich mich befinde oder den ich herbeifiihre, sondern ein Sichbefinden mit
den Anderen in der Welt.“** Einer solchen Vorstellung nach verlieren Gefiihle
den Anflug blofRer Subjektivierung und kdnnen als zwischenmenschliche und
kommunikative Phdnomene durchaus auch als Atmosphéren bezeichnet wer-
den, wie im Falle der Werke Salcedos deutlich wird. Hier wird die emotionale
Dimension der dsthetischen Erfahrung als iiberpersdnliche Atmosphire des
Unheimlichen beschrieben, die in der Interaktion der Rezipierenden mit den
Objekten entsteht.

Im Vergleich mit den Arbeiten Margolles’ ist gleichzeitig darauf zu verweisen,
dass die jeweilige Intensitdt der Empfindungen die Qualitat der Wahrnehmung
mafigeblich beeinflusst und dementsprechend nach unterschiedlichen Analy-
seinstrumentarien verlangt. Schock und Ekel sind hier als heftig aufwallende
Reaktionen zwar weniger als Atmosphdren, aber dennoch als ,Weisen des Mit-
einanders“®® zu beschreiben, die in sozialen Praktiken fundiert sind: Mit dem
Ekel wird die Dimension des Gefiihls als Geschmacksurteil eingefiihrt, das als
solches wiederum auf einen moralischen Umgang mit sozialen und kulturellen
Ordnungen verweist. Wenn die Werke also immer zugleich auch sozial- und
kulturwissenschaftliche Diskussionen iiber die Konstruiertheit des Ekelhaften
nach sich ziehen, konnen Gefiihle insofern als Bedeutungen verstanden wer-
den, als sie ,auf vielfache Weise mit unseren Annahmen iiber die Welt ver-
woben [sind], und das heifst: von einer normativen sozialen Praxis gepragt,
die immer auch sprachlich vermittelt ist.“”” Auch Demmerling hebt den Um-
stand hervor, dass Gefiihle erst durch Sprache Gestalt gewinnen. Demnach ist
zwar zwischen dem Spiiren von etwas und seiner sprachlichen Artikulation zu

unterscheiden, zugleich aber ein bedeutender Zusammenhang zu erkennen:



,Wenn jemand iiber seine Gefiihle spricht, reprasentiert er nichts, was in ihm
vorgeht, sondern er artikuliert etwas, was dadurch, dass es artikuliert wird, zu
bestimmten Wirkungen findet, sich manifestiert und belangvoll wird.“®® In die-
ser Hinsicht sind sich die neueren Emotionstheorien sowohl von Seiten der
Psychologie als auch der Neurowissenschaften im Wesentlichen dariiber einig,
dass Gefiihle zwar angeboren sind, sich aber erst in kommunikativen Prozes-

sen ausbilden, somit erlernbar und folglich kulturell determiniert sind.

Auf Basis der Annahme, dass Gefiihle nicht unabhangig von Situationen und
Objekten denkbar sind, geht es in der vorliegenden Untersuchung nicht zu-
letzt darum, die Affizierung der Rezipierenden im Austausch mit ihrer Um-
welt auf ihr gesellschaftskritisches Potenzial hin zu befragen. Auch Bal ver-
weist in diesem Zusammenhang darauf, dass eine Affektanalyse in Bezug auf
Kunstwerke eine starke politische Komponente besitzt, da den Rezipierenden
grundsatzlich ein gewisses Mafs an Sensibilitat abverlangt wird: ,eine Sensibi-
litdt nicht nur in Hinblick auf kognitive Fahigkeiten, sondern eine Bereitschaft,
,in die Welt geworfen zu werden.’ Dies zuzulassen ist die Mission der ethisch
und politisch aufmerksamen Betrachterlnnen.“®® Wenn hinsichtlich der be-
sprochenen Arbeiten eine distanzierte Betrachtungsweise erschwert wird
und Gefiihle als integraler Bestandteil dsthetischer Erfahrung anzuerkennen
sind, dann kommt die vorliegende Analyse der Forderung Rebentischs nach,
die Wirkungen der Werke nicht selbst zum Schein zu reduzieren, sondern zu
perspektivieren, sodass ,ihr Zusammenhang mit kulturellen und sozialen Deu-

tungsmustern thematisch werden kann.“19

Die Erkenntnisfahigkeit der Wahrnehmung Die Charakterisierung von
Gefiihlen als Bedeutungszusammenhdnge macht nun deutlich, was oben be-
reits fiir eine Asthetik des Performativen festgehalten wurde: Auch der Pro-
zess der Sinngenerierung ist als performativ — und demnach als sich zwischen
Subjekt und Objekt ereignend — anzusehen. Wenn Wahrnehmung als Zusam-
menfall von Bewusstsein und Welt gedacht wird, ist sie durch beide gleicher-
mafen markiert und spezifiziert. Die Situiertheit des Subjekts, worauf spater

noch ndher eingegangen wird, spielt hierbei ebenso eine Rolle wie die dufie-
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ren Bedingungen, die nicht in der eigenen Verfligbarkeit stehen. Diesen Um-
stand beschreibt Schiirmann als Doppelhelixstruktur des Wahrnehmungsgefii-
ges: ,Das Erscheinende ist als Wahrgenommenes passiv und als Erscheinendes
aktiv. Der Wahrnehmende seinerseits ist aktiv wahrnehmend und passiv vom
Phanomen affiziert.“'" Rebentisch bezieht dieses Verhiltnis wiederum auf die
asthetische Erfahrung und hilt fest, dass diese (ebensowenig wie die Erschei-
nungsweise von Objekten) nicht im Subjekt sitzt, sondern sich vielmehr zwi-
schen Subjekt und Objekt ereignet — ,und zwar auf eine von Ersterem nie
vollstindig kontrollierbare Weise. Nicht allein das Objekt, sondern auch das
Subjekt der asthetischen Erfahrung ist sthetisch nur durch und als sein As-
thetischwerden.'°* Fir den Akt der Sinnfindung bedeutet dies, dass sich die
Rezipierenden in Bezug auf die Werke insofern als performativ erfahren, als
,die Bedeutungen, mit denen das Werk dem Betrachter gleichsam entgegen-
kommt, weder objektiv am Werk abzulesen sind, noch aber vom Betrachter im
strengen Sinne ,gemacht’ werden.“'%

Eben diesen Umstand erkennt Rebentisch in Auseinandersetzung mit Fried,
bei dem die Vorstellung einer performativen Bedeutungsgenerierung bereits
angelegt ist, jedoch als Kritik formuliert wird, als die Autonomie &stheti-
scher Erfahrung an. Frieds Vorwurf gegeniiber den Arbeiten der Minimal Art
bezieht sich ndmlich auch darauf, dass sie keine innere Referenz aufweisen
und dass Bedeutung damit gédnzlich vom Werkgehalt nach aufien in den Akt
der Wahrnehmung verlagert wird. Wahrend die Werke der Moderne zu jedem
Zeitpunkt als in sich selbst und in ihrer Bedeutung manifest wahrnehmbar
sind (im Sinne einer ,continuous and entire presentness“1°*), ist die Dauer der
Erfahrung minimalistischer Kunstwerke gewissermafden unendlich oder zumin-
dest undefinierbar. Diesen Umstand bezeichnet Fried ebenfalls als theatrale
Eigenschaft: ,The experience in question persists in time, and the present-
ment of endlessness that, | have been claiming, is central to literalist art and
theory is essentially a presentment of endless or indefinite duration.“'° Da
fiir Fried das Wesen moderner Kunst gerade in der Unabhéngigkeit von den
Rezipierenden liegt, beschreibt er die Minimal Art und die damit einherge-
hende Verunsicherung des verstehenden Zugangs des Subjekts zum dstheti-
schen Objekt als einen Angriff auf die Autonomie der Kunst.

Gegen diesen Vorwurf argumentiert Rebentisch und entwirft am Beispiel der



Installation und ihren vielschichtigen Entgrenzungstendenzen einen soge-
nannten ,antiobjektivistischen Werkbegriff‘, der auf Grundlage des neu ge-
ordneten Verhiltnisses von Subjekt und Objekt einer Neufassung des Auto-
nomiebegriffs dienen soll.' Wenn wir die Kunst nie abschlieRend kennen,
sondern — indem wir uns auf sie einlassen — nur immer wieder neu in ihrer Po-
tenzialitat anerkennen kdnnen, dann wird dsthetische Autonomie nicht langer
als Verfiigung des Subjekts iiber das Objekt gedacht. Vielmehr bedeutet sie
nun eine spezifische Art der Freiheit, die wir den Werken gegentuiber erfahren,
da diese eben gerade nicht zu einem weiteren Gegenstand unserer konsumis-
tischen Objektaneignungen werden.'” Die Autonomie der Kunst liegt folglich
in der spezifischen Art &sthetischer Erfahrung begriindet, die sich zwischen
Subjekt und Objekt vollzieht und beide im Verlauf verwandelt, ,das Objekt,
indem es durch diesen Prozess allererst ins Werk gesetzt: als Kunst frei wird;
das Subjekt, indem es in diesem Prozess eine selbstreflexive Gestalt an-
nimmt.“'%® In diesem Sinne beziehen sich die Entgrenzungstendenz und Per-
formativitdt der Gegenwartskunst nicht nur auf die Offenheit der Werkform,
sondern auch auf die Prozessualitdt der dsthetischen Erfahrung, die sich in
erster Linie in der Unabschliefbarkeit einer moglichen Sinnbildung dufSert:
,An solcher Kunst teilzuhaben bedeutet immer auch, an der Potenzialitit des
Werks teilzuhaben, die Erfahrung seiner Unendlichkeit oder Unausschopflich-
keit zu machen.”'°® Eben dieser Prozess wird in der vorliegenden Arbeit mit
einer phanomenologischen Herangehensweise in den Blick genommen, da
Wahrnehmung hier ebenfalls nicht das Verstehen einer eindeutigen Botschaft

“M0 Jufzu-

meint, sondern zundchst als ,Anndherung an einen moglichen Sinn
fassen ist. Erkenntnis meint daher weniger die Kenntnis wahrer Gegenstande
im Sinne einer intellektuellen Setzung, sondern muss grundsatzlich offen und
fragmentarisch gedacht werden: Der Sinn ist der Wahrnehmung nicht in Form
von Kausalerkldrungen oder eines analytischen Urteils immanent, sondern
wird in der Wahrnehmung aus dem Zusammenwirken verschiedener Faktoren
erst vollzogen." Laut Rebentisch ist die Kunst somit autonom qua Betrach-
terbezogenheit und nicht weil sie auf eine bestimmte Weise verfasst ist —
,sondern weil sie einer Erfahrung stattgibt, die sich aufgrund der spezifischen
Struktur der Beziehung zwischen ihrem Subjekt und ihrem Objekt von den

Sphiéren der praktischen und theoretischen Vernunft unterscheidet.“"?

51



52

Damit ist auf den entscheidenden Umstand verwiesen, dass Wahrnehmung
stets individualisiert und perspektivisch erfolgt. Das wahrnehmende Subjekt
wird immer von seiner Vergangenheit — dem jeweiligen personlichen Erfah-
rungshorizont sowie dem kulturellen und sozialen Umfeld — und von seinen
Erwartungen, Hoffnungen und Wiinschen beeinflusst. Im Zusammenhang
mit der somatischen Dimension der Wahrnehmung ist aufRerdem zu be-
riicksichtigen, dass Korper hinsichtlich ihres Geschlechts, ihres Alters und
ihrer physischen Verfasstheit verschieden sind. Wenn Erkenntnis an die
Bewusstseinswirklichkeit des Subjekts gebunden ist, so muss mit der Man-
nigfaltigkeit des Wirklichen auch eine revidierte Vorstellung von Wahrheit
einhergehen. Diese wird nicht als unverdnderlich, sondern eher als schwan-
kend aufgefasst und demnach als vielgestaltig, dynamisch und relational
gedacht. Wie Schiirmann festhalt, ,erscheint nicht eine ontisch invarian-
te Wahrheit in irgendeiner sinnlichen Verkleidung, sondern es manifestiert
sich eine Sinnmoglichkeit im Konkreten und Individuellen, dessen Aspek-
tenvielfalt nur perspektivisch erfahren werden kann.“™® Eben diesen Um-
stand scheinen auch die hier vorgestellten Werke mit ihren Inhalten — dem
Tod und den Spuren von Gewalt, Schmerz und Trauma - zu thematisie-
ren: In ihrer Endgiiltigkeit und Grausamkeit liegen diese auflerhalb unserer
Vorstellungskraft und stellen den Zusammenbruch dessen dar, was rational
fassbar ist und kognitiv angeeignet werden kann. Die phdanomenologische
Analyse der Arbeiten Margolles’ und Salcedos macht es folglich moglich,
mit ihrer Performativitit auch das Potenzial herauszuarbeiten, in den Lii-
cken des Verstehens mit einer leibkérperlichen Erfahrung anzuschlieRen.m
Mit der Vorstellung des gelebten Korpers geht es also insgesamt auch da-
rum, das Subjektive am Erkenntnisprozess als fundamentale Erfahrungs-
quelle zu restituieren; dass dies zwangsldufig unter Miteinbeziehung der
eigenen Forschungsperspektive geschieht, wurde einleitend bereits ange-
sprochen. Um zu verdeutlichen, dass eine Fokussierung auf die Wirkungs-
und Wahrnehmungsweise von Kunst weder Solipsismus noch — angesichts
ihrer semantischen Unerschépflichkeit — eine willkiirliche oder beliebige
Interpretierbarkeit fordert", sollen die Werke im Anschluss an die phino-
menologische Analyse in Bezug zu ihrem Produktionskontext gesetzt wer-

den. Wenn die Arbeiten als performativ hinsichtlich ihrer Erscheinung und



Wirkung vorgestellt werden, so gilt es, sowohl den Erfahrungsbegriff na-
her zu bestimmen als auch die Rolle der Kiinstlerinnen und ihre Herange-
hensweise jenseits einer schopferischen Originalitdt oder Intentionalitat zu
befragen. Denn letztlich sollte, wie Rebentisch festhilt, die Offenheit des
Kunstwerks nicht als Demokratisierung der Kunstproduktion missverstan-
den werden: Die Beteiligung am Werk ist vielmehr als Einladung zu verste-
hen, vor einem Horizont, den der Kiinstler oder die Kiinstlerin stets schon
gesteckt hat."®
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Vgl. Rebentisch 2013, S. 25. Rebentisch baut ihre Argumentation hierzu maigeblich auf zwei Texten
auf: Umberto Ecos Die Poetik des offenen Kunstwerks (1973) sowie Riidiger Bubners Aufsatz Uber ei-
nige Bedingungen gegenwdrtiger Asthetik (1989). Den Begriff der Cegenwartskunst definiert die Auto-
rin ,als eine Figur des Fortschritts an kritischem Bewusstsein vom Gehalt der Moderne®, ebd., S. 12.
Vgl. ebd., S. 25f.

Die Vorstellung des impliziten Betrachters (im Anschluss an das Konzept des impliziten Lesers in
den Literaturwissenschaften) wurde bereits von Wolfgang Kemp formuliert. Innerhalb der von ihm
begriindeten Rezeptionsasthetik gilt die Pramisse, dass die Rezipierenden durch die Werkstruktur
gezielt angesprochen und in ihrer Wahrnehmung folglich gesteuert werden, vgl. Kemp, Wolfgang:
Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsésthetik, Kéln 1985.

Vgl. Blunck 2005, S. 89. Da das Werk hier als offene Situation gilt, in der die Rezipierenden zu
Co-Produzierenden werden, spielt auch die Frage nach der kollektiven Autorschaft eine Rolle. Als
Beispiel waren unter anderem Arbeiten zu nennen, die die neueren Medien nutzen oder aus dem
Bereich der Netzkunst stammen, vgl. hierzu Kat. Ausst. The art of participation. 1950 to now,
San Francisco Museum of Modern Art 2008, San Francisco u.a. 2008.

Bitschmann erkennt solche Tendenzen bereits bei den Surrealisten, in der amerikanischen Malerei
nach 1945 und den Hohepunkt schlieflich in den 70er und 80er Jahren des 20. Jahrhunderts, wo
er eine Verschiebung von der Rezeptions- hin zu einer Prozessasthetik konstatiert, vgl. Batschmann,
Oskar: Der Kiinstler als Erfahrungsgestalter, in: Stohr, Jirgen (Hg.): Asthetische Erfahrung heu-
te, K6ln 1996, S. 248-281. Zur Publikumsbeteiligung bei den historischen Avantgarden vgl. auch
Gorner, Veit: Der Betrachter als Akteur, Miinchen 2005.

Vgl. Blunck 2005, S. 89.

Vgl. ebd., S. 97-101. Rebentisch reflektiert diese Frage in Bezug auf Felix Gonzalez-Torres* Arbeit
Untitled (Lover Boys) aus dem Jahre 1991, die eine Installation aufgeschiitteter Bonbons zeigt, de-
ren Gesamtgewicht dem Kérpergewicht des an AIDS verstorbenen Partners des Kiinstlers entspricht.
Das Publikum ist dazu eingeladen, Bonbons aus dem Haufen wegzunehmen und Rebentisch kommt
zu dem Schluss, dass es hierbei in der Tat nicht um direkte Partizipation geht, sondern eher um
die Thematisierung derselben: Allein die Moglichkeit der Teilnahme verstrickt die Rezipierenden in
das Werk und unter Umstinden in die eigenen Vorurteile gegeniiber HIV-Infizierten, vgl. Rebentisch
2013, S. 68-72.

Vgl. Blunck 2003, S. 18f. Wobei Rebentisch diesbeziiglich im Anschluss an Eco zwischen einer
metaphorischen Offenheit des Kunstwerkes im Sinne einer allgemeinen Bedeutungsoffenheit und ei-
ner buchstéblichen Offenheit im Sinne einer konkreten Unvollendetheit unterscheidet; nur im Falle
letzterer wird die Funktion der interpretierenden Subjektivitit zum Formprinzip der Werke, vgl.
Rebentisch 2013, S. 29.

Vgl. hierzu auch Fischer-Lichte, Erika u.a. (Hg.): Auf der Schwelle. Kunst, Risiken und Nebenwirkun-
gen, Miinchen 2006. Der Sammelband geht diesen Fragen in drei Sektionen nach, die dsthetische
Erfahrung entweder als Aktion, Emotion oder Lision auffassen.

Vgl. Rebentisch im Gesprich mit Laleg, Laleg 2012, S. 27.

Diesbeziiglich verzeichnet Kwon eine Weiterentwicklung der Kunst im &6ffentlichen Raum hin zu
einer Kunst im offentlichen Interesse, der sogenannten ,New Genre Public Art”, die seit Anfang der
1990er Jahre gemeinschaftsbasierte Projekte im stddtischen Raum realisiert, um soziale, politische
und Skonomische Aspekte offentlichen Lebens zu verhandeln, vgl. Kwon, Miwon: Public Art und
stadtische Identitdten, 08/2002, eipcp — europdisches institut fiir progressive kulturpolitik, http://
eipcp.net/transversal/0102/kwon/de (04.08.2015).

Rebentisch im Gesprich mit Laleg, Laleg 2012, S. 32. Dabei unterscheidet sie die dsthetische Erfah-
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rung gleichzeitig vom Erlebnis der Unterhaltung sowie von Erfahrungen, die erkennend oder han-
delnd gemacht werden; die Spezifik der dsthetischen Erfahrung wird im letzten Kapitel dieser Arbeit
naher erldutert.

Rebentisch 2013, S. 60.

Eine solche ist vom Begriff der Performance zu unterscheiden, der sich als kiinstlerische Praxis auf
den einmaligen, zeitlich abgegrenzten Akt zwischen dem Kiinstler oder der Kiinstlerin in Aktion und
dem Publikum bezieht, vgl. Plodeck 2010, S. 45.

Plodeck bietet einen umfassenden Uberblick iiber die ,Diskursfigur Performativitdt” innerhalb der
verschiedenen Disziplinen, vgl. ebd., S. 37-106.

Vgl. ebd., S. 13.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 19.

Ebd., S. 47. Um Theater als Auffiihrung (und nicht als Text) zu verstehen, bezieht sich Fischer-Lichte
auf die Ndhe zwischen theaterwissenschaftlichen Ansdtzen und Ritualforschung. Der wirklichkeits-
konstituierende Charakter des Performativen duflert sich hier mitunter in der Bildung einer Gemein-
schaft zwischen Agierenden und Publikum; Performativitdt wird also als soziales Handeln im enge-
ren Sinne aufgefasst. Dies entspriche den oben genannten Anspriichen der relationalen Asthetik
Bourriauds; fiir eine Kritik vgl. Rebentisch 2013, S. 60-72.

Plodeck 2010, S. 15. Wahrend Fischer-Lichte die Frage nach der Performativitit von Kérperlichkeit in
erster Linie auf die Protagonisten von Schauspiel und Performance bezieht, verschiebt sich diese in
der vorliegenden Analyse auf die Erfahrung der Rezipierenden; die ausschlaggebende Gemeinsamkeit
wiederum besteht in der Thematisierung des Leibes, vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 129f.

Fried 1998, S. 153.

Hantelmann 2001, S. 259. Dabei spricht sie von einer grundlegenden phdnomenologischen Neukon-
zeption, die unter anderem dazu fiihrt, dass nun auch Autoren und Autorinnen aus Kunstkritik und
Wissenschaft in ihrer Analyse auf die eigene Erfahrung zuriickgeworfen werden und demnach nicht
lénger dazu in der Lage sind, ihre distanzierte Haltung zu wahren.

Plodeck 2010, S. 320.

Zu diesem Schluss kommt auch Plodeck am Ende ihrer Untersuchung und unterteilt den Rezepti-
onsprozess performativer Installationen deshalb in unterschiedliche Zeitsequenzen: ,in eine primire
Phase der unmittelbaren Rezeption und Teilnahme an oder in einer Installation und eine anschlie-
Rende Phase der Interpretation eines bereits vollzogenen Phianomens. Es etablierte sich dabei eine
Praxis- und Erfahrungsebene und eine Signifikanten- und Sinnebene der dsthetischen Erfahrung.”,
ebd., S. 323. In der vorliegenden Analyse soll es eher um die Frage gehen, wie diese Prozesse nicht
nacheinander, sondern integrativ gedacht werden kénnen.

Vgl. Hantelmann 2001, S. 255. Aus poststrukturalistischer bzw. dekonstruktivistischer Sicht gilt in
diesem Zusammenhang die These, dass performative Akte (als Zitat aufgefasst) nur tiber Wiederho-
lung aktualisiert werden kénnen, dabei aber nie mit sich selbst identisch sind, sondern immer bereits
Differenz mit ins Spiel bringen. Darauf basiert auch die Ereignisisthetik Dieter Merschs, wo Perfor-
mativitat als Akt, Vollzug und Setzung (als Gegenpol zu Semiotizitit) beschrieben wird und sich in
nicht-intentionalen Geschehnissen dufert, die als solche wiederum jegliche Form der Narration sowie
die Vorstellung von Metaphern und Botschaften ausschliefen und somit unwiederholbar und absolut
singular sind, vgl. hierzu Mersch, Dieter: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des
Performativen, Frankfurt a. M. 2002.

Schiirmann 2000, S. 15. Schiirmann widmet sich in ihrer Untersuchung den Werken James Turrells,
die insofern das blofle Wahrnehmungsereignis erlebbar machen, als sie keinen zu dechiffrierenden
Gegenstandswert mehr aufweisen, vgl. ebd., S. 122. In der Analyse geht es daher weniger um das
Verhiltnis von Material- und Zeichencharakter denn darum, Wahrnehmung als Einheit von Denken
und Sehen (anschauliches Erkennen) darzulegen: Im Anschluss an Merleau-Ponty gilt, dass Wahr-
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nehmung niemals indifferente Reizaufnahme und deshalb nur schwer unabhingig von Denkleistungen
vorstellbar ist, vgl. ebd., S. 134-138. Was Schiirmann grundsitzlich fiir die Spezifik des Erkenntnis-
werts der Wahrnehmung herausarbeitet, kann fiir die vorliegende Analyse fruchtbar gemacht werden.
Mérth 1997, S. 78.

Merleau-Ponty 1966, S. 13f.

Schiirmann 2000, S. 32. Wahrnehmung als hervorbringende Tdtigkeit bedeutet, dass Ich und Welt
sowie Wahrnehmendes und Erscheinendes zusammenfallen, vgl. ebd., S. 132.

Merleau-Ponty 1966, S. 16.

Stoller 1995, S. 39.

Merleau-Ponty 1966, S. 14.

Vgl. ebd., S. 463f.

Schiirmann 2000, S. 69. Schiirmann etabliert das wahrnehmende Ich als phianomengerechte Alter-
native zum Cogito. Wéhrend letzteres auf eine Unterscheidung zwischen sich und der Welt setzt, ent-
springt das Aisthanomai einer genetischen Verbundenheit mit derselben, vgl. ebd., S. 38f. Dabei ist
jedoch auch festzuhalten, dass Merleau-Pontys Zur-Welt-Sein letztlich eine Wahrnehmungsbewegung
beschreibt, die nach wie vor vom Subjekt ausgeht. In seinem Spatwerk Le Visible et I'invisible (1964)
radikalisiert er diese Vorstellung und stellt die Beziehung von Subjekt und Objekt als chiastische
Verschrankung vor, in der Leib und Welt nahtlos ineinander iibergehen. Der Begriff des Fleisches (la
chair), den er an die Stelle des Leibes setzt, vollzieht eine vollkommene Dezentrierung des Subjekts;
es gilt nun: ,Die Dinge haben uns und nicht wir die Dinge.”, vgl. Mérth 1997, S. 80.

Schiirmann 2000, S. 40.

Stoller 1995, S. 82. In diesem Sinne hilt auch Fuchs fest, dass Subjektivitat hier eben nicht transzen-
dent gedacht wird, sondern feldférmig in die Welt hinein erstreckt ist: ,Im bewussten Wahrnehmen
und Handeln greifen wir die partizipierende Beziehung auf, in welcher der Leib mit der Welt steht; wir
verlassen uns auf den Sinn und die Vertrautheit, die er durch Einrichtung, Einstimmung und leibliche
Kommunikation bereits hergestellt hat.”, Fuchs 2000, S. 333. Grundsitzlich vereint Fuchs einen pha-
nomenologischen Ansatz mit psychoanalytischen und neurowissenschaftlichen Theorien und vertritt
damit eine fruchtbare interdisziplindre Perspektive.

Schiirmann 2000, S. 69.

Merleau-Ponty 1966, S. 371.

Stoller 1995, S. 47.

Ebd., S. 106. Da auf diese Weise grundsitzlich die Irrtumsanfilligkeit der Wahrnehmung akzeptiert
wird, ist die Frage nach der Wirklichkeit der Wahrnehmung zunichst naheliegender als jene nach der
Wahrheit: ,Die Wirklichkeit der Wahrnehmung hat ihre eigene Wahrheit immer dort, wo die Wahr-
nehmung in actu der Realisationsmodus einer phinomeneigenen Seins- und Vorkommensweise ist.”,
ebd., S. 52. Was das fiir die Erkenntnisfihigkeit der Wahrnehmung bedeutet, wird abschlieffend in
diesem Kapitel erldutert.

In diesem Zusammenhang hebt Bshme die begriffliche Unterscheidung zwischen Realitdt und Wirk-
lichkeit hervor: Erstere beschreibt die Existenzweise der Dinge, letztere ihr Erscheinungswesen auch
abseits materieller Entitdten, vgl. Bshme 2013b, S. 18f. Zugang zur Realitdt ldsst sich demnach im
Modus des Begreifens (rational und taktil) erlangen, Zugang zur Wirklichkeit wiederum im Modus
der (subjektiven) Wahrnehmung, vgl. Rauh 2012, S. 124f.

Merleau-Ponty 1966, S. 80.

Schiirmann 2000, S. 121.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 29.

Vgl. Rebentisch 2013, S. 45f.

Vgl. Fuchs 2000, S. 26. Auch Mérth betont in diesem Zusammenhang, dass eine phianomenologi-
sche Philosophie eher darauf abzielt, das Zusammenwirken verschiedener Prozesse zu verstehen als
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darauf, diese Erfahrungen eindeutig festzuschreiben, vgl. Mérth 1997, S. 77.

Fischer-Lichte 2004, S. 246.

Vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 95f.

Ebd., S. 115. Laut Rauh fiihrt eben dieser Umstand seiner unmittelbaren Prisenz nicht zuletzt dazu,
dass er im Vergleich zum Kérper nicht gesondert auffillt, damit zu weniger bewusster Verfiigbarkeit
steht und so wiederum diffuse Begriffsbildungen fordert, vgl. Rauh 2012, S. 132.

Auch die kindsthetischen Empfindungen zeugen davon, dass sich der Leib in seinen Bewegungen jen-
seits von seinem Verstand selbst empfindet, was zum Beispiel in der Wahrnehmung von Schmerzen
zum Ausdruck kommt, vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 118f. Dementsprechend gestaltet sich Wahrneh-
mung gleichzeitig als aktive Hervorbringung und passives Ergriffensein, vgl. Schiirmann 2000, S. 25.
Merleau-Ponty 1966, S. 249.

Schiirmann 2000, S. 157.

Merleau-Ponty 1966, S. 268.

Vgl. ebd., S. 273f.

Ebd., S. 125. Als rdumlich-zeitliche, sensorisch-motorische Einheit begriindet der Leib nicht nur die
eigene Subjektivitdt, sondern dariiber hinaus immer auch schon die Erfahrung des Leibes in der Welt.
Wenn dem Kérperschema auf diese Weise die Dimension der Intersubjektivitdt eingeschrieben ist, so
finden sich Uberschneidungen zwischen Merleau-Pontys Phanomenologie der Wahrnehmung und den
Neurowissenschaften, vgl. Kristensen 2012, S. 32-36.

Kristensen 2012, S. 28. Merleau-Ponty verwendet hier die Metapher des Wohnens, um das Verhilt-
nis von Leib zu Raum und Zeit, also zur Welt im Ganzen zu beschreiben, vgl. Merleau-Ponty 1966,
S. 169.

Schmitz 2012, S. 40f. An die Stelle der Organe treten hier die sogenannten ,Leibesinseln®, die sich
als Regionen ohne scharfe Konturen stindig verandern und daher durchaus mehrere Organe betref-
fen kénnen, so zum Beispiel im Falle von Bauchschmerzen.

Zur Riumlichkeit des Leibes sowie der Erliuterung absoluter Ortlichkeit vgl. Andermann 2012,
S. 133-136.

Vgl. ebd., S. 137.

Ebd., S. 130. Dahingehend definiert Schmitz als Empfindungen des Leibes sowohl blofe leibliche
Regungen (wie Schreck, Angst, Schmerz, Hunger, Ekel oder Miidigkeit), leibliche Regungen als affek-
tives Betroffensein von Gefiihlen (wie Freude, Trauer, Zorn oder Scham) und gespiirte willkiirlich und
unwillkiirliche Bewegungen (wie Gehen, Greifen, Zittern) als auch ,unumkehrbare leibliche Richtun-
gen, teils ohne Bewegungen vorkommend wie der Blick, teils an Bewegungen gebunden wie Ausat-
men und Einatmen.“, Schmitz 2012, S. 41.

Schmitz 2011, S. 23.

Ebd., S. 24.

Die Tatsache, dass Schmitz dabei auch Gefiihle génzlich unabhéngig vom Selbst in die Auflenwelt
verlagert, wird im ndchsten Abschnitt diskutiert.

Der wesentliche Vorwurf an Schmitz besteht darin, den Menschen reduzierend auf Wesensmerkmale
hin zu definieren, vgl. Andermann 2012, S. 142f.

Vgl. Waldenfels 2000, S. 281.

Waldenfels 2006, S. 82. Vgl. hierzu auch Schiirmann, Volker: Max Scheler und Helmuth Plessner
— Leiblichkeit in der Philosophischen Anthropologie, in: Alloa, Emmanuel u.a. (Hg.): Leiblichkeit.
Begriff, Geschichte und Aktualitit eines Konzepts, Stuttgart 2012, S. 207-223.

Dabei untersucht er nicht nur das Gebiet der Kunst: Asthetik ist gleichermafen auf den Bereich des
Designs und vor allem auf die Natur zu beziehen, was die Rede von einer 6kologischen Naturésthetik
nach sich zieht, vgl. Bohme 2001, S. 23. In diesem Zusammenhang beschreibt Bshme den Leib als
,die Natur, die wir selbst sind“, betont aber gleichzeitig, dass wir niemals ganz Natur, sondern immer
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auch schon wissende und reflektierende Person sind, vgl. Bchme 2008, S. 119-135. Wenn eine Leib-
phénomenologie demnach nicht dazu in der Lage ist, den cartesianischen Dualismus zu iibergehen,
geht es laut Bohme vielmehr um die Frage, wie sich der Mensch selbst konstituiert und zu sich selbst
verhilt, vgl. Gahlings 2006, S. 74.

Bshme 2001, S. 82.

Vgl. ebd., S. 86. Der Begriff der Befindlichkeit wird in Bezug auf die Arbeiten Salcedos noch niher
erliutert.

Vgl. Waldenfels 2000, S. 367-369. Mit dieser These kritisiert Waldenfels Schmitz' Vorstellung des
eigenleiblichen Spiirens, dessen Selbstbezogenheit die Voraussetzung fiir jeglichen Bezug zum Ande-
ren bildet und so das Fremde in das Eigene integriert. Da bei Schmitz das eigenleibliche Spiiren im-
mer erst auf sich selbst bezogen ist und jeglichem Fremdbezug vorausliegt, wirft Waldenfels ihm vor,
das cartesianische Ego anstatt eines Denkens in Form eines Spiirens zu retten, vgl. ebd., S. 267-273.
Vgl. Waldenfels, Bernhard: Fremdheit des anderen Geschlechts, in: Stoller, Silvia (Hg.): Phdnomenolo-
gie und Geschlechterdifferenz, Wien 1997, S. 61-86.

Vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 185-206.

So wird aus sozialwissenschaftlicher Perspektive das poststrukturalistische Kérperverstiandnis mit der
Leiberfahrung im Hinblick auf eine geschlechtsspezifische Wahrnehmung zusammengebracht, vgl. hier-
zu Jakobs, Monika: Leib konstruiert Geschlecht. Uberlegungen zur These Gesa Lindemanns und zum
Konstruktivismus in der Gender-Debatte, in: Bowald, Béatrice: KérperSinnE. Kérper im Spannungs-
feld von Diskurs und Erfahrung, Bern 2002, S. 134-151. Jager entwirft in diesem Zusammenhang
eine Theorie der Inkorporierung, die den Leib als Ort der Rekonstruktion sozialer Ordnung ansieht,
vgl. Jager, Ulle: Der Kérper, der Leib und die Soziologie. Entwurf einer Theorie der Inkorporierung,
Konigstein 2004.

Oksala 2006, S. 222.

Fielding 2005, S. 99. Laut Fielding gelingt dies in Butlers Ansatz nicht, da der gelebte Kérper der
Erfahrung nicht beriicksichtigt wird; Kérper wird hier nach wie vor von aufen identifiziert und so
gédnzlich dem Primat der Sprache und somit dem Geist untergeordnet._

Dahingehend verweist Fischer-Lichte auf die neuesten Erkenntnisse der Neurowissenschaften, unter
anderem von Antonio Damasio: ,Wie die Forschung in jiingster Zeit iiberzeugend nachgewiesen hat,
sind es weniger unsere ruhigen Reflexionen oder prinzipielle Grundannahmen iiber die Beschaffen-
heit der Welt und andere Uberzeugungen, aus denen sich unsere Handlungen ableiten lassen. Viel-
mehr sind es unsere Gefiihle, welche die entscheidendste Motivation fiir unsere Handlungen liefern.”,
Fischer-Lichte 2004, S. 267.

Fielding 2005, S. 96. In diesem Sinne beschreibt auch Oksala Subjektivitit als ,embodied capacity
to creatively respond to the existing norms*, wonach die Vorstellung dessen, was sexuelle Differenz
bedeutet und wie sie aussieht, stets neu formuliert werden muss, vgl. Oksala 2006, S. 224.

Morth 1997, S. 78.

Vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 81.

Schmitz 2011, S. 21.

Nach Bohme tritt das Selbst-Natur-Sein des Leibes durch die Emanzipation der Person und der He-
rausbildung des expliziten Selbstbewusstseins in eine vielféltige Dialektik von Sein und Haben ausei-
nander, die den Leib zum Instrument (unter Umstanden auch zum Ballast) werden ldsst und seinen
Eigensinn untergribt, vgl. Bhme 2008, S. 134f. In diesem Sinne hilt auch Mérth fest: ,Im Vertrauen
auf ein rationales Vermogen behilt das Subjekt die Vorherrschaft iiber seine leiblichen Befindlich-
keiten nur, wenn es sie mit Rekurs auf den traditionellen Wissens- und Wissenschaftsbegriff in die
Sprache biologistischer Beschreibungen zwangt und damit in ihrer existenziellen Dimension negiert.”,
Morth 1997, S. 75.

Bshme 2006, S. 118.
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Bshme 2004, S. 132.

Vgl. hierzu auch Fischer-Lichte 2004, S. 188-200.

Damit geht dieser Raumbegriff tiber die Vorstellung eines im engsten Sinne sozial produzierten Rau-
mes (basierend auf Henri Lefebvre) sowie iiber kulturgeografische Forschungen (zum Beispiel den
Kartografien von Kulturen) hinaus — beides fillt seit Ende der 1980er Jahre in den Diskurs um den
sogenannten ,spatial turn“, wo Raum ebenfalls nicht als Gegebenheit angenommen, sondern in sei-
ner sozialen, symbolischen oder semiotischen Konstruktion untersucht wird. Fiir einen Uberblick vgl.
Giinzel, Stephan (Hg.): Raum. Ein interdisziplindres Handbuch, Stuttgart 2010; verschiedene kultur-
wissenschaftliche Beitrige hierzu finden sich bei Frank, Michael C. u.a. (Hg.): Rdume, Bielefeld 2008.
Vgl. Bchme 2004, S. 134.

Bshme 20133, S. 31.

Lehnert 2011, S. 11.

Bohme 20133, S. 34.

Schmitz 2012, S. 39.

Auch laut Bockemiihl haben Atmosphiren vor oder auflerhalb des Wahrnehmungsprozesses keine
Existenz; allerdings beschreibt er sie letztlich doch als Innenerfahrungen des erlebenden Subjekts,
die als Qualititen des Erscheinenden als Auenerfahrungen wahrgenommen werden, vgl. Bockemiihl,
Michael: Atmosphiren sehen. Asthetische Wahrnehmung als Praxis, in: Mahayni, Ziad (Hg.): Neue
Asthetik. Das Atmosphirische und die Kunst, Miinchen 2002, S. 203-222.

Dabei unterscheidet er zwischen einem Gefiihl und dem affektiven Betroffensein durch ein Gefiihl,
wonach Gefiihle auch nicht gefiihlt, sondern lediglich wahrgenommen werden kénnen, vgl. Schmitz
2012, S. 43. Wenn er sie im Weiteren als Halbdinge bezeichnet, beschreibt er entgegen den geliufi-
gen Ansdtzen der Emotionsforschung das Zusammenfallen vom subjektiven Erleben der Gefiihle und
ihrer Entstehung (Kausalitdt und Genese), vgl. hierzu Blume, Anna und Christoph Demmerling: Ge-
fiihle als Atmosphdren? Zur Gefiihlstheorie von Hermann Schmitz, in: Landweer, Hilge (Hg.): Gefiihle
— Struktur und Funktion, Berlin 2007, S. 113-133.

So gebraucht auch Bal ihn im Sinne eines Mediums dazu, um alle emotiven Vorgange in unterschied-
lichen Akzentuierungen und Nuancierungen dem Begriff der Reprisentation entgegenzustellen, vgl.
Bal 2006, S. 7f.

Fiir einen differenzierten und ausfiihrlichen Uberblick tiber das Forschungsfeld vgl. Gregg, Melissa
und Gregory ). Seigworth (Hg.): The affect theory reader, Durham 2010.

Demmerling 2011, S. 52. Sowohl Gefiihle als auch Affekte sind damit vom Begriff der (inneren) Stim-
mung zu unterscheiden, der als solcher im Deutschen tendenziell eine individuelle Betroffenheit (oft-
mals ohne klaren Objektbezug) meint, vgl. Rauh 2012, S. 141. Bohme beschreibt das Verhiltnis von
subjektiver Stimmung und Atmosphére anhand der sogenannten Ingressions- oder Diskrepanzerfah-
rung, vgl. Bshme 2001, S. 46-50. Vgl. hierzu auch Henckmann, Wolfhart: Atmosphire, Stimmung,
Gefiihl, in: Goetz, Rainer und Stefan Graupner (Hg.): Atmosphire(n). Interdisziplindre Anndherungen
an einen unscharfen Begriff, Miinchen 2007, S. 45-84.

Waldenfels 2000, S. 289. Vgl. hierzu auch Slaby, Jan: Emotionaler Weltbezug. Ein Strukturschema
im Anschluss an Heidegger, in: Landweer, Hilge (Hg.): Gefiihle — Struktur und Funktion, Berlin 2007,
S.93-112.

Demmerling 2011, S. 52.

Rebentisch 2013, S. 81. Als Beispiel fiir diese Beobachtung nennt die Autorin ebenfalls Werke mit
ekelerregendem Charakter. Hier wird auflerdem eine Verbindung von Geist und Kérper angedeutet,
die auch von Seiten der Neurologie bestatigt wird: Fiir die Vorstellung, dass Wissen nicht als abstrak-
te Substanz aufzufassen ist, sondern durch den partizipativen Prozess des Lernens als Handlungser-
eignis entsteht und emotional gestiitzt ist vgl. zum Beispiel Hackl, Bernd: Gefiihle der Verdnderung.
Die Bedeutung der Emotionen in einem nicht-intellektualistischen Lernverstindnis, in: Esterbauer,
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Reinhold u.a. (Hg.): Emotionen im Spannungsfeld von Phanomenologie und Wissenschaften, Frankfurt
a. M. u.a. 2009, S. 69-91. Die Kooperation neurowissenschaftlicher und phanomenologischer An-
sitze, die sich dabei anbietet, ist laut Lehnert jedoch nur fruchtbar, solange Gefiihle nicht so stark in
neurologischen Prozessen verankert werden, dass sich die kulturwissenschaftliche Emotionsforschung
in eine gegenldufige Bewegung zu aktuellen Konzepten der performativen Hervorbringung mensch-
licher Identitaten, Affekte und Verhaltensweisen setzt, vgl. Lehnert 2011, S. 17. Auf eine Uberein-
stimmung phénomenologischer und naturwissenschaftlicher Ergebnisse der Wahrnehmungsanalyse
verweist auch Schiirmann, vgl. Schiirmann 2000, S. 63-68.

Demmerling 2011, S. 54.

Bal 2006, S. 19.

Rebentisch 2013, S. 82.

Schiirmann 2000, S. 62.

Rebentisch 2013, S. 51.

Rebentisch 2005, S. 27.

Fried 1998, S. 167.

Ebd., S. 166.

Vgl. insbesondere Rebentisch 2003.

Vgl. Rebentisch 2013, S. 37f.

Rebentisch 2005, S. 27.

Rebentisch 2013, S. 35. Dabei hebt Rebentisch ebenfalls hervor, dass eine derartige Erfahrung nur
macht, wer dieser Potenzialitdt gegeniiber nicht indifferent bleibt. Die Unerschpflichkeit der Erfah-
rung verweist aufferdem auf die Zeitlichkeit des Rezeptionsprozess, die im letzten Kapitel dieser Ar-
beit untersucht werden soll.

Schiirmann 2000, S. 159.

Vgl. Stoller 1995, S. 138. Als naturgegebene Reflexion, die ,entspringt, ohne selbst zu wissen, wo-
her“, beschreibt Merleau-Ponty diesen Umstand als urspriingliches Erkennen, vgl. Merleau-Ponty
1966, S. 65f.

Rebentisch 2003, S. 12.

Schiirmann 2000, S. 158. In diesem Sinne formuliert auch Stoller die erweiterte Vorstellung einer am-
bivalenten Wahrheit, die iiber eindeutige Begriffsbestimmungen hinausweist und Mehrdeutigkeit mit-
einschliefit, vgl. Stoller 1995, S. 118f. In diesem Zusammenhang wurde die Kritik an Merleau-Pontys
Philosophie, dass er in Detailfragen unkonkret bleibe und seinem Denken demnach die notwendige
Radikalitdt fehle, gleichzeitig als Potenzial formuliert: So hilt Schiirmann fest, er verabschiede da-
durch ,das disjunktive Entweder-Oder-Denken zugunsten eines Ambivalenzen integrierenden Sowohl-
Als-Auch-Denkens.“, Schiirmann 2000, S. 26.

Vor allem angesichts traumatischer Erfahrungen wurde bereits von einer Art Kérperwissen gespro-
chen, das selbige als immerwahrende inhérente Fremdheit kérperlich bewahrt; so zum Beispiel in Be-
zug auf Charlotte Delbos Ausfiihrungen iiber ihren Aufenthalt in Auschwitz, vgl. hierzu Trigg, Dylan:
The memory of place. A phenomenology of the Uncanny, Athen 2011.

Vgl. Rebentisch 2013, S. 36.

Die Orientierung an etwas Bestimmten schmilert dabei die Unerschopflichkeit der Kunst nicht, son-
dern stellt ihre Bedingung dar, da sie trotzdem immer, wie oben dargelegt, ein gewisses Mafs an
Fremdheit behilt, vgl. ebd., S. 36f.



m Rezeption als affektives Wahrnehmungsereignis

Analyse der Werke von Margolles und Salcedo

Nachdem im vorangehenden Kapitel das Fundament der theoretischen Ausei-
nandersetzung mit den Werken dargelegt wurde, soll der Blick im Folgenden auf
die kiinstlerischen Positionen von Teresa Margolles und Doris Salcedo gerich-
tet werden. GemiR einer Asthetik des Performativen soll maRgeblich der Frage
nachgegangen werden, wie Raum, Zeit und Koérper im Akt der Wahrnehmung
ineinanderwirken. Die ganzheitliche und vor allem leibkérperliche Art der Wahr-
nehmung, die die Arbeiten vorstellen, kann mit dem Konzept der Immersion im
Falle Margolles' und dem Begriff der Atmosphdre angesichts der Werke Salcedos
ndher untersucht werden. Aus phdnomenologischer Sicht machen es die bei-
den Modelle méglich, die unterschiedlich intensive sowie verschiedenartig ge-
steuerte Miteinbeziehung der Rezipierenden angemessen zu beschreiben. In
diesem Sinne werden im Kapitel tiber Margolles — im Hinblick auf die Radikalitat
ihrer Strategie und das Medium der Installation — zunachst die grundlegenden
Bedingungen und Charakteristika eines performativen Wahrnehmungsereignis-
ses herausgearbeitet. Diese dienen als Basis fiir die Auseinandersetzung mit
den Werken Salcedos und konnen hier in Anbetracht der subtileren und diffu-

seren Wirkungsweise der Objekte entsprechend differenziert werden.

Teresa Margolles

Die Begegnung mit dem Tod als Verlust des Kérpers

Im Folgenden sollen drei Arbeiten aus dem Schaffen der mexikanischen
Kiinstlerin Teresa Margolles vorgestellt werden, die — obwohl von der Kiinst-
lerin nicht als Serie konzipiert — aufgrund ihrer dhnlichen strukturellen Be-
schaffenheit innerhalb des Gesamtwerks gruppiert werden kénnen. Grund-
satzlich geht es von Seiten der Kiinstlerin um die Auseinandersetzung mit
dem Tod, wobei in den Werken sowohl die Dimension des eigenen Sterbens
als auch der konkrete Tod anderer angesprochen wird. Eine Analyse der drei
Installationen Aire, Vaporizacion und En el Aire soll zunichst die bildnerische

Strategie im Umgang mit dem Thema herausarbeiten: Wie kann dasjenige, das
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allenfalls individuell vorstellbar, nicht aber mimetisch abbildbar ist, dargestellt
werden? Entscheidend ist, dass sich Margolles mit ihren Arbeiten im Bereich
des Dokumentarischen bewegt und dennoch Strategien des Sichtbarmachens
wdhlt, die mafdgeblich auf einer Diskrepanz zwischen Form und Inhalt beru-
hen. Dieses Spannungsverhiltnis duflert sich in der Begegnung mit den Wer-
ken in einer pl6tzlichen Wende: Die direkte Konfrontation mit dem Tod wird
zundchst verschleiert und erst in einem zweiten Moment fiir die Besucher und
Besucherinnen erfahrbar gemacht. Dieser zweigeteilte Rezeptionsprozess soll
mit dem Konzept der Immersion ndher untersucht werden. Jenes ermoglicht
es zum einen, die Art der ganzheitlichen Wahrnehmung der Rezipierenden in-
nerhalb der Installation angemessen zu beschreiben sowie gleichzeitig die af-
fektiven Momente als Auftauchen aus der Immersion und damit als kritisches

Potenzial der Werke in den Blick zu nehmen.

Wie den Tod ins Bild setzen? Die Werkgruppe Vaporizacién, Aire und En
el aire Die drei hier besprochenen Arbeiten wurden erstmals zwischen
2001 und 2003 gezeigt und bestehen hauptsdchlich aus Wasser. Margolles
nutzt dabei die Transformationsmdglichkeiten des Materials und verwendet es
in Vaporizacion, Aire und En el aire in seinen unterschiedlichen Aggregatzu-
stinden als dichten Nebel oder Dampf, in feineren Partikeln zur Befeuchtung
von Luft und in Form von Seifenblasen. Durch die Wahl des Materials haben
die Werke zundchst einen minimalistischen und ephemeren Erscheinungscha-
rakter, der in erster Linie zu einem sinnlichen Wahrnehmungsereignis einlddt.
Bei ndherer Betrachtung erhalten die Rezipierenden schlieflich genauere In-
formationen zum Entstehungshintergrund der Arbeiten: Uber die gewshnli-
chen Begleitschilder innerhalb der Installationen werden sie dariiber infor-
miert, dass es sich bei dem Wasser um Leichenwaschwasser aus der Forensik
handelt; es ist diese Wahrnehmungssteuerung, die im Fokus der vorliegenden

Untersuchung steht.

Die Grundlage der Werkanalyse bildet die Installation Aire, die die reduzier-
teste und gleichzeitig radikalste der drei Arbeiten im Umgang mit Form und

Material darstellt. Seit der ersten Priasentation im Jahre 2002 in der Galerie



Art Palace in Madrid wurde das Werk zuletzt unter anderem im Rahmen der
Ausstellungen Invisible: Art about the Unseen, 1957-2012 in der Hayward
Gallery in London (12.06.-05.08.2012) sowie in Teresa Margolles: Carnal
in der Prince Claus Fund in Amsterdam (10.12.2012-15.03.2013) gezeigt;
auf diese beiden Prasentationen bezieht sich die folgende Beschreibung.
Vaporizacion und En el aire werden aufgrund ihrer dhnlichen formalen Struktur
zum Vergleich herangezogen und zur Erweiterung der Thesen besprochen.

In der Hayward Gallery in London wird Aire (Luft, Abb. 1) in einem separaten,
abgeschlossenen Raum gezeigt, der durch einen schweren und in Streifen ge-
schnittenen, transparenten Plastikvorhang zugénglich ist. Der Raum scheint
auf den ersten Blick nahezu leer zu sein; zu sehen sind lediglich zwei grofie,
auffdllige Gerdte, die jeweils in einer Ecke des Raumes angebracht wurden.
Die Gegenstande sind hier schatzungsweise einen Meter hoch und einen hal-
ben Meter breit und tief, ihre Anordnung und Gréfe variieren je nach Prasen-
tation und Ausstellungskontext. Den Besuchern und Besucherinnen schlagt
beim Betreten der Installation unmittelbar stark gekiihlte Luft entgegen, die
beiden Apparate kénnen dadurch als Kiihlsysteme identifiziert werden.! Da-
bei miissen sie nicht zwangslaufig mit der kiinstlerischen Arbeit in Verbindung
gebracht werden, sondern regen woméglich Vermutungen iiber eine defekte
Klimatechnik des Hauses an. Die erwartete Kunst hingegen scheint auf An-
hieb gar nicht zu sehen zu sein; es ist kaum moglich zu sagen, wo das Werk
anfangt und wo es aufhort. Vor dem Hintergrund der Ausstellungsthematik
— Kunstwerke, die sich mit dem Unsichtbaren auseinandersetzen — muss die-
ser Umstand jedoch nicht ldnger verwundern: So wurden hier unter anderem
auch leere Vitrinen und Bilderrahmen oder eine Art unsichtbares Labyrinth
gezeigt, das dem Publikum iiber vibrierende Kopfhorer vermittelt wird.? Unter
die am eigenen Korper gespiirte Kélte mischt sich schlieilich ein leicht metal-
lischer, klinisch-steriler Geruch, der an ein Krankenhaus erinnert. Im Hinblick
auf die Tatsache, dass Luft als unsichtbares und an sich geruchsloses Material
nur vermittelt in Erscheinung treten kann, scheint die hier vorgestellte Arbeit
zundchst ein Spiel mit der sinnlichen Wahrnehmung vorzuschlagen, das die
Aufmerksamkeit auf das Spiiren und Fiihlen des eigenen Korpers lenkt.?

Beim Schreiten durch die Installation, beim Abtasten der Augen nach ndheren

Informationen zum Werk, unternimmt die Arbeit von Margolles jedoch eine
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abrupte Wendung. Wie iiblich gibt eine kleine Tafel an der Wand Aufschluss
tiber den Titel und die nihere Beschaffenheit des Werkes: ,Aire / Air, 2003.
Installation consisting of two cooling systems filled with water that was used
to wash the bodies of murder victims before autopsy. Dimensions variable.”
Mit niichternen Worten werden die Besucher und Besucherinnen dariiber in-
formiert, dass das Wasser, mit dem die Kiihlsysteme gespeist werden (im Hin-
tergrund befindet sich ein Container, der die Gerdte mit insgesamt 20 Litern
Wasser versorgt*) und mit dem die Luft dementsprechend gleichzeitig gekiihlt
und befeuchtet wird, einst dazu benutzt worden ist, die toten Kérper ermor-
deter Personen vor der Autopsie zu reinigen. Kleinste Partikel dieses Wassers
befinden sich also in der Luft, mit der die Rezipierenden in Beriihrung ge-
kommen sind - vielmehr noch, die sie bereits eingeatmet haben. Gegeniiber
den beiden Arbeiten, die im Folgenden besprochen werden, ist der Bruch im
Wahrnehmungsverlauf hier extrem. Dies liegt vor allem in der Gestaltlosigkeit
von Aire begriindet, in dem Umstand, dass in der Installation zundchst nichts
zu sehen war, und der kontrastierenden Kenntnis iiber die Beschaffenheit die-
ses ,Nichts“. Die Rezipierenden haben noch nicht einmal die Moglichkeit, die
verborgene Substanz als lauernde Gefahr — zum Beispiel von auferhalb der
Installation — zu sehen und gegebenenfalls zu identifizieren. In diesem Sinne
zwingt die Kiinstlerin im Vergleich mit Vaporizacion und En el aire zu einer
,nhoch dichteren Kommunion mit der Leiche als einer Kommunion mit dem
Nichts.“®

Auch im Falle der Version von Aire, die im Rahmen der Einzelausstellung Carnal
in Amsterdam gezeigt wurde, wird dies deutlich. Hier stehen fiinf kleinere
Gerdte, sichtbar an das Stromnetz angeschlossen, schrdg in einer Reihe und
stoflen fortwéhrend kleine Wolken von Wasserdampf aus. Das Schild mit den
Informationen zum Werk wurde auch hier nicht am Eingang, sondern links von
den Geraten hinten an der Wand angebracht und lasst dhnlich wie bei der
Arbeit in London verlauten: ,Aire (Air), 2002. Dimension variable. Installation
with humidifiers filled with water to clean bodies of murdered people before
the autopsy.” Als Dampf ist das Wasser nun zwar deutlicher erkennbar, aller-
dings werden auch hier die Rezipierenden zu einer unfreiwilligen Konfronta-
tion gezwungen — und dies sobald sie nicht nur die Installation, sondern die

gesamte Ausstellung betreten: Die Prasentation der Arbeiten von Margolles



erfolgt im offenen Treppenhaus der Prince Claus Stiftung tiber mehrere
Stockwerke hinweg; Aire wird auf der letzten zu erreichenden Plattform ge-
zeigt. Ohne von der Existenz des Werkes tiberhaupt zu wissen, atmen die Be-
sucher und Besucherinnen bereits von Beginn an die von der Kiinstlerin ma-
nipulierte Luft ein. Die Assoziation der Luft als Sauerstoff und damit als Stoff
zum Leben, der im Rahmen der biblischen Schépfungsgeschichte als Odem
Gottes zum Urstoff wird, in der Mythologie und dlteren Philosophie eines der
vier Elemente darstellt und — dhnlich wie auch das Wasser — den Dunstkreis
allen Lebens bildet, erhilt hier eine véllig neue Dimension.® Das Einatmen von
Sauerstoff ist zwar auch im Rahmen von Aire nach wie vor unabdingbar zur
Erhaltung des eigenen Lebens, gleichzeitig aber gefiillt mit dem Material des
Todes, was wiederum die Vorstellung der lebensbedrohlichen Kontamination
des eigenen Selbst evoziert und die Rezipierenden so auf eindriickliche Wei-
se mit dem Tod in Verbindung bringt. Diesem Geschehnis kénnen sich die
Besucher und Besucherinnen — weder in London noch in Amsterdam — nicht
entziehen. Zu dem Zeitpunkt, wo sie iiber die Beschaffenheit des Materials
in Kenntnis gesetzt werden, sind sie bereits buchstablich Teil des Werkes
und konnen diesen Vorgang nicht mehr riickgéngig machen, sondern allen-
falls unterbrechen, indem sie die Installation oder Ausstellung verlassen. Die-
ses Phianomen, das von Kittelmann und Goérner als ,der Zusammenbruch der
Distanz schlechthin und zugleich der untiberwindliche Zwang, einen Abstand
im wortlichen und kérperlichen Sinn herzustellen“’, beschrieben wird, ist fiir
die Wahrnehmung der Werke kennzeichnend. Es gilt an dieser Stelle die ent-
scheidende Grundannahme, dass das plétzliche Bewusstsein iiber die eigene
Tauschung und die Vorstellung tiber das Einatmen dieser mit dem Material
des Todes angereicherten Luft eine heftige und scheinbar unmittelbare, ab-
weisende Reaktion auslost: ,,Die Empfindung einer iibergrofien Ndhe und der
Impuls der Flucht oder der Distanznahme ist die Empfindung des Ekels.“® Die
genauen Hintergriinde dieser Abwehrreaktion sollen im ndchsten Abschnitt
untersucht werden.

Die Tatsache, dass die Kiinstlerin die Texttafeln immer innerhalb ihrer Installa-
tionen anbringt und die Besucher und Besucherinnen nicht bereits im Vorfeld
tiber die Herkunft der Materialien informiert, ist demnach essenzieller Be-

standteil der Arbeiten — und damit auch die schockhafte Uberwiltigung des
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Publikums.® Eben jene scheint Margolles gleichsam zu antizipieren, wenn sie
sich dementsprechend (rechtlich) absichert: Am Eingang der Ausstellung, der
Installationen oder im begleitenden Publikationsmaterial findet sich iiblicher-
weise ein Hinweis darauf, dass das Betreten der Raumlichkeiten auf Eigenver-
antwortung erfolgt und gleichzeitig als Einverstandniserklarung gilt. So heifst
es zum Beispiel im Falle von Carnal: ,NB: Due to the nature of Margolles’
practice, viewer discretion is advised. By entering the exhibition the visitor

agrees to participate in the experience of the works.“!°

Die Arbeit Vaporizacion (Abb. 2) besteht aus denselben Komponenten wie
Aire und ist gewissermafien als dessen Vorgianger anzusehen. Der Wasser-
dampf ist hier allerdings so dicht, dass er einen Nebelraum bildet, worauf sich
auch der Titel der Arbeit — Verdampfung — bezieht. Der Kiinstlerin zufolge ist
Aire in seiner extrem reduzierten Form eine direkte Reaktion auf die Theatralik
und den inszenierten Charakter von Vaporizacion: ,Ich versuche mich so weit
wie moglich von der Theatralik zu entfernen [...] Das Ergebnis [in Aire] ist
tiberzeugender, es gibt keinen Traum. Es ist absolute Realitdt, und das Publi-
kum ist weiterhin der Dramaturg.“™

Auch im Falle von Vaporizacion gelangen die Rezipierenden durch eine durch-
sichtige Tur in die Installation und treten in einen Raum ein, der mit einem
undurchdringlichen Nebel gefiillt ist. Das Nebelvolumen ist zwar aus forma-
ler Sicht gegenstandlicher als die unsichtbare Luft in Aire, dhnelt aber jenem
Eintreten in ein Nichts: Die Sicht ist erschwert, der Nebel schluckt jedes Ge-
rdusch und die Zeit scheint stillzustehen. Medina beschreibt diese Erfahrung
zundchst mit einem Gefiihl der Angst oder unheilvollen Vorahnung: ,Wahrend
des Winters 2001-2002 war es unmdoglich, tiber die Schwelle der ACE Ga-
lerie in Mexiko-City zu treten, ohne von kalten Schauern befallen zu werden.
Hinter einer Plexiglastiir trat man in einen dichten Nebel, der die Sichtweite
auf einen halben Meter beschrankte. Als waren wir in einen Horrorfilm oder in
einen unertraglich spannenden Stephen-King-Roman eingetreten, wurden wir
zu Gefangenen der Angst.“> Das Gefiihl der Beklemmung innerhalb des um-
fassenden Nebels beruht in erster Linie auf der Verunsicherung der eigenen
Korpergrenzen, die iiber die sinnlich-affektive Wahrnehmung vermittelt wird:

Eingehiillt in den feuchten Wasserdampf, der sich auf Kleidung, Haaren und



Haut absetzt, scheint das Subjekt mit dem Nebelvolumen zu verschwimmen.
Die Atmung wird schwer und verlangsamt sich und jegliche Moglichkeit, die
Situation zu kontrollieren, scheint unterbunden. Vielmehr trigt die erschwerte
Sicht zu einem Verlust der Orientierung bei, wenn die Konturen des tatsich-
lichen Ausstellungsraumes nicht langer erkennbar sind und damit der Gleich-
gewichtssinn angegriffen wird, was wiederum zu einem Innehalten oder nur
vorsichtigem Sich-Vorantasten im Raum fiihrt.

Schmidt zufolge [8scht das Umhiilltsein durch den Nebel jedoch nicht nur
alle Eindriicke aus der Umgebung aus, sondern bietet auch keine Projekti-
onsfliche fiir innere Bilder.® In diesem Sinne fihrt auch Medina in seinem
Bericht fort: ,Eingehiillt von dem Dunst war man allein mit seinen Gedanken,
seinen Sorgen und seinem Atem, und alles was man horte, war das asthma-
tische Pfeifen der Rauchmaschine, die in die sorgfdltig ausgekliigelte Illu-
mination hinein immer wieder eine dicke weiffe Wolke ausstiefR.“™ Bétzner
beschreibt diese Erfahrung als ,ungegenstindliche Empfindung” und den
Nebel diesbeziiglich als ,klimatische Umsetzung der Ungewissheit.“> Wenn
schlieRlich auch hier die Texttafel darauf verweist, dass der Dampf nicht aus
herkdmmlichem, sondern aus Leichenwaschwasser besteht, dann werde eben
diese Erfahrung der Ungewissheit zur faktischen Gewissheit. Nach dem Er-
halt der neuen Informationen verdndert sich wie bereits bei Aire die Wahr-
nehmung der Installation: ,Durch diesen Nebel zu laufen war gleichbedeu-
tend damit, dass man akzeptierte, dass der Tod anderer Menschen in die
eigenen Lungen eindringen wiirde, dem Blutkreislauf eine Substanz hinzu-
fihrend, mit der wir gemeinhin nichts zu tun haben wollen. Das Gefiihl war
gleichzeitig delikat und entsetzlich.“' Vaporizacion erlaubt folglich ebenfalls
keine Distanznahme von Seiten des wahrnehmenden Subjekts, das von dem
Nebel umhiillt wird und dessen unzéhlige Tropfchen sich auf seinem Korper
absetzen. Auch hier besteht somit eine direkte Verbindung zwischen den to-
ten Korpern, von denen das Material zeugt, und den lebendigen der Besu-
cher und Besucherinnen. Nie zuvor war die Kiinstlerin laut Medina so weit
gegangen, ,dass sie ihrem Publikum eine korperliche Beriihrung mit der Ma-
terialitdt des Todes aufgenotigt hatte. Auch war ihre Arbeit noch niemals zu-

vor so subtil und respektvoll gewesen.“"
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Die dritte, vergleichbare Installation aus der Werkgruppe ist En el aire (In
der Luft, Abb. 3, 4), die — uspriinglich aus dem Jahre 2003 - ein Jahr spéter
unter anderem im Rahmen der Einzelausstellung Teresa Margolles — Muerte
Sin Fin im Atrium des Museums fiir Moderne Kunst in Frankfurt gezeigt
wurde.” Ahnlich wie in Vaporizacion ist die zentrale Halle nahezu leer und
dennoch gefiillt mit einem sichtbaren Volumen: In regelmifSigen Abstén-
den lassen drei an der Decke angebrachte Maschinen unzdhlige Seifenbla-
sen in den Raum und auf die Besucher und Besucherinnen hinabsinken. Das
langsame Fallen der bunt schillernden Blasen erzeugt einen beruhigenden,
gleichmafiigen Rhythmus, der zugleich die im Raum herrschende Stille zu
betonten scheint. Beim Beobachten der lautlosen Bewegungen verlang-
samt sich die Zeit, akzentuiert durch jene Momente, in denen die Seifen-
blasen auf dem eigenen Korper oder dem mit Teppich ausgelegten Boden
zerplatzen; vollgesogen mit Wasser gibt jener bei jedem Schritt unter dem
eigenen Gewicht nach und scheint gleichsam die Dichte und Zahfliissigkeit
des Moments widerzuspiegeln. Gleichzeitig lassen sich diese Seifenblasen
auch als Relikte der eigenen Kindheit ausmachen und rufen als solche mit-
unter positive Assoziationen der Leichtigkeit und Unbeschwertheit hervor:
In Erinnerung an eine sorgenfreie Vergangenheit laden sie zum wehmiiti-
gen Innehalten ebenso ein wie zur spielerischen Interaktion. Damit einher
geht der kindliche, wenn auch vergebliche Wunsch, die Seifenblasen in ihrer
flichtigen Schénheit zu bewahren, sind sie in ihrer formalen, kreisrunden
Erscheinung doch zugleich hochster Ausdruck von Perfektion und duflers-
ter Unbestédndigkeit. Mit diesem Spannungsverhiltnis symbolisieren sie in
der barocken Tradition des Homo-bulla-Motivs die Idee der Verganglichkeit
alles Irdischen: Als Symbol der Vanitas fungieren sie im Sinne des memen-
to mori als Erinnerung an die eigene Sterblichkeit und als Mahnung daran,
das verbleibende Leben zu genieflen.” Der Gedanke des memento mori er-
scheint dabei zundchst weniger in einem explizit religiosen denn in einem
grundlegend existenziellen Zusammenhang, wie im zweiten Abschnitt dieses
Kapitels erldutert wird. In diesem Sinne bindet auch Biesenbach das Motiv
der Vanitas hier in erster Linie an das Material des Wassers im Allgemeinen,
welches als ,mdchtige Erinnerung an den Kreislauf des Lebens* darauf ver-

weist, ,dass die Abwasser der stadtischen Leichenhalle frither oder spater in



unseren Wasserhaushalt gelangen, um vielleicht sogar in Form von Trink- und
Leitungswasser wieder aufzutauchen.”?°

Wenn jedoch auch hier die Besucher und Besucherinnen durch die Texttafel
im Raum uber die Beschaffenheit der Blasen in Kenntnis gesetzt werden, ldsst
ein Moment des Schocks alles Spielerische, Leichte und Sorglose zundchst ei-
ner affektiven Uberwiltigung, der Empfindung des Ekels und schlieRlich einer
bedriickenden Schwere weichen. Es ist vor allem die unaufhaltsame Masse der
immerzu von der Decke fallenden Blasen, die nach dem Informationszuschuss
unertrdglich wird und eine physische Distanznahme antreibt. Haben die Rezi-
pierenden eben noch ihre eigene Lebendigkeit im Spiel mit den Seifenblasen
gespiirt, so werden sie nun mit vollkommen gegensatzlichen Assoziationen
konfrontiert. In diesem Sinne halten Gérner und Kittelmann fest: ,Der Unter-
schied zwischen der Seifenblase vor und nach der Information zur Herkunft
des Wassers ist der Unterschied zwischen dem lebenden und dem toten Kor-
per.“?! Vor diesem Hintergrund erhilt das Motiv des memento mori eine subtile
Wendung: Das tatsdchlich mit dem Tod in Beriihrung gekommene Wasser ver-
weist nun nicht nur auf die eigene Sterblichkeit, sondern auch auf den bereits
eingetretenen Tod anderer. Jede einzelne Blase wird so zum fliichtigen Erinne-
rungstrager an einen gewaltvoll getdteten Menschen.

Dabei muss an dieser Stelle festgehalten werden, dass die Besucher und Besu-
cherinnen hier im Vergleich zu den oben beschriebenen Versionen von Aire mit
der Beschaffenheit des Materials auch dariiber informiert werden, dass das Lei-
chenwaschwasser vor der Verwendung desinfiziert worden ist. Dies gilt genauso
fir Vaporizacion — offenbar um, wie Medina schreibt, ,jede Infektionsgefahr zu
vermeiden® und worauf er auch den ,scharfen Geruch” und ,leicht industriel-
len, bitteren Geschmack” des Nebels zuriickfiihrt.?? Demnach ist der oben be-
schriebene, klinische Geruch von Aire wohl ebenfalls dadurch zu erkldren, dass
das Wasser vor der Verwendung mit sterilisierenden Mitteln angereichert wor-
den ist, obwohl die Rezipierenden in keiner der beiden Ausstellungen davon in
Kenntnis gesetzt werden. Mit dem Wissen, dass das Wasser desinfiziert worden
ist, geht auch die Sicherheit dariiber einher, dass es — den vorherrschenden
Hygienebestimmungen entsprechend - aus gesundheitlicher Sicht ungefahr-
lich fiir den Menschen ist; inwiefern dieser Umstand die Rezeption beeinflusst

oder nicht, soll zu einem spdteren Zeitpunkt ndher untersucht werden.
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Auf formaler Ebene scheint es zundchst, als wiirde der Erscheinungscharak-
ter der vorgestellten Werke der Thematik entsprechen, aus der die Arbeiten
griinden. lhre Formlosigkeit und fliichtige Materialitdt verhalten sich analog
zum Tod als Motiv, der jenseits von Metaphern, Symbolen oder Personifika-
tionen auflerhalb jeglichen theoretischen Fassungsvermdgens sowie jeglicher
Darstellungsmoglichkeit liegt. Wenn laut Macho die Toten den paradoxen
Status einer Anwesenheit in Abwesenheit einnehmen, scheint Margolles die-
sen in ihren Arbeiten gleichsam zu materialisieren: Die Dialektik von Erschei-
nen und Verschwinden (die Seifenblasen) sowie Sicht- und Unsichtbarkeit
(die Luft und der Nebel) der Installationen fungiert als subtile und subversive
Umsetzung der ebenso ephemeren Grenze zwischen Lebenden und Toten.??
Gleichzeitig macht Margolles diese Grenze aber auch auf eindringliche Weise
spiirbar, wenn sie auf eine plotzliche Wende und schockhafte Uberwiltigung
der Rezipierenden setzt.

Mit eben diesem extremen Gegensatz zwischen formaler Erscheinung und ei-
gentlicher Materialitit nehmen Aire, Vaporizacion und En el aire einen beson-
deren Stellenwert im Schaffen der Kiinstlerin ein. Margolles verfolgt in zahlrei-
chen ihrer Werke zwar eine dhnliche Strategie, in ihrer Radikalitdt heben sich
die drei vorgestellten Arbeiten jedoch von anderen Beispielen ab, wie im Ver-
gleich deutlich wird. So ist in diesem Zusammenhang unter anderem Plancha
(Abb. 5, 6) aus dem Jahre 2013 zu nennen. Die Arbeit zeigt eine Reihe auf
dem Boden liegender, schlichter dunkler Stahlplatten. Wassertropfen, die von
der Decke fallen, machen mit jedem Kontakt deutlich, dass selbige erhitzt
sind: Ein lautes Zischen wird hérbar und das unmittelbare Verdampfen des
Wassers sichtbar. Auf den Platten bleiben Ablagerungen zuriick, die in ver-
schiedenen Farbabstufungen schimmern — von blau-gréulich iiber weif3-gelb
bis hin zu rostbraun. Wenn bei ndherem Herantreten ein beifender Geruch
in die Nase steigt und die von den Platten ausgehende Warme am eigenen
Korper spiirbar wird, dann bietet auch Plancha zunichst ein multimodales,
sinnliches Wahrnehmungsereignis. Dazu kreiert die RegelmafSigkeit der he-
rabfallenden Tropfen einen Rhythmus, der zu einer nahezu rituellen Kontem-
plation einlidt. Nachdem die Rezipierenden jedoch um die Beschaffenheit
des Leichenwaschwassers erfahren haben, scheint nun jeder Tropfen auf eines

der zahlreichen Mordopfer zu verweisen; das Verdampfen macht ihren Ver-



lust sichtbar und das Zischen den damit einhergehenden Schmerz geradezu
spiirbar. Im Vergleich zu den oben genannten Installationen wirkt auch hier
der Zusatz an Informationen abstoflend auf die Rezipierenden und ldsst das
vormals ansprechende oder interessante Objekt nun zu einem ekelerregenden
Gegenstand werden. Gleichzeitig wird an dieser Stelle deutlich, dass dabei
stets ein gewisses Mafd an Distanz erhalten bleibt, wenn die Rezipierenden
durch Zuriicktreten das Werk letztlich doch von einer iibergeordneten, da si-
cheren Position aus betrachten und beurteilen kénnen.?* Der entgrenzende
Charakter des Mediums der Installation kann demnach zuniachst als zentraler
Aspekt fiir die Intensitat der Erfahrung in Aire, Vaporizacion und En el aire
festgehalten werden.

Ein weiterer Faktor ist, wie bereits erwdhnt, der minimalistische Erscheinungs-
charakter der Installationen, der den Bruch in der Wahrnehmung noch starker
macht und dadurch den Inhalt gewissermafien potenziert. Dies wird auch im
Falle von 127 cuerpos (Abb. 7, 8) aus dem Jahre 2006 deutlich. Beim Betre-
ten der Raumlichkeiten ist auf den ersten Blick fast gar nichts, dann schliefs-
lich ein diinnes Seil zu sehen, das auf Héhe der Oberschenkel durch den
Raum gespannt wurde. Letzterer wirkt viel zu grofd fiir diese fragile Arbeit,
die sich in seiner Weite und Leere nahezu verliert. Bei ndherer Betrachtung
andert sich dieser Eindruck schlagartig, wenn zu erkennen ist, dass die einzel-
nen aneinander geknoteten Bruchstiicke dieses Seils unter anderem mit Blut-
spuren versehen sind. Das Begleitschild informiert schlieflich dariiber, dass
die Fiden einst dazu benutzt worden sind, tote Kérper nach der Autopsie zu
verndhen. Vollgesogen mit Blut und anderen Korperfliissigkeiten scheint jedes
Stiick Schnur als Uberrest hier ebenfalls symbolisch auf einen gewaltsam Ver-
storbenen zu verweisen und 16st die Empfindung des Ekels aus. Gleichzeitig
wird an dieser Stelle auch deutlich, dass die Intensitdt dieser Abwehrreaktion
im Vergleich zu den vorgestellten Installationen variiert, was in entscheiden-
dem Mafe an dem jeweiligen Grad der leibkorperlichen Involvierung liegt;
Aire, Vaporizacion und En el aire stellen gewissermafden die maximale Steige-

rung dieses Wahrnehmungsmodus dar.

Insgesamt ldsst sich festhalten, dass der Ekel als Abwehrreaktion in den vor-

gestellten Arbeiten weniger als dsthetisches Geschmacksurteil und damit als
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duflerster Gegenwert zum Schonen fungiert, wie es zum Beispiel bei jenen
Werken der Fall ist, die der sogenannten Abject Art zugeordnet werden kon-
nen.?> Wihrend letztere im Sinne einer Anti-Asthetik auf das Ekelerregende
als Bildmotiv setzen, macht Margolles die beiden Aspekte — das Schéne
und das Ekelhafte — zu Momenten derselben &sthetischen Erfahrung. Die
Rezipierenden werden mit dem Angebot zu einem scheinbar interesselosen
GenieRRen verfiihrt, das durch eine schockhafte Uberwiltigung schlieRlich jih
gebrochen wird und so letztlich doch die gesellschaftspolitische Dimension
dieser Werke vermittelt.?® In diesem Sinne verweist Menninghaus darauf, dass
der Ekel aus theoretischer Sicht seit dem 18. Jahrhundert zwar stets durch
ein dsthetisches Geschmacksurteil eingeleitet wird, in seiner ethisch-morali-
schen Funktion gleichzeitig aber immer dariiber hinausgeht;?” eben diese bei-
den Momente sollen im zweiten Abschnitt dieses Kapitels eingehend unter-

sucht werden.

Der tote Korper als Material: Margolles‘ Arbeiten im Verhéltnis zum Doku-
mentarischen Im Folgenden soll zundchst der Umstand, dass die Kiinstle-
rin mit tatsdchlichen Spuren des Todes arbeitet, beriicksichtigt werden — nicht
zuletzt im Hinblick auf die Frage nach der Glaubwiirdigkeit dieser Aussage, die
die Voraussetzung fiir eine schockierende und ekelerregende Wende im Rezep-
tionsprozess zu sein scheint.

Wenn auch in indirekter oder codierter Form wahlt Margolles den toten Kor-
per als ihr kiinstlerisches Material: Das Wasser, das sie verarbeitet, wurde
einst dazu benutzt, um Leichname vor der Obduktion zu reinigen, und ist mit
korperlichen Substanzen wie Blut, Fett und Partikeln von Schweif angerei-
chert. Die Tatsache, dass die Kiinstlerin im Zusammenhang mit der Thematik
des Todes mit sterblichen Uberresten arbeitet, wirft an dieser Stelle Fragen
nach einem religidsen Reliquienkult auf, der als solcher ebenfalls auf einer
materiellen Re-Prasentation der Toten basiert und in erster Linie ihrem Ge-
denken oder ihrer Verehrung dient. Der Umstand wiederum, dass die formale
Erscheinung der Werke atmosphdrisch und nahezu auratisch anmutet, ldsst
Assoziationen des Numinosen zu, das mit Verweis auf das Gottliche ebenfalls

auf einen sakralen Kontext hinsichtlich der Auseinandersetzung mit dem Tod



in Verbindung gebracht werden kann. Besonders vor dem Hintergrund ihrer
mexikanischen Herkunft wurden die Arbeiten Margolles’ oftmals im Licht ei-
nes religiosen Totenkults betrachtet, der mit seinen zum Klischee gewordenen
folkloristischen AuRerungen und Ritualen — wie den tanzenden Skeletten auf
ausgestanzten Papieren, den Zuckertotenkopfen zum Lutschen oder den bunt
geschmiickten Altdren — in der mexikanischen Alltagskultur stark verankert ist.
Durch diesen streng formalisierten Umgang erscheint der Tod im Vergleich
zu westlichen katholischen oder reformatorischen Kulturen nicht nur weniger
tabuisiert, sondern riickt im Sinne einer unausweichlichen Gegebenheit ,aus
der Zone des nichtsymbolisierbaren Erschauerns in den Bereich der Verhan-
delbarkeit“?8, wie Miefdgang festhdlt. Eine solche, im engsten Sinne religics
motivierte Bildpraxis scheinen die hier vorgestellten Installationen jedoch
abzulehnen, denn weder zitiert Margolles offensichtliche Momente des me-
xikanischen Totenkults noch liefert sie Bilder, die als materielle Stellvertreter
fungieren und die verstorbenen Personen im Leben prasent machen wiirden.?®
Da die Kiinstlerin keine ndheren Informationen zu den verstorbenen Perso-
nen preisgibt — die Rezipierenden erfahren uber die Begleitschilder lediglich,
dass es sich um Menschen handelt, die eines gewaltvollen Todes gestorben
sind — scheint die Moglichkeit einer individuellen und kontemplativen Form
der Erinnerung verweigert; auch die Aussicht auf ein christliches Heilsverspre-
chen und die damit verbundene Vorstellung von Erlosung und Verséhnung im
Tod lauft ins Leere. Aufgrund der nicht-mimetischen Gestalt der Werke kann
demnach weder von einer Reprdsentation noch von einer symbolischen Sub-
stitution der Toten gesprochen werden, womit die Moglichkeit der Kompen-
sation ebenfalls ausgeschlossen scheint. Auch Deutungen, die das mensch-
liche Bilderschaffen in der Auseinandersetzung mit dem Tod abseits eines
religiosen Kontextes als Versuch ansehen, der Abwesenheit der Toten sowie
der zuriickbleibenden Leere etwas entgegenzusetzen, greifen angesichts der
scheinbaren Immaterialitit der Arbeiten zu kurz, denn: ,Nur durch das Bild
kann der Lebende nach dem Tod greifen, nur das Bild versichert ihn gegen
den endgiiltigen Verlust.“*® Vielmehr scheinen die vorgestellten Arbeiten eben
jene Leere, das Verschwinden der Personen als ephemeren Vorgang zu ver-

deutlichen.
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Von Seiten der Kiinstlerin erfolgt also weder eine moralische Bewertung noch
eine religiose Einschdtzung tiber den Tod; was in der Wahrnehmung der Wer-
ke letztlich bleibt, ist die tatsdchliche Materialitit anonymer Toter. Damit ist
Margolles' kiinstlerische Strategie grundlegend im Bereich des Dokumenta-
rischen anzusiedeln, das als solches an das Faktische gekniipft ist und den
Anspruch formuliert, die Wirklichkeit in Form (moglichst) objektiver Fakten
darzustellen und die Dinge zu zeigen, ,wie sie sind“. Kiinstlerische Ausdrucks-
formen, die auf einer dokumentarischen Herangehensweise beruhen, sollen
so nicht zuletzt selbst als Fakten gewertet werden. Auch Margolles fomuliert
haufig einen derartigen Anspruch und grenzt sich dadurch gleichzeitig von
einer religiosen Deutung ihrer Arbeit ab: ,Ich will vielmehr zeigen, wie es wirk-
lich ist, dass der Tod keine Fiktion ist. [...] Wie ich schon zuvor sagte, arbeite
ich mit der Leiche, mit der Realitit, ich suche das Wer und das Warum; der
Tod und seine traditionellen Bedeutungen interessieren mich nicht.“*'

Fiir eine dokumentarische Herangehensweise ist zundchst die Rolle des Au-
tors oder der Autorin ausschlaggebend, die auf unterschiedliche Weise beur-
teilt werden kann. So stellt sich unter anderem die Frage, ob Produzent oder
Produzentin im Rahmen einer Augenzeugenschaft eine unbeteiligte und neu-
trale Perspektive einzunehmen vermogen, die die Glaubwiirdigkeit der Aus-
sagen verstarkt, oder aber ob nicht eher von einer teilnehmenden Beobach-
tung zu sprechen ist, wonach das eigene Involviertsein in die Auswertung der
Dokumente miteinbezogen werden muss. Vor diesem Hintergrund ist im Falle
von Margolles der Umstand wesentlich, dass sie selbst die Urheberin des ver-
wendeten Materials ist. Die Kiinstlerin hat unter anderem eine Diplomausbil-
dung zur forensischen Prdparatorin an der Universidad Nacional Auténoma
de México absolviert und im Anschluss fiir den gerichtsmedizinischen Dienst
Mexiko-Stadts in verschiedenen Leichenschauhdusern gearbeitet; Margolles'
kiinstlerische Praxis ist daher von Beginn an mit ihrer Ausbildung als Foren-
sikerin verwoben.?? In diesem Sinne schligt Vorkoeper vor, den Kiinstler oder
die Kiinstlerin als jemanden zu sehen, der eine spezifische Antwort auf das
gibt, was ihm begegnet: ,Dieser Deutung nach wdre der Kiinstler ein [in Zeit
und Raum] mitgenommener, selbstreflexiver Zeuge, der um die Unverfiigbar-
keit von Geschehen und Aussagen weifs, der genau deshalb ins Geschehen

eintritt, es abwechselnd erlebt und betrachtet, um schliefilich seine Aussage



als Aussage zu treffen.”** Wenn das Material der Kiinstlerin dasselbe ist wie
jenes ihrer Arbeit im Leichenschauhaus und das gerichtsmedizinische Proze-
dere — die Waschungen und Einbalsamierungen, das Offnen und SchlieRen
der Kérper — demnach zum kiinstlerischen Schaffensprozess dazugehoren,
wird das Leichenschauhaus in gewisser Weise zum Atelier.

An dieser Stelle ist zu beriicksichtigen, dass die Arbeitsabliufe in der Patho-
logie nicht nur standardisiert sind, sondern dariiber hinaus ebenfalls auf eine
religiose Tradition verweisen: Uber Jahrtausende hinweg wurden die Priparati-
onen von Leichen als sakrale Operationen durchgefiihrt, um das Weiterleben
nach dem Tod zu begiinstigen.** So geht es zum Beispiel im Falle der Lei-
chenwaschungen nicht zuletzt um den symbolischen Akt des Reinwaschens,
der allein schon dem Material Wasser von alters her anhaftet.*® Vor diesem
Hintergrund ist entscheidend, dass die Kiinstlerin zu verstehen gibt, bei den
toten Korpern handle es sich mehrheitlich um ,Leichen von marginalisierten
Personen, die eines gewaltsamen Todes starben — und fiir die es kein Geld fiir
ein einfaches Begrabnis gibt. Ein grofler Teil dieser Fille landet in Massengra-
bern, obwohl sie von ihren Verwandten identifiziert wurden, denn selbst die
Kosten des bescheidensten Begrabnisses konnen nicht gedeckt werden.“*¢
Den Opfern, von denen Margolles spricht, wird mit der ausbleibenden Be-
stattung auch jegliche Moglichkeit einer letzten Ehrung genommen. In die-
sem Zusammenhang sieht Beausse in ihren atmosphdrischen Installationen
gewissermafien eine Wiedererfindung des Bestattungsrituals, das auflerhalb
des religidsen Bereichs stattfindet und den Opfern einen letzten humanita-
ren Akt der Wiirdigung ermoglicht: ,Rather, through her profane rituals, she
invites us to an essential experience, because our funerary rites signify our
humanity.”*” Damit verortet er die Arbeit Margolles’ nicht in vollkommener
Ablehnung zum Sakralen, sondern unterzieht eben jenes einer Neubewertung:
,If both anthropology (the rituals surrounding death) and sociology (the in-
equalities at the local and global levels) inform Margolles® work, it is through
a complete reversal of traditional values. The sacred is articulated outside of
the religious.“*® Auch Miefigang hilt fest, dass die Werke — wenn sie schon
in ihrem lokalen Kontext verankert werden sollen — eher auf die Realitdt eines
einsamen und unbeachteten Sterbens verweisen, um der Achtlosigkeit ent-

gegenzusetzen, die mit der oben beschriebenen Alltdglichkeit des Todes ein-
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hergeht: ,Seine metaphorische Uberprésenz in allen Lebensbereichen — vom
Nota Roja-Sensationalismus einer hysterischen Boulevardpresse bis zum all-
jahrlichen mexikanischen Volksfest ,Dia de los Muertos® — verfiihrt dazu, das
individuelle Sterben abzuwerten und den ,Body Count’, den der Drogenhan-
del, die unzdhligen Putsche und die terroristischen Gewaltregime produziert
haben, als selbstverstindliches Begleitrauschen des Lebens hinzunehmen.“*®

Vor dem Hintergrund ihres dokumentarischen Interesses kann der Leichnam,
mit dem sich Margolles beschiftigt, als Objekt angesehen werden, ,das als
Indiz, Beweisstiick und als sichtbare Erinnerung vom Toten zuriickbleibt, als
Relikt der Vergangenheit.“*® Laut Macho widmet sich Margolles ,den aktuel-
len Toten ihrer Umgebung: den Opfern gesellschaftlicher Gewalt, den Opfern
von Drogen- und Bandenkriegen, den Opfern der Prostitution und des Frau-
enhandels, den Opfern der Polizei und des Grenzschutzes, des militdrischen
und paramilitirischen Terrors, den Opfern der Armut, des Hungers, des me-
dizinischen Systems.“*' Das Leichenschauhaus wird fiir Margolles zu dem Ort,
an dem sich der Grad an Gewalt und sozialer Ungleichheit einer Gesellschaft
ablesen lassen; die Kiinstlerin selbst sieht ihre Arbeit dahingehend als ,sozia-

le Analyse.“*?

In diesem Zusammenhang soll im Folgenden untersucht werden, inwiefern ein
dokumentarischer Anspruch, der als solcher unmittelbar mit der Forderung
nach einer authentischen Darstellung der Wirklichkeit einhergeht, in Bezug
auf die vorgestellten Arbeiten nachvollziehbar ist. Es stellt sich die Frage, in-
wiefern Aire, Vaporizacion und En el aire mit ihrer (vermeintlichen) Indexikali-
tdt eine Form der Beglaubigung anstreben und in gewisser Weise im Kontext
einer Art Spurensicherung zu verorten sind, die durch die Abdriicke des feh-
lenden Korpers geleistet werden soll.** Wie bereits angesprochen, ist hierbei
zunichst entscheidend, ob es sich bei dem verwendeten Wasser tatsichlich
um Leichenwaschwasser handelt. Der Zweifel daran scheint durchaus berech-
tigt, da die Rezipierenden letztlich nicht dazu in der Lage sind, den Wahr-
heitsgehalt der Aussagen der Kiinstlerin zu iiberpriifen. Um die prinzipielle
Moglichkeit der Darstellung der Wirklichkeit und den damit verbundenen An-
spruch auf Authentizitdt im Bereich des Dokumentarischen zu diskutieren, soll

Margolles’ Fotoarbeit PM 2010 zum Vergleich herangezogen werden. Wahrend



die Forderung der Unmittelbarkeit in Aire, Vaporizacion und En el aire auf den
Spuren des Todes in ihrer physischen Kontinuitdt beruht, wird hier die Reali-
tdt durch das Medium der Fotografie naturgetreu wiedergegeben. In diesem
Zusammenhang soll — mit Blick auf theoriegeschichtliche Aspekte des Do-
kumentarischen — die Moglichkeit einer authentischen Darstellung der Wirk-
lichkeit zunédchst in Bezug auf reprdsentative Strategien hinterfragt werden.
Demgegeniiber gilt angesichts der vorgestellten Installationen die These,
dass die Unterscheidung zwischen wahr und unwahr letztlich unerheblich fiir
die Wirkung der Arbeiten ist und jene vielmehr neue Formen der Vermittlung
von Wirklichkeit im Bereich des Dokumentarischen anstreben.

Wie bereits erwdhnt, widmet sich Margolles in PM 2010 (Abb. 9, 10) der
direkten Repréasentation des Todes. Die fotografische Reportage zeigt 313
abgedruckte Frontseiten der Zeitung PM aus der mexikanischen Grenzstadt
Ciudad Judrez, die die Kiinstlerin iiber das Jahr 2010 hinweg jeweils von Mon-
tag bis Samstag gesammelt hatte. Dargestellt wird im wortlichen Sinne die All-
tdglichkeit der grausamen Realitdt, wenn auf jedem Titelblatt tiber die Ermor-
dung einer oder mehrerer Personen berichtet und in den meisten Fillen auch
Fotos der Leichen gezeigt werden — einzige Ausnahme ist der 22.06.2010, wo
sich die Coverstory im Rahmen der FufSballweltmeisterschaft dem verlorenen
Vorrundenspiel Mexikos gegen Uruguay widmet. Im Jahr 2012 zeigt Margolles
die Blatter erstmals in Form von Drucken an der Wand, die die Rezipierenden
in ihrer Masse schier Uberwdltigen und in ihrer schonungslosen Darstellung
der Ermordeten ebenfalls duflerst ekelerregend sind: Die Fotos zeigen haupt-
sachlich blutiiberstromte, verstimmelte oder zergliederte Kérper und werden
von Schlagzeilen begleitet wie ,Le dan mds de 50 balzados“ oder ,Le des-
hacen la cabeza“.** In PM 2010 beschiftigt sich die Kiinstlerin nicht linger
mit den klinischen, toten Koérpern aus dem Leichenschauhaus, sondern mit
den gefundenen Leichnamen auf der Strafle — jenem Ort, an dem die meisten
Gewaltverbrechen stattfinden. Damit schafft sie eine scheinbar authentische
Reprédsentation des alltdglichen Lebens einer mexikanischen Grenzstadt und
so ein buchstabliches Abbild der Grausamkeit des Todes. Trotz der mimeti-
schen Darstellung der Verstorbenen kann jedoch auch hier nicht von ihrer
Wiederkehr im Bild gesprochen werden: Durch die abgebildete Brutalitat ih-

res Sterbens wird die Integritdt der Toten angefochten und ein versséhnlicher
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Umgang mit dem Tod unterbunden.** Insgesamt kann daher dem Abbilden
der Toten in PM 2010 ebenfalls ein dokumentarisches Interesse jenseits re-
ligioser Motive zugesprochen werden, wobei es sich in diesem Fall um eine
doppelte Form der Dokumentation handelt. Die Zeitung erfasst die téglichen
Mordfdlle im Rahmen ihrer Berichterstattung und Margolles wiederum doku-
mentiert dies in ihrer kiinstlerischen Arbeit und zielt damit nicht zuletzt auf
einen gewissen Schockeffekt bei den Rezipierenden ab. Im Hinblick auf den
Wahrheitsanspruch des dokumentarischen Vorgehens ist an dieser Stelle aus-
schlaggebend, dass bereits das Medium der Fotografie in seiner Selbstevidenz
einen scheinbar unverfdlschten Blick auf die Wirklichkeit bietet. Dies wird hier
durch den Anspruch der journalistischen Berichterstattung (vor allem hin-
sichtlich der Richtigkeit und Relevanz der Inhalte) zusdtzlich gesteigert. In
diesem Sinne suggeriert die Fotoreportage durch die detailliert vorgefiihrte
und naturgetreue Abbildung der Grausamkeit vor allem in Kombination mit
der Zeitung als Informationsmedium eine dem Museumspublikum verfiigbare
Wahrheit iiber den Ort Ciudad Juérez.

Bezuiglich der Frage, inwiefern hierbei eine faktische Darstellung der Wirklich-
keit grundsatzlich zu leisten ist, betont Cowie allerdings, dass gerade in den
Bereichen Fotografie und Film immer ein gewollter, ausgewahlter und daher
inszenierter Blick auf die Realitdt vorgestellt wird.*¢ Der begrenzte, weil ver-
mittelte Zugriff auf die Wirklichkeit, der dadurch méglich wird, schliefdt zahl-
reiche andere Aspekte eben dieser Wirklichkeit gleichzeitig aus. Vor diesem
Hintergrund muss der Anspruch auf eine authentische Wiedergabe der Reali-
tdt in fotografischen Arbeiten allgemein und in PM 2010 im Speziellen kritisch
reflektiert werden; dabei spielt nicht zuletzt der voyeuristische Charakter des
Dokumentarischen eine entscheidende Rolle. In diesem Zusammenhang ver-
weist Steyerl mit der Einfiihrung des Begriffs der ,Dokumentalitdt” (in Anleh-
nung an Foucaults Begriff der ,Gouvernementalitdt®) darauf, dass es immer
auch um vorherrschende Formen einer Politik der Wahrheit geht, die als Pro-
dukt regierungsbezogener Machtstrukturen anzusehen ist.# Wenn also stets
gefragt werden muss, welche Beweise fiir wen und zu welchem Zweck gesam-
melt werden, dann kommen hier sowohl der auf die Leserschaft ausgerichte-
te und mit Faszination, Sensationslust und Informationsgier verbundene Blick

der Massenmedien als auch die ckonomischen Interessen der Zeitung zum



Tragen. Dies wird angesichts des oben bereits angesprochenen Genres der
nota roja besonders deutlich, das sich hauptsdchlich auf die Berichterstattung
von Kriminaltaten, Mord- und Unfillen sowie (Natur)Katastrophen konzen-
triert.®

Dariiber hinaus hilt Steyerl fest, dass mit jenen dokumentarischen Formen,
die unter anderem mit szientistischen Legitimationsmodellen operieren, oft-
mals auch die Produktion eines autoritiren Wissens einhergeht, wo Erkennt-
nis mit der Unterwerfung des Objekts zusammenhdngt: ,Auf der einen Sei-
te des dokumentalen Verhiltnisses befindet sich das passive und physische
Objekt des Dokumentarischen, auf der anderen das aktive und intellektuelle
Subjekt der Erkenntnis.“*® Diesbeziiglich ist im Falle von PM 2010 zundchst
die doppelte Verbindung zwischen Tod und Fotografie relevant: Der Tod
findet sich nicht nur im Bildmotiv (im tatséchlichen Abbilden der Leichen)
wieder, sondern kann auch auf den, von der Apparatur ausgel6sten, medial
bedingten Prozess der Objektwerdung bezogen werden.*® In diesem Sinne
wird in PM 2010 durch das Medium der Fotografie der Totungsakt am Kor-
per wieder-gegeben und das Geschehene geschlossen als Bild in der Vergan-
genheit verankert. Die Leichenportrdts, die an das reale Ereignis des Todes
riickgebunden werden, wecken auf Seiten der Rezipierenden den Eindruck,
sie hdtten die Objekte des Wissens tatsdchlich gesehen und in ihrer Reali-
tdt erfasst. Wenn der Vorgang der Sinngebung folglich bereits abgeschlossen
ist und das betrachtende Subjekt lediglich an der Reproduktion eines vor-
gefertigten Wissens teilnimmt, so erscheint die fotografische Dokumentation
gleichermafien als Archiv, das nach Rebentisch als eine Einrichtung zu ver-
stehen ist, ,mit deren Hilfe wir den Moglichkeitsraum der Geschichtsschrei-
bung verwalten.“®" Vergangenheit wird hier als eine mittels des Archivs erst
konstruierte vorgefiihrt — sowohl in Bezug auf dessen Konstitution (was wird
aufgrund welcher Kriterien aufgenommen?) als auch auf dessen Interpretati-
on (welche Bedeutung kommt dem Aufgenommenen zu?). Der Vorgang der
Spurensicherung selbst vollzieht sich demnach zwischen dem Speichern der
Vergangenheit und den entsprechenden Arbeitsprozessen in der Gegenwart.
Insbesondere kiinstlerische Archive unterstreichen dabei den jeweiligen ,ge-
fundenen und doch konstruierten, faktischen und doch fiktiven, 6ffentlichen

und doch privaten Charakter“*? des Materials. Dieses wird so der Sphére des
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Historiografischen enthoben und thematisiert als Ausstellungsobjekt in erster
Linie die Prozesse der Herstellung von Bedeutungszusammenhangen. In die-
sem Zusammenhang stellen Archive auch immer Orte von Machtverhiltnissen
dar, die dariiber hinaus trotz oder gerade wegen ihrer Konstruiertheit ein uni-
versalisierendes Denkmodell implizieren.3

Vor diesem Hintergrund verleiht die Festlegung der Bilder im mexikanischen
Kontext den dargestellten Ereignissen in PM 2010 letztlich eine Exklusivitdt,
die dazu fiihrt, dass jene als ,typisch mexikanisch“ verbucht, somit distanziert
und nicht Teil der unmittelbaren Realitdt der Rezipierenden werden. Wenn
die Frage nach dem vermittelten Wissen stets in Verbindung mit den Ent-
stehungs- und Distributionsbedingungen der Bilder diskutiert werden muss,
dann wird in Anbetracht der Abdrucke deutlich, dass die Vorgiange der Repra-
sentation der Mordopfer sowohl von Seiten der Zeitung als auch von jener
der Kiinstlerin letztlich einen ausgrenzenden Effekt erzielt. Das Dargestellte
ist derart grausam, dass es den Besuchern und Besucherinnen eines Rezep-
tionskontextes, der vom lokalen divergiert, nur schwer méglich scheint, einen
Bezug dazu zu finden. Im Hinblick auf die Funktion von Archiven im Zusam-
menhang mit Erinnerungsprozessen werden die Rezipierenden durch das hier
vorgestellte Distanzverhdltnis letztlich als Voyeure entlarvt: Die mimetische
Darstellung der Toten bedient ihren Sensationsdurst ebenso wie ihre Lust am

Schrecklichen oder zielt auf Emotionalisierung und Mitleid ab.**

Die Moglichkeit einer authentischen Vermittlung der Realitdt einer mexi-
kanischen Grenzstadt sowie des Todes als Bildmotiv an sich, die PM 2010
aufgrund seiner reprasentativen Strategie suggeriert, muss daher letztlich
angezweifelt werden. Die Titelbldtter zeugen weder von der Leere und dem
Schmerz, die angesichts der ermordeten Personen zuriickbleiben, noch sind
sie dazu in der Lage, politische Sachverhalte zu vermitteln oder zur Aufkla-
rung dieser Verbrechen beizutragen. Dies ist nicht zuletzt auf die unumstof3-
liche Tatsache zuriickzufiihren, dass sich der Tod als solcher an den Grenzen
der Représentation selbst befindet. In diesem Sinne hdlt Bronfen fest, dass
er letztlich nur als Zeichen gelesen werden kann, dessen Bezeichnetes sich
zugleich unaufhérlich unserem Zugriff entzieht.®* Auch Cowie dufiert sich ins-

gesamt skeptisch gegeniiber der Moglichkeit einer Wahrheits- und Wirklich-



keitsproduktion reprasentativer Strategien, die im Bereich des Dokumentari-
schen auf jenes Reale Bezug nehmen, das letzten Endes undarstellbar bleibt:
,Die Offensichtlichkeit der Wirklichkeit, die Offensichtlichkeit unseres Blicks,
der die Welt im Sinne einer Logik des Wissens und Verstehens in Bildern auf-
nimmt und ergreift, wird fragwiirdig. Wir begegnen dem, was die Vernunft in-
frage stellt.“*¢ Gleichzeitig hilt sie jedoch fest, dass jenes durch die Art und
Weise, in der seine Abwesenheit und seine Nicht-Darstellbarkeit bezeichnet
sind, dennoch handhabbar werden kann.”” An eben diesem Vorhaben betei-
ligen sich auch die vorgestellten Installationen von Margolles im Gegensatz
zu PM 2010: Durch ihre ephemere, nicht-gegenstdndliche — und vor allem
nicht-mimetische — Erscheinungsweise verweisen Aire, Vaporizacion und En el
aire nicht nur auf die Undarstellbarkeit des Todes, sondern lassen an die Stel-
le greifbarer Formen und Materialien die Erfahrung der Rezipierenden treten.
Dies wird im Fall von Aire maximal gesteigert, wenn hier in der Konfrontation
mit dem Nichts die Verkorperung des Todes in der Person der Rezipierenden
selbst stattiindet.*® Durch die verschiedenen Grade an Involvierung — von Be-
rithrung tiber Interaktion bis hin zum buchstédblichen Einverleiben durch das
Einatmen — wird in den Installationen das Reale, auf das Bezug genommen
wird (der gewaltvolle Tod anderer), durch die spezielle Art der leibkérperli-
chen Wahrnehmung in die Jetztzeit im Museum iibertragen.

Damit sind die vorgestellten Installationen im Vergleich zu PM 20710 in ihrem
dokumentarischen Gehalt eher prasentisch und betonen einen Aspekt der
Zeitlichkeit, auf den auch Cowie verweist: Angesichts der vermittelnden Wirk-
kraft dokumentarischer Strategien hilt sie fest, dass die historische Zeit, auf
die die Zeugnisse referieren, der Korperzeit des Betrachtens grundsatzlich
nachgeordnet ist und der Erfahrungsprozess, der als solcher auch Gedicht-
nis, Erkenntnis und Affekte miteinschliefst, in den Vordergrund riicken soll-
te.® Durch die doppelte Legitimation der Abbilder vermittelt die Arbeit PM
2010 den Eindruck, die Fotografien wiirden die Wirklichkeit Ciudad Juarez‘ zur
Verfiigung stellen und als authentisches Wissen konsumierbar machen. Aire,
Vaporizacion und En el aire hingegen scheinen mit der affektiven Involvierung
der Besucher und Besucherinnen der Forderung Steyerls nachzukommen, ein
Geflecht von Beziehungen und Bedeutungen zu etablieren, ,in dem das bi-

ndre und hierarchische Verhiltnis von Subjekt und Objekt verschoben wird
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in ein Verhdltnis, in dem beide transformiert werden und sich gegenseitig re-
flektieren.“¢® Dahingehend unternehmen die Werke, wenn sie die Rezipieren-
den schockieren und ekeln, eine Grenziiberschreitung, die das Ubertreten der
Schwelle von Kunst und Leben bedeutet. Die Abwehrreaktion bezieht sich da-
bei weder auf das Bildmotiv noch auf eine als ekelhaft wahrgenommene Ma-
terie (nach Aurel Kolnai zum Beispiel das Schwabbelige, Schleimige, Klebrige
oder Halbfliissige®'), sondern auf die eigene Vorstellungskraft. Mit Blick auf
den dokumentarischen Charakter der Arbeiten gilt demnach die entscheiden-
de These, dass die Empfindung des Ekels an die Stelle der Reprdsentation der
Wirklichkeit tritt — und zugleich doch an diese riickgebunden werden kann
sowie dariiber hinaus mit einem Anspruch auf Wahrhaftigkeit einhergeht. Dies
wird deutlich, wenn Menninghaus mit Bezug auf Mendelssohn festhilt, dass
Ekel keine Unterscheidung von Kunst und Wirklichkeit zuldsst und folglich so-
wohl in der Vorstellung als auch in der Realitit gleichermafien erfahren wird:
,Die widrige Empfindung des Eckels aber erfolgt, vermdge des Gesetzes der
Einbildungskraft auf die blosse Vorstellung in der Seele, der Gegenstand mag
fur wiirklich gehalten werden, oder nicht. [...] Die Empfindungen des Eckels
sind also allezeit Natur, niemals Nachahmung.”¢?

Dieser Umstand wird in einer weiteren Arbeit von Margolles besonders
deutlich: In Trepanaciones (Sonido de la morgue) aus dem Jahre 2003 hdren
die Besucher und Besucherinnen iiber Kopfhorer eine Gerduschkulisse aus
eindringlichen Lauten des Bohrens und Sigens, das Glucksen und Tropfen
von Flissigkeiten sowie das schwere Atmen einer Person. Das Begleitschild
informiert dariiber, dass die Aufnahmen wihrend der Obduktion ermorde-
ter Menschen gemacht worden sind. Die Rezipierenden sind dazu aufge-
fordert sich auszumalen, was im Leichenschauhaus vor sich geht, und eben
diese Vorstellung evoziert bereits die Empfindung des Ekels. Wenn somit
angenommen werden kann, dass nichts ,an sich” eklig ist, sondern die Din-
ge erst durch ihre Kontextualisierung — durch Assoziation und Imagination
— als ekelhaft wahrgenommen werden, dann ist die Frage, ob es sich bei
dem verwendeten Wasser in Aire, Vaporizacion und En el aire um Leichen-
waschwasser handelt, letztlich ebenso nebensichlich wie die Information,
dass das Wasser desinfiziert worden ist. In diesem Sinne hdlt auch Marek

fest: ,Even if it is extremely diluted, even if one cannot be sure if the state-



ment is true or not, the contact with the soap bubble turns into contact
with a corpse and turns promptly into nothing but the experience of pure

revulsion.“63

Fiir das Verhiltnis von Dokumentarischem und Asthetischem bedeutet dies,
dass mit der Erfahrung der Rezipierenden Imagination und Zweifel an die
Stelle der Produktion von Wirklichkeit und Wahrheit treten. Die blofle Vor-
stellung tiber den Tod und die toten, geschundenen Kérper im Leichenschau-
haus ersetzt deren mimetische Darstellung und der damit einhergehende An-
spruch auf Authentizitit wird von den Zweifeln durchzogen, die die Werke
mit sich bringen: Handelt es sich tatsachlich um Leichenwaschwasser und ist
jenes wirklich desinfiziert worden? In diesem Zusammenhang verweist Steyerl
darauf, dass sich die Frage dokumentarischer Wahrheit von einer korrekten
Reprédsentation der Wirklichkeit hin zu einer Wahrheit verschiebt, die in der
Art ihres Ausdrucks liegt. Der Zweifel an dokumentarischen Zeugnissen ist
demnach weder ein Mangel noch eine neuartige Erscheinung, sondern seit
jeher als Haupteigenschaft des Dokumentarischen anzusehen, der selbiges
dariiber hinaus nicht schwicher, sondern stirker macht.®* Einer der Griinde
hierfir liegt Steyerl zufolge darin, dass die dokumentarische Form auch die
Teilhabe an starken Gefiihlen und Affekten bedeutet, die wiederum mafigeb-
lich zum authentischen Erleben beitragen und als Wahrheitseffekte an die
Stelle von Wahrheit treten. In diesem Sinne soll im nachsten Abschnitt un-
tersucht werden, inwiefern die Empfindung des Ekels als eben solcher Affekt
aufgrund seiner an die Sinne und den Kérper gebundenen Unmittelbarkeit als
verldssliche Reaktion gewertet wird und ob damit nicht zuletzt doch ein ge-
wisser Anspruch auf Authentizitdt einhergeht.

Die Frage, ob eine Darstellung der Realitdt im Rahmen des Dokumentarischen
moglich ist oder nicht, soll an dieser Stelle nicht verneint, sondern auf eine
andere Dimension hin verschoben werden. Der Fokus des Interesses besteht
nun darin zu ergriinden, wie jene abseits des Anspruches auf Objektivitat ver-
mittelt werden kann — darin liegt der Unterschied zwischen journalistischem
Dokumentarismus und den kiinstlerischen Strategien, die demselben ver-
pflichtet sind, wie sich im Vergleich zwischen PM 2010 und den vorgestellten

Installationen nachvollziehen lief3. Diesbeziiglich verweist auch Holert darauf,
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dass sich dokumentarische und &sthetische Funktionen nicht gegenseitig aus-
schlieRen miissen, sondern dass das Potenzial vielmehr in den spezifischen
zeitlich verankerten und historisch entwickelten Praktiken der Wissensproduk-
tion kiinstlerischer Formen liegt.> Wenn im Falle der vorgestellten Installa-
tionen eine auf Evidenz und Zeugenschaft beruhende Wahrheitsproduktion
durch die Vorstellungskraft der Rezipierenden ersetzt wird, wird der Anspruch
auf einen unbeschrankten Zugang zur Wirklichkeit unterlaufen und jenseits
der Diskussion um die Faktizitdt und Authentizitdt von Dokumenten kritisch
reflektiert — ein Umstand, den Holert mit dem Begriff des ,Metadokumenta-

“66 als Forderung kiinstlerisch-dokumentarischer Strategien formuliert.

rischen
Da Aire, Vaporizacion und En el aire in dieser Hinsicht auch einen Beitrag zum
Verhiltnis des Dokumentarischen zum Asthetischen leisten, soll im folgenden
Abschnitt niher untersucht werden, wie der dokumentarische Gehalt letzt-
lich im Rahmen &dsthetischer Strategien erfahrbar gemacht wird. Bronfen hilt
fest, dass sich kiinstlerische Ausdrucksformen in Auseinandersetzung mit dem
Tod oftmals der Tatsache bedienen, dass dieser auRRerhalb der persénlichen
Erfahrungswelt liegt und demnach nur als Idee, Komposition oder Bild wie-
dergegeben werden kann. Die direkte Darstellung des Todes — zum Beispiel
in Form von Opferung, Hinrichtung oder Martyrertum — dient dabei nicht zu-
letzt dazu, die Kontingenz, die der Tod bedeutet, zu vermindern und den un-
berechenbaren Zufall in Kohirenz zu iiberfiihren.” Wihrend Bronfen betont,
dass der Tod als ungreifbarer Fluchtpunkt eben nicht als korperlich erfahr-
bares Wissen zuganglich gemacht werden kann, gilt im Folgenden die These,
dass Margolles in den vorgestellten Installationen eben letzteres als Mdglich-
keit realisiert. Sie generiert in ihren Arbeiten eine Art Dazwischen — einen
,transitorischen Raum“¢®, der die Rezipierenden derart aus ihren gesicherten
Systemen heraushebt, dass sie einen Verlust des eigenen Selbst erfahren -
und nihert sich so dem Verschwinden des Kérpers durch den Tod sowie der

Liicke, die jener hinterldsst, an.

Rezeption als Immersion: ,,Der Tod ist dein Kérper*®®

Im Folgenden
soll die Erfahrung der Rezipierenden, die oben als sinnliches Wahrnehmungser-

eignis einerseits und schockhafte Uberwiltigung andererseits herausgearbeitet



wurde, innerhalb der Installationen Margolles’ genauer untersucht werden. Das
Konzept der Immersion macht es moglich, eben dieses Spannungsverhiltnis
zwischen der sinnlich-affektiven Wahrnehmung und dem gesellschaftspoliti-
schem Umfeld, in dem die Werke verankert sind, angemessen in den Blick zu
nehmen. Die verschiedenen Aspekte des multimodalen, somatischen Erlebens
sollen zundchst — nicht zuletzt mit Riicksicht auf das Medium der Installation
— als ganzkorperliches Eintauchen beschrieben werden. In diesem Zusammen-
hang werden die hier vorgestellten Arbeiten mit den Werken Olafur Eliassons
verglichen, die die Intensivierung der eigenen Wahrnehmung ebenfalls mit ei-
nem kritischen Anspruch zusammenbringen. Dabei kann gezeigt werden, dass
mit dem Bewusstwerden der Erfahrung des Eintauchens auch ein (selbst-)
reflexives Auftauchen aus der Immersion verbunden ist. Eben dieses soll ange-
sichts der Werke Margolles’ in einem zweiten Schritt hinsichtlich der Empfin-

dung des Ekels ndher untersucht werden.

Fur die Analyse der vorgestellten Installationen wird der Begriff der Immersi-
on aus den Klammern einer medienwissenschaftlichen Definition gel6st. Er ist
folglich nicht ausschliefSlich als lllusionserfahrung anzusehen, die ein imagi-
niertes Eintauchen in eine reprasentierte Bildwelt meint, wie es zum Beispiel
technische Apparaturen im Hinblick auf die virtuelle Realitdt des Cyberspace
ermoglichen. Vielmehr wird das Konzept hier in Bezug auf grundlegende
Wahrnehmungsstrukturen innerhalb &sthetischer Erfahrungen angewendet
und demnach zundchst als leibkorperliches Eintauchen in den Raum und in
die Wirklichkeit eines Bildes verstanden.”® Im Falle von Aire, Vaporizacion und
En el aire riicken die narrativen und fiktionalen Qualititen des Dargestellten
in den Hintergrund; die somatische Erfahrung der Immersion, die als solche
die strikte Trennung zwischen Subjekt und Objekt unterminiert, wird hier in
erster Linie durch die formalen Gestaltungselemente begiinstigt. Als umfas-
sende, polysensorische Wahrnehmung wird dabei die korperliche und affekti-
ve Bewegung der Rezipierenden gleichermafien angesprochen.”

Curtis zufolge ist es diese Multimodalitit der Wahrnehmung, die Immersi-
on von einem blofsen Sich-Hineinversetzen in einen Raum der Aktivitat oder
des Handelns unterscheidet und den Begriff damit in die Ndhe des Konzepts

der Einfiihlung riickt. Immersion als Einfiihlung anzusehen macht es moglich,
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eine somatische und emotionale Involvierung auch jenseits naturalistischer
Abbildungsstrategien einerseits und einer pantheistischen Weltanschauung
andererseits hinsichtlich abstrakter Darstellungsformen vorzustellen.”? Dies
kann mit Theodor Lipps nachvollzogen werden, der Einfiihlung auch in Bezug
auf unbelebte Gegenstinde und Formen sowie auf Farben und Raume denkt
und in erster Linie das ,Erlebnis der Vitalitdt des Selbst, die in den Dingen
der Welt in objektiver Form zu fiihlen ist“”, hervorhebt. Laut Lipps beschaftigt
sich das wahrnehmende Subjekt im Rahmen der Einfiihlung mit den Qualitdten
des eigenen leiblichen Engagements — den Sensationen, Aktivititen und Stim-
mungen, die in der Auseinandersetzung mit Objekten entstehen; eben die-
ser Umstand bildet auch die Grundlage fiir das als immersiv zu bezeichnende
Wahrnehmungsereignis in den vorgestellten Installationen.” Die Einfiihlungs-
asthetik kann folglich als Vorldufer des vorliegenden phdanomenologischen
Ansatzes angesehen werden, dessen Fundament auf dem Zusammenspiel von
menschlichem Korper und Raum beruht, das sich als solches wiederum tber

die syndsthetische und leibliche Dimension der Wahrnehmung konstituiert.”®

Das Eintauchen in die Installation als sinnliches Wahrnehmungsereignis
Curtis und Voss zufolge verweist das lateinische Wort immersio (und so auch
seine Verwendung im englischen Sprachgebrauch) auf eine physische Erfah-
rung des Eintauchens in eine Fliissigkeit und kann daher auf das Empfinden
einer raumlichen UmschlieRung iibertragen werden.”® Angesichts der hier vor-
gestellten Installationen ist der Begriff der Immersion demnach bereits auf eine
im engsten Sinne raumliche Erfahrung zu beziehen, die ein tatsachliches kor-
perliches Eintreten meint: Je nach Art der Prasentation betreten die Besucher
und Besucherinnen im Falle von Aire, Vaporizacion und En el aire zundchst ei-
nen physisch abgetrennten Bereich, der durch eine Schwelle in Form einer Tiir
oder eines Vorhangs gekennzeichnet ist. Dariiber hinaus kommt beziiglich der
Werkform der Installation — auch wenn die Arbeiten nicht abgetrennt, sondern
gemeinsam mit anderen Werken in den Ausstellungsraumlichkeiten prasentiert
werden — grundsétzlich ein erweitertes Raumverstandnis zum Tragen, wonach
sich Raum jenseits der Vorstellung als Behdlter durch das anwesende Subjekt

konstituiert. In diesem Sinne hdlt auch Bieger gemafs einer phanomenologi-



schen Grundauffassung fest, dass die Immersionserfahrung nicht auf einen her-
metisch abgeschlossenen Raum angewiesen ist, sondern allein durch die Tatsa-
che ermoglicht wird, dass Wahrnehmendes und Wahrgenommenes zusammen
wirken.”” Dieser Vorstellung zufolge materialisiert Vaporizacion mit dem Nebel
als sichtbares Volumen einen Wahrnehmungs- und En el aire gewissermafien
einen Handlungsraum, der in der Interaktion mit den Seifenblasen entsteht.
Damit wird deutlich, dass Immersion nicht nur ein rein kérperliches Eintauchen
im Sinne eines Eintretens meint, sondern immer auch schon ein ganzheitliches
und leibkorperliches Ereignis, das zundchst als ,Gefuihl der Gegenwartsver-
dichtung“”® beschrieben werden kann. Diese Intensivierung des somatischen
Erlebens ist zum einen darauf zuriickzufithren, dass mehrere Sinne gleichzei-
tig angesprochen werden und zum anderen darauf, dass sich durch den vor-
gestellten Distanzverlust eine gewisse Unmittelbarkeit des Erlebens ergibt. In
den Installationen Margolles’ spiiren die Rezipierenden die Feuchte und Kilte
des Wasserdampfs ebenso auf ihrer Haut wie das Zerplatzen der Seifenblasen.
Mit einer erschwerten Sicht stellt sich das Gefiihl der Orientierungslosigkeit
und Verlorenheit in einem undurchdringlichen Raumvolumen ein, das als kli-
nisch-steriler Geruch gleichsam olfaktorisch materialisiert wird.”® Das techni-
sche Rauschen der Maschinen (der Luftbefeuchter, Nebelmaschinen oder Sei-
fenblasenapparate) verdichtet diesen ungegenstandlichen Moment zusétzlich,
der gleichzeitig die Dauer der Wahrnehmung spiirbar macht: Nebel und Nichts
lassen die Zeit stillstehen, die Seifenblasen sie hingegen zéh dahinflieSen.
Diese Art der ganzheitlichen Wahrnehmung kann mit dem Begriff der Syn-
dsthesie ndher charakterisiert werden. Gemeint ist damit weder blof3 die ge-
nuine Syndsthesie nach strikt psychologischer Definition noch eine einfache
Uberlappung der fiinf vermeintlich diskreten Sinne, sondern laut Curtis eine
intermodale Wahrnehmungsweise, die auf einer Ubereinstimmung verschiede-
ner Sinne beruht.®® Grundlegend ist dabei, dass das Bewusstsein immer schon
gewisse Koppelungsleistungen vornimmt, die die verschiedenen Sinne in der
Wahrnehmung miteinander verbinden. Da letztlich alles Erlebte zu einem ganz-
heitlichen Eindruck verschwimmt, kann es unter anderem schwer fallen, auf
Anhieb zu unterscheiden, welche Informationen iiber welche Sinne geliefert
werden. In diesem Zusammenhang betont Curtis zudem, dass der Immersion

aus phanomenologischer Perspektive grundsatzlich ein erweitertes Verstand-
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nis haptischer Erfahrung zuzusprechen ist: Dieses umfasst auch kindsthetische
und propriozeptive Momente und vermittelt so die Parameter des leiblichen
Selbst, was sowohl die Verortung des Selbst im Raum als auch die Erfahrung
der Ganzheit des Korpers einschliefft.®' Mit ihrem synésthetischen Charakter
lenken die Werke die Aufmerksamkeit also in erster Linie auf das bloffe Wahr-
nehmungsereignis und machen es moglich, den eigenen Leib im Austausch mit
der Umwelt zu erfahren.

Auf diese Weise wird in den Arbeiten Margolles’ nicht zuletzt das Primat des
Sehsinnes innerhalb der Kunsterfahrung unterlaufen und damit einhergehend
das Privileg, die Beschaffenheit der Werke und deren Sinngehalt visuell zu er-
fassen. Im Falle von Aire lduft das Sehen angesichts der Gestaltlosigkeit des
Materials sprichwortlich ins Leere und wird gleichsam enttduscht, wihrend es
in En el aire gewissermafien getduscht wird: Die Seifenblasen sind nicht das,
als was sie erscheinen und suggerieren den Rezipierenden, dass sie sich auf
die Beweiskraft ihrer Augen nicht ldnger verlassen kénnen. Stattdessen wer-
den in den Installationen in entscheidendem Mafle auch jene Sinne aktiviert,
die im Gegensatz zum Sehsinn auf einem physischen Distanzverlust beruhen
und dadurch eine gewisse Unmittelbarkeit fiir sich beanspruchen. Wahrend die
Besucher und Besucherinnen im Museum meist davon abgehalten werden, die
Kunstwerke zu beriihren, nimmt in den Installationen von Margolles der Tast-
sinn eine zentrale Rolle ein. Diesem kommt — ganz im doppelten Wortsinne
des Be-greifens — seit friihester Kindheit eine welterschlieRende Funktion zu:
Als vorrangiges Kommunikations- und Kontaktorgan lernt bereits der Saugling
tiber die Haut und ihre Rezeptoren tastend die Welt und dariiber hinaus seine
eigenen Selbstgrenzen kennen.®?

Wie oben bereits angedeutet wurde, stellt sich so auch in der Rezeption der
Installationen Margolles® die Frage, ob mit dem tatsachlichen Beriihren des Lei-
chenwaschwassers nicht gleichzeitig doch der Eindruck seiner Wahrhaftigkeit
evoziert werden soll. Vor allem in Verbindung mit der Empfindung des Ekels
verweist Menninghaus darauf, dass die sogenannten ,niederen Sinne“ (und als
solche gelten vor allem Geruchs-, Geschmacks- und Tastsinn) allgemein stumpf
sind gegen die dsthetische Tduschung, weil sie die Unterscheidung zwischen
Natur und Kunst erst gar nicht treffen.®®* Wenn schon nicht die Authentizitat der

Spuren iiberpriift werden kann, so unterstreicht die direkte kdrperliche Teilhabe



immerhin die Wahrhaftigkeit des Erlebten. Im Hier und Jetzt verankert erscheint
die Wahrnehmung als solche real, was in En el aire durch die Mdglichkeit zur spie-
lerischen Interaktion mit den Seifenblasen maximal potenziert wird. Die Werke
werden so zur spiirbaren Priasenz und damit wird auch deutlich, was Béhme
meint, wenn er Immersion im engsten Sinne als das Moment beschreibt, wo der
Bildraum mit dem Raum leiblicher Anwesenheit hybridisiert.8* Der vorhandene
Ort als Medium der Darstellung wird demnach als Extension leiblichen Spiirens

einschliellich Wahrnehmungen, Handlungen und Stimmungen empfunden.

Das Eintauchen in die Installationen wird daher im buchstdblichen Sinne zu
einer umfassenden Erfahrung in der Gegenwart, die als ein Zustand erhohter
leibkdrperlicher Aufmerksamkeit beschrieben werden kann. Mit diesen Quali-
tdten sind die Arbeiten Margolles’ aus formaler Sicht zundchst in der Tradition
minimalistischer Kunstwerke zu verorten. Bereits in den 1960er Jahren zielten
Kiinstler und Kiinstlerinnen mit reduzierten Formen und einer Konzentration
auf das Material sowie auf die Anwesenheit und Anordnung von Dingen im
Raum auf die sinnliche Wahrnehmung der Rezipierenden ab — einen Umstand,
den Bishop mafdgeblich auf den Einfluss der Schriften Merleau-Pontys zurtick-
fiihrt.#® Neben meist industriell angefertigten Materialien mit ihren speziel-
len dsthetischen Qualititen waren es vor allem Faktoren wie Licht, Tempera-
tur und Sound, die die Besucher und Besucherinnen in einen leibkorperlichen
Wahrnehmungsmodus iiberfiihren sollten. Die Qualitdt dieser dsthetischen
Erfahrung kann nun mit dem Begriff der Immersion gefasst werden, die Bieger
in dieser Hinsicht als manipulatives Konzept bezeichnet, das auf eine Verfiih-
rung der Rezipierenden abzielt.®¢ Dabei bezieht sie sich auf die Sogwirkung
illusionistischer Strategien, betont gleichzeitig aber die fundamental affirma-
tive Haltung des betroffenen Subjekts. Einen solchen Effekt erzielen auch die
Werke Margolles’: Wahrend im Falle von En el aire die Seifenblasen und ihr
positiver Assoziationsgehalt dafiir verantwortlich sind, einen gewissen Reiz
auf die Rezipierenden auszuiiben, ist es bei Vaporizacion und Aire in erster
Linie ihre ephemere, bisweilen gar gestaltlose Erscheinungsweise. In diesem
Zusammenhang verweist Schmidt darauf, dass Nebel und Dunst — und dies
kann auf die Seifenblasen und ihre formale Vergdnglichkeit iibertragen wer-

den — eine besondere Stellung zwischen Ding-Objekt und Nicht-Objekt sowie
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zwischen Ding-Objekt und Raum einnehmen.¥” Da hier wenig Raum fiir Me-
taphern und konkrete Beziige bleibt, appellieren diese Ereignisse als visuel-
le Volumina einerseits an den Sehsinn und laden als gasférmige Phianomene
gleichzeitig dazu ein, sich darin zu bewegen und sie zu spiiren.

Mit dem speziellen Fokus, den Aire, Vaporizacion und En el aire auf das Ma-
terial legen und der sich hier paradoxerweise durch einen Vorgang der Ent-
materialisierung kennzeichnet, ist auch der Umstand angesprochen, dass das
Medium der Installation Widerstand gegen einen statischen und objektivis-
tischen Werkbegriff leistet.88 Das Lexikon des kiinstlerischen Materials be-
schreibt Wasser diesbeziiglich als ,,intelligentes’ Material, das die traditionelle
Vorrangstellung der Form tiberwindet und sich nicht nur eigensténdig formt,
sondern — zum Wassertropfen gewandelt — sich in den Kreislauf verschie-
dener materieller Zustinde einspeist.“®? Seit den 1960er Jahren wird es mit
seinen kaum kontrollierbaren Eigenschaften von Kiinstlern und Kiinstlerinnen
dazu verwendet, prozessuale Kunstformen zu entwickeln und den tradierten
Objektbegriff zu erweitern; im Rahmen konzeptueller Strategien kann diesen
Werken nicht zuletzt eine kunstmarktkritische Haltung zugesprochen wer-
den.?® Entscheidend ist dabei, dass der Fokus vom Kunstwerk als Gegenstand
nun auf die Beziehung zwischen selbigem und den Rezipierenden verschoben
wird. Damit ist nicht nur der offene Charakter dieser Arbeiten benannt, son-
dern wird die Teilhabe der Rezipierenden zur grundlegenden Voraussetzung
fiir das Werk. Das Medium der Installation spricht dem wahrnehmenden Sub-
jekt demnach eine ,fiir die Seinsweise des Kunstwerks generell konstitutive
Rolle“' zu — wobei Bishop im Rahmen ihrer Analyse zur Werkform und deren
Entwicklungsgeschichte festhilt, dass die Art und Weise ihres Engagements
durchaus verschieden ausfallen kann. Sie entwirft diverse Topoi der Mitein-
beziehung, die von einer bewussten und tatsdchlichen Interaktion tiber eine
passive, sinnliche Konfrontation bis hin zu einer psychologischen Einflussnah-
me reichen.®? Im Falle der Arbeiten Margolles’ wird auf eindringliche Weise
deutlich, dass sie mit ihrer ungegenstdndlichen Erscheinungsweise nicht nur
zwischen Objekt und Raum anzusiedeln sind, sondern dariiber hinaus ohne
den performativen Akt der Wahrnehmung gleichsam gar nicht existieren. Im
Hinblick auf die schockhafte Wende im Rezeptionsprozess machen hier erst

die Rezipierenden durch ihre Vorstellungskraft das Werk zu dem, was es po-



tenziell sein kann. Mit der Dauer des Rezeptionsprozesses sei an dieser Stelle
auch der zeitliche Aspekt dieser Arbeiten angesprochen: Wenn ihre stetige
Verdnderung, die sowohl an das Material des Wassers als auch an die Rezipie-
renden gebunden ist, beriicksichtigt werden soll, dann kann die Vorstellung
des Werkes ebenfalls nicht an eine feste Form gebunden werden, sondern ist
vielmehr als Ereignis zu bezeichnen, mit dem das Prozessuale, Situative und
Gegenwartige betont wird.

Vor diesem Hintergrund - also in Bezug auf ihre ungegenstandliche Erschei-
nungsweise, der unabkommlichen Anwesenheit der Rezipierenden sowie dem
damit verbundenen, intensivierten Wahrnehmungsereignis — wurden die In-
stallationen Margolles’ oftmals als atmosphdrisch beschrieben. So bezeichnet
zum Beispiel Bitzner sie insofern als ,atmosphdrische Empfindungsraume®, als
sie sich einem konkreten, kognitiven Zugriff entziehen und eher eine undiffe-
renzierte, ganzheitlich affektive Art der Wahrnehmung erméglichen.®® Dabei
filhrt sie zusatzlich den Begriff des Rauschens ein, um die Erfahrung dieser
Ungegenstandlichkeit bei den Rezipierenden in seiner materiellen Umsetzung
zu beschreiben: ,Das Rauschen bildet hierfiir als optisches Geflecht und po-
tenzierte Sinnfiille, als Struktur aus Uberlagerungen und Metapher fiir Unbe-
stimmtheit und Mehrdeutigkeit die Kulisse.”®* An dieser Stelle — und vor al-
lem in Hinblick auf die Analyse der Objekte von Doris Salcedo, in der B6hmes
Begriff der Atmosphdre Anwendung finden soll — wird jedoch deutlich, dass
die Charakterisierung von Margolles’ Werken als atmospharisch hauptsachlich
auf ihre formale Erscheinung zu beziehen ist. Allein schon die wortliche Uber-
setzung des Begriffs als ,Dunstkugel“®® scheint unmittelbar auf die Installa-
tionen, insbesondere auf Vaporizacion, zuzutreffen. Allerdings bezeichnet
dies nur einen Aspekt der &sthetischen Erfahrung, die die Werke von Teresa
Margolles erméglichen, namlich den des Eintauchens.®® Der Moment, in dem
die Rezipierenden den Produktionshintergrund erfahren und jih aus ihrem
sinnlichen Wahrnehmungsereignis gerissen werden, kann damit nicht beriick-
sichtigt werden. In diesem Sinne verweist auch Batzner in Bezug auf die vor-
gestellten Installationen auf die ,paradoxe Verbindung zwischen atmospha-
risch gesattigtem Raum und gesteigertem Realismus.“®” Biegers Beschreibung
der Immersionserfahrung zwischen Ein- und Auftauchen macht es nun mog-

lich, eben dieses Verhiltnis angemessen in den Blick zu nehmen.®®
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Waéhrend Material und Form im Falle von Aire, Vaporizacion und En el aire dazu
da sind, die Rezipierenden mit einer Priasenz zu konfrontieren, der sie sich
unter anderen Umstdnden vermutlich entziehen wiirden, dient die Verfithrung
aller Sinne in minimalistischen Werken in erster Linie dazu, die Aufmerksam-
keit auf die Umstinde der Wahrnehmung im Allgemeinen und des wahrneh-
menden Subjekts selbst zu lenken. Alles Subjektive und Narrative sowie die
Handschrift des Kiinstlers oder der Kiinstlerin werden abgelehnt, um jedmdg-
licher Art von ideologischer Einflussnahme abzusagen und den Fokus allein
auf die Begegnung zwischen Werk und Rezipient oder Rezipientin zu lenken;
angesichts der Werke der 1960er Jahre kann demnach kaum von einer po-
litischen Intention gesprochen werden. Demgegeniiber verweist Bishop auf
eine Riickkehr zu minimalistischen Au@erungsformen in den 90er Jahren,
die nach der Kritik durch den Poststrukturalismus den phinomenologischen
Grundansatz in einen neuen Zusammenhang stellen. Kiinstler und Kiinstlerin-
nen bringen nun, die auf die (somatische) Wahrnehmung der Rezipierenden
ausgerichtete, reduzierte Erscheinungsform der Arbeiten mit soziopolitischen
Uberlegungen zusammen: Das Ziel besteht letztlich darin, ,to incorporate
identity politics and ‘difference’ into the perceptual agenda; these artists
address time, memory and individual history in ways that are arguably tru-
er to Merleau-Ponty’s thinking than the reductive interpretation offered by
Minimalism.“®® In eben dieser Tradition kénnen neben den Werken Margolles’
auch jene von Olafur Eliasson angesiedelt werden, die nicht nur auf formaler
Ebene mit Aire, Vaporizacion und En el aire vergleichbar sind, sondern tiber-
dies ebenfalls einen kritischen Anspruch vertreten. Damit kann im Folgenden
auch die Haltbarkeit des Konzepts der Immersion iiberpriift werden, wobei
die entscheidende These ist, dass in den Werken Margolles’ gerade durch die
Reduktion der Materialen und Formen sowie durch ihre scheinbare Kontextlo-
sigkeit das kritische Moment noch stérker betont wird.

Wie Margolles schafft auch Eliasson unter anderem ungegenstdndliche Ne-
belrdume, so zum Beispiel im Rahmen der Ausstellung The mediated motion,
die im Jahre 2001 im Kunsthaus Bregenz stattfand. Die gemeinsam mit dem
Landschaftsarchitekten Giinther Vogt als Erlebnisparcour konzipierte Schau
zeigt auf den verschiedenen Etagen des Museums diverse Installationen: mit

Pilzen bewachsene Baumstimme, eine Wasseroberfliche mit Teichlinsen so-



wie eine schiefe Ebene, die mit gepresstem Erdmaterial ausgelegt wurde. Am
Ende der Ausstellung betreten die Besucher und Besucherinnen im obersten
Stock schliefslich einen mit Nebel gefiillten Raum, der iiber eine Hangebriicke
zuganglich ist. Wie bereits der Titel der Schau — die vermittelte Bewegung —
suggeriert, nimmt die korperliche Aktivierung der Rezipierenden einen beson-
deren Stellenwert ein. Spiralférmig erschliefRen sich jene die Ausstellung iiber
das Treppenhaus, das mit Holz verkleidet wurde; die Installationen selbst sind
tiber Holzstege sowie uber die erwdhnte Hangebriicke begehbar. An dieser
Stelle wird bereits deutlich, dass auch hier das Wahrnehmen nicht nur als
visueller, sondern leibkdrperlicher Prozess zu verstehen ist, der mafdgeblich
an den Akt der Bewegung gebunden ist und dartiber hinaus als solcher ins
Bewusstsein riickt — ein Umstand, den Plodeck als Eliassons phdnomenolo-
gische Anndherung an ein ,Sehen des Sehens® im Sinne Merleau-Pontys be-
zeichnet.'®® Die propriozeptive und kindsthetische Wahrnehmung, die damit
einhergeht, macht die Rezipierenden nicht nur auf ihren eigenen Korper im
Raum aufmerksam, sondern aufgrund der Hangebriicke auch auf die Anwe-
senheit anderer Besucher und Besucherinnen: Je mehr Personen sich auf der
Briicke befinden, desto stéarker schwingt sie, was wiederum zu Verunsiche-
rung oder leiblichem Unwohlsein fiihren kann. Auf diese Weise wird uns in
Eliassons Installation bewusst, dass wir mit unserer Anwesenheit nicht nur die
Werke, sondern auch andere beeinflussen und umgekehrt.

Abgesehen von der korperlichen Aktivierung spielt in Anbetracht der vorge-
stellten Installation auch die sinnliche Wahrnehmung eine ausschlaggebende
Rolle, wobei diese durch die unterschiedlichen Temperaturen, Lichtverhilt-
nisse, Geriiche und Luftfeuchtigkeiten innerhalb der gesamten Ausstellung
zusatzlich intensiviert wird. Ahnlich wie Vaporizacion lasst auch Eliassons
Nebelraum auflerdem die Fihigkeiten zu Balance und Orientierung infrage
stellen, wie Schmidt festhilt: ,Das Wissen um den illusiondren Charakter des
unendlichen Raumeindrucks ist letztlich belanglos, wichtig sind allein die
Befindlichkeiten, die durch die Desorientierung hervorgerufen werden.“'" Ins-
gesamt fiihren auch hier verschiedene syndsthetische, leibkdrperliche und af-
fektive Aspekte somatischen Erlebens zu einer intensivierten Wahrnehmung,
die in erster Linie auf rdumlichen Konstituenten und besonderen Materialqua-

lititen beruht, und mit dem Begriff der Immersion als umfassendes Eintau-
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chen beschrieben werden kann.'®? In diesem Zusammenhang betont Schmidt,
dass Eliasson in erster Linie nicht am Bewusstsein der Rezipierenden ansetzt,
sondern ihnen das Angebot macht, ihre dsthetische Erfahrung auf phanome-
naler Ebene zu testen. So wird der Leib in eine exzentrische Position gebracht
und das wissende Subjekt, das sich auf kognitivem Wege die Welt aneignet,
entmachtet: ,Er [Eliasson] spricht dabei ein Subjekt an, das sich selbst beim
Beobachten beobachtet und dabei entdeckt, dass es einen Zustand vor dem
Wissen gibt: Schon sind der Regenbogen oder der Nebel nicht, weil wir beide
definieren konnen; schon ist, dass wir Phinomene erkunden kénnen, fiir die

viele neue Namen mdoglich werden.*1%®

Damit wird gleichzeitig ein zentraler Unterschied zwischen den Werken von
Eliasson und jenen von Margolles deutlich: Letztere erscheinen auf den ersten
Blick génzlich dekontextualisiert und somit als reines Spiel mit der Eigenwahr-
nehmung, die erst in einem zweiten Moment ihre volle schockierende Wirk-
samkeit entfaltet. Eliassons Nebelinstallation hingegen kann im Kontext des
gesamten Ausstellungskonzeptes unmittelbar als kiinstliche Naturlandschaft
identifiziert werden. Die Hangebriicke evoziert die Vorstellung des Schreitens
tiber einen Teich oder eine Moorlandschaft, die in morgendlichem Dunst oder
tristem Nebel versinkt. Vor diesem Hintergrund kann die Arbeit mit anderen
Werken des Kiinstlers in Verbindung gebracht werden — nicht zuletzt mit dem
im Jahre 2003 in der Tate Modern in London gezeigten The weather project.

Auch hier inszeniert Eliasson ein Naturschauspiel, das in erster Linie ein sinn-
liches Wahrnehmungsereignis darstellt: An der Stirnseite der Turbinenhalle in-
stalliert er eine kiinstliche Sonne und fiillt den Raum zusdtzlich mit leichtem
Nebel, der — in das gelbe Licht getaucht — die Sensation eines Sonnenun-
ter- oder Sonnenaufgangs hervorruft. Auf diese Weise wird, wie bereits in der
zuvor besprochenen Arbeit, nicht nur die syndsthetische Wahrnehmung der
Besucher und Besucherinnen aktiviert, sondern auch ihre Fihigkeit zur Ori-
entierung und Perspektivierung infrage gestellt. Der gelbliche Nebel hiillt al-
les ein und verschleiert die physische Struktur des Ausstellungsraumes; die
schiefe Ebene der Turbinenhalle fordert den Gleichgewichtssinn zusatzlich
heraus. Nach oben blickend ergibt sich auferdem der eigentiimliche Ein-

druck einer Verdoppelung des Raumes, der durch die schlechte Sicht jedoch



nicht ndher erschlossen werden kann. Wenn sich in den Arbeiten Eliassons
der Raum der Natur mit jenem des Museums iiberlagert, wird an dieser Stelle
deutlich, inwiefern der hier vorgestellte Begriff der Immersion Curtis zufolge
grundsitzlich als Uberschneidung von (Erfahrungs-)Réumen zu bezeichnen
ist."* Diese Annahme bezieht sich in erster Linie auf die bereits angespro-
chene Verwischung der Grenze zwischen Bild- und Realraum: Als , kalkulier-
tes Spiel mit dem Auflésen von Distanz” betrifft Immersion jene Raume, ,in
denen die Wirklichkeit der Welt und die Wirklichkeit des Bildes in der un-
mittelbaren Wirklichkeit korperlichen Erlebens konsolidieren.“'* Um aufzu-
zeigen, dass eine Asthetik somatischer Wirksamkeit nicht notwendigerweise
unkritisch sein muss, beschreibt Bieger das Konzept der Immersion im Weite-
ren auch als ,eine Wahrnehmungsbewegung mit eingebautem Richtungswech-
sel, ein Pendelschlag zwischen Eintauchen und Auftauchen.“'°¢ Eine derartige
Vorstellung beruht darauf, dass die Rezipierenden zunichst in gewisser Wei-
se verfithrt und an entscheidender Stelle doch aus der Sogwirkung gerissen
werden. Diesen Vorgang bezeichnet Bieger als doppelte Wahrnehmung, die
einen sekunddren Akt des Begreifens impliziert: ,Wenn die Eintauchbewegung
des Pendelschlags [...] als Immersion zu fassen ist, dann ldsst sich das Auf-
tauchen als eine Bewegung in die Abstraktion beschreiben. Abstraktion ware
dann so etwas wie der Verstehensmodus dsthetischen Erlebens und Immersi-
on dessen affektiver Motor.“1%

Der Umstand des Auftauchens kann in den Werken Eliassons insofern nach-
vollzogen werden, als der Kiinstler stets die technischen Quellen, die die
Naturphdnomene ermoglichen, sichtbar macht und so die lllusion der ge-
nuinen Naturerfahrung bricht. Je mehr sich die Besucher und Besucherin-
nen zum Beispiel der Sonne in The weather project anndhern, desto deutli-
cher wird die Konstruktion des Ereignisses erkennbar. Die Sonne entpuppt
sich als halbrunde, mit iiber 200 Glihbirnen gespickte Scheibe, die durch
die mit Spiegelfolie ausgekleidete Decke als Kreis wahrgenommen wird; ge-
meinsam mit den sichtbaren Nebelmaschinen wird so auf die Kiinstlichkeit
der Darstellung verwiesen. Der Kiinstler unterbricht damit jenen Sog einer
melancholischen und romantischen Naturstimmung, die vor dem Hintergrund
seiner nordischen Herkunft — Eliasson ist in Danemark geboren, islandischer

Abstammung und vorwiegend dort aufgewachsen — oftmals auf die Tradition
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der skandinavischen Landschaftsmalerei zuriickgefiihrt wurde.'®® Seine Arbei-
ten laufen vor allem jener Tendenz autobiografischer Interpretationen entge-
gen, die die Urspriinglichkeit der islandischen Natur auf dramatische Weise
exotisiert und in Verbindung mit der Idee des Erhabenen als mystische Er-
fahrung verklart: ,The ‘natural’ phenomena are always marked as fabricated,
and the operations of the sublime are thereby demystified and revealed as if
in a scientific demonstration. Thus Eliasson deliberately interrupts any sense
of an unmediated relationship to or transcendental contemplation of ‘na-
ture’ that would ally his work with the Northern tradition.“' In diesem Zu-
sammenhang betont Birnbaum aufRerdem, dass gerade jene althergebrachte
Vorstellung einer nordisch-romantischen Verbundenheit mit der Natur durch
den Umstand konterkariert wird, dass die skandinavischen Linder mittlerweile
auch den Markt technologischer und digitaler Entwicklungen mafdgeblich mit-
bestimmen. Selbst wenn sich also eine besondere Affinitit zeitgendssischer
skandinavischer Kiinstler und Kiinstlerinnen zur Natur feststellen liefSe, wire
dies seiner Ansicht nach kaum als romantisierende Verkldrung derselben zu
beschreiben, sondern eher als das Interesse an den Wechselwirkungen zwi-
schen Natur und Technologie."® In diesem Sinne regt Eliasson in seinen Ar-
beiten nicht zuletzt dazu an, die Erfahrung dessen, was wir im Allgemeinen
als natirlich empfinden, infrage zu stellen: ,Eliasson makes a point about our
perception of nature today (as something we more frequently experience
through mediation than first-hand), but the fact that such a point about me-
diation is made through installation art (a medium that insists on immediacy)
is paradoxical.“™

Das Interesse an der Natur kann demnach weniger als End- oder Selbstzweck
gewertet werden, sondern zielt stets auf die Partizipation durch den Men-
schen ab und fungiert so als Mittel, um die Rezipierenden durch eine erhdhte
Aufmerksamkeit und Eigenwahrnehmung auch dazu aufzufordern, ihr Verhalt-
nis zu der Umgebung zu uberpriifen, in der sie sich befinden." So erméogli-
chen sowohl die Werke in The mediated motion als auch The weather project
nicht nur die rein sinnliche Erfahrung der Natur im Museum, sondern bezie-
hen sich dartiber hinaus auf den Ort, an dem sie gezeigt werden. Dies wird im
Falle des Kunsthauses Bregenz besonders deutlich: Das ikonische Gebdude

Peter Zumthors ist ein Bau aus Sichtbeton, der die Ausstellungsfliche iiber



vier Ubereinanderliegenden Kuben erstreckt. Die fensterlosen Raumlichkeiten
sind mit glattpolierten Wanden und opaken Glasdecken ausgestattet, die
samtliche technischen Details verbergen und dem Kunsthaus eine strenge, in
sich geschlossene Logik verleihen; scheinbar unabhdngig von jeglichem Kon-
text verhandelt es so die strikte Trennung von innen und aufRen.™ Auf eben
diesen Charakter des Museums nimmt auch Eliasson mit seinen Arbeiten Be-
zug, wenn er die Naturerfahrungen, die eigentlich im Aufden stattfinden, ins
Museum iiberfiihrt. Im Hinblick auf diesen architektonischen Zusammenhang
kann die spiegelnde Wasseroberfliche als Reaktion auf die stumpfen und
matten Oberflichen des Betons sowie auf die Glasdecken angesehen werden
und die schiefe Ebene wiederum als Gegenstiick zur strengen Symmetrie der
Architektur, die vom Nebel aulerdem ganz verschlungen wird.™ Diesbeziig-
lich betrifft die Situation erhchter Wahrnehmung auf Seiten der Rezipieren-
den auch die Beziehung zur Institution, in der sie sich befinden und damit
nicht zuletzt die Rolle des Museums als kultureller Vermittler: ,Eliasson pro-
blematisiert den Bereich, der zwischen Natur und Kultur liegt, indem er auf
existierende kulturelle Konstruktionen von Natur und Kultur als Modelle auf-
merksam macht und die Diskrepanz des vermittelten Wissens zum tatsachlich
Erlebten verdeutlicht.“™

Dieser Umstand wird auch in The weather project deutlich, wenn der
Kiinstler sich hier ebenfalls auf verschiedenen Ebenen mit der Institu-
tion des Museums auseinandersetzt und so zum Beispiel auf die Kon-
struktion von Ausstellungen sowie auf die Strategien zur Vermittlung
und Vermarktung von Kunst verweist."® Dariiber hinaus thematisiert
er zusdtzlich die gemeinschaftsbildende Funktion des Museums, wenn
er den Raum der ehemaligen Turbinenhalle der Tate Modern als 6ffentli-
chen Platz inszeniert, auf dem Menschen verweilen, flanieren, interagieren
und kommunizieren kénnen - wobei Plodeck auf den ausschlaggeben-
den Aspekt verweist, dass fiir das Betreten der Halle kein Eintritt be-
zahlt werden muss."” Dabei kommt das Potenzial des Museums als Ort
des Austauschs und der Interaktion zum Tragen, denn die Rezipierenden
kénnen nicht nur sich selbst, sondern auch andere beim Wahrnehmen be-
obachten: ,Ultimately reaffirming the social role of the museum, The weather

project returned the institution to the democratic potential that the history
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of Western culture first experienced in the agora, the public square in An-

cient Greek cities that was at the heart of every aspect of daily life.“™

Vor diesem Hintergrund sind auch die Arbeiten Eliassons in eben jener Tra-
dition minimalistischer Werke aus den 1990er Jahren anzusiedeln, die oben
beschrieben wurde: ,Rather than seeking to overturn the system by addres-
sing its structure, Eliasson wishes to change our perception of that system
[...] By returning to the subjective moment of perception, Eliasson aims less
to activate viewers than to produce in them a critical attitude.”™ An dieser
Stelle kommt die Kontextreflexivitit zum Tragen, die dem Medium der In-
stallation grundsiatzlich zugesprochen werden kann. Demnach machen die
Installationen nicht nur einen konkreten Raum auf, der grundlegende Erfah-
rungsbedingungen befragt, sondern verweisen dariiber hinaus auf einen kon-
zeptuellen Rahmen. Rebentisch spricht diesbeziiglich von einer doppelten
Kontextualisierung, da die Werkform auf eine thematische Verschrankung des
buchstédblichen und des gesellschaftlichen Ortes abzielt: ,Sie reflektiert ihre
institutionellen, sozialen, wirtschaftlichen, politischen und/ oder historischen
Rahmenbedingungen, indem sie formal in architektonische und landschaftliche
Gegebenheiten interveniert.“’?® Um zu beschreiben, inwiefern sich Kunstwerke
mit ihren konkreten, 6rtlichen Prasentationsbedingungen auseinandersetzen,
wurde unter anderem der Begriff der ,site-specifity” in die Diskussion um die
Werkform eingefiihrt.'?' In Anbetracht der Tatsache, dass sowohl die Arbeiten
aus The mediated motion als auch The weather project in ihrer Wahrnehmung
mafdgeblich vom Ort ihrer Prasentation beeinflusst sind, kénnen sie als orts-
spezifisch und dariiber hinaus institutionskritisch bezeichnet werden.

Damit wird an dieser Stelle erneut deutlich, inwiefern ein objektivistischer
Werkbegriff unzureichend ist, um die Wirkung der vorgestellten Arbeiten zu
beschreiben. Rebentisch hdlt in diesem Zusammenhang fest, dass vor allem
die entgrenzenden Eigenschaften des Mediums der Installation — zum umge-
benden Raum sowie auf institutionelle, 6konomische, kulturelle und soziale
Kontexte hin — fiir die Prozessualitdt der dsthetischen Erfahrung verantwort-
lich sind.” Die besondere Zeitlichkeit der dsthetischen Erfahrung bezieht
sich hier jedoch nicht nur auf die Dauer des eigentlichen Rezeptionspro-

zesses in der gegenwdrtigen Situation im Museum, sondern erstreckt sich



auch auf das Vorfeld der Ausstellung. Bereits vor Ausstellungsbeginn bezieht
Eliasson die Rezipierenden in Form eines Briefes, der iiber den KUB Email-
verteiler versandt wurde, in seine Arbeiten mit ein und macht so gleichzeitig
die Absichten seines Wahrnehmungsangebotes deutlich. ,An alle” adressiert
heifdt es hier unter anderem: ,Sie sind es und lhre Erwartungen — lhr Weg zur
und durch die Ausstellung — die dieses Projekt entstehen lassen. Mit anderen
Worten: Diese Ausstellung ist abhdngig von lhrer Bewegung, lhrem Engage-

ment, sich einbeziehen zu lassen, sich auf Erfahrungen einzulassen.“'??

Mit Biegers Vorstellung eines Ein- und Auftauchens als (selbst)kritisches Mo-
ment macht es das Konzept der Immersion moglich, ,unsere zeitgendssische
Realitdt in diesen Raumen freizulegen.“'** In Bezug auf die Installationen von
Eliasson konnte die Kritik vor allem im Hinblick auf das Verhiltnis von Na-
tur und Kultur sowie die Institution des Museums formuliert werden. Dies-
beziiglich werden auch im Falle der Arbeiten Margolles' mit dem Auftauchen
in erweitertem Sinne Fragen nach ihrer Kontextreflexivitdt aufgeworfen - so
zum Beispiel nach den institutionellen Rahmenbedingungen, die Werke wie
Aire, Vaporizacion und En el aire ermdglichen. Zum einen muss auf Seiten der
ausstellenden Institution gefragt werden, welche Anspriiche und Interessen
mit der Prasentation der Arbeiten einhergehen und wie sich diese zu der mo-
ralischen Verantwortung verhalten, die Museen und Galerien allen Beteilig-
ten gegeniiber haben.'”® Zum anderen wird dabei auch das juridische System
Mexikos, welches es moglich macht, menschliche Uberreste in den Kontext
von Kunst zu transportieren und gegebenenfalls tiber die Landesgrenzen hi-
naus zu exportieren, fundamental angezweifelt: ,It would be impossible to
question her methods without denouncing also the idiosyncratic standards
of the morgue and of the cultural system. In that sense, Margolles’ work is
less defined by its transgressive character than by mapping the crumbling
state of the law."'?

In diesem Zusammenhang plddiert Novak fiir eine Erweiterung des Begriffs
der site-specifity, der nun als Wandel zwischen verschiedenen Rdumen — inne-
ren und dufderen — aufgefasst werden sollte und sich letztlich auf den Ort der
Erfahrung des wahrnehmenden Subjekts bezieht: ,If site-specifity was to sur-

vive, the concept of the site itself had to be transformed. In the cause of this
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transformation, the meaning of the word ‘site’ has shifted from an actual place
that pre-exists the artistic intervention, to a discursive entity or process that
is elicited by the artistic intervention.“' Wenn sich die Kunstwerke nicht zu-
letzt auch auf Raume aus der Vorstellungskraft der Rezipierenden beziehen,
wire laut Novak also eher von einer ,theatralization of the site zu sprechen:
,In this scenario the viewer plays a double part: he or she is both and actor
and an observer of the play to take place. Both the viewers sensual and his
or her inner experiences — memories, associations, projections etc. — become
vital parts of the play to take place.“'?®

In diesem Sinne kann auch im Falle von Aire, Vaporizacién und En el aire von
einer Uberschneidung von Erfahrungsriumen als Kollision zweier Wirklichkei-
ten gesprochen werden: Wenn die Rezipierenden in den Werken im Moment
des Auftauchens mit dem Raum der Toten konfrontiert werden, kommt das
Betreten der Installationen dem Eintreten in die Leichenhalle gleich. Bieger
verweist darauf, dass mit dem eingebauten Richtungswechsel bisweilen auch
,starke Affekte“1?® mobilisiert werden kdénnen und als eben solcher ist in den
vorliegenden Féllen die Empfindung des Ekels zu nennen. Im folgenden Ab-
schnitt sollen demnach die kulturellen, sozialen und moralischen Implikatio-
nen, die mit der Uberschneidung von Erfahrungsriumen in den Werken von

Margolles einhergehen, ndher untersucht werden.

Schock und Ekel als Auftauchen aus der Immersion Im Hinblick auf den
dokumentarischen Charakter der Werke Margolles’ wurde oben bereits darauf
verwiesen, dass die Empfindung des Ekels angesichts von Aire, Vaporizacion
und En el aire zundchst an die Stelle einer Reprasentation der Wirklichkeit
tritt, dass mit dem unmittelbaren korperlichen Erleben und der Intensitdt der
Wahrnehmung gleichzeitig aber ein gewisser Wahrheitsanspruch einhergeht.
Im Vergleich dazu setzt PM 2010 auf die Prasentation des Ekelerregenden und
erweckt dadurch gleichsam den Eindruck, die Empfindung des Ekels offenba-
re hier als Medium der Erkenntnis selbst einen Einblick in das ,wahre Wesen
der Dinge.“™® Dieser Umstand fiihrt auf Seiten der Rezipierenden letztlich zu
einer Distanzierung, wiahrend im Falle der vorgestellten Installationen vielmehr
die Selbstreflexivitdt der Wahrnehmung aktiviert wird. Da Schock und Ekel hier



in der Vorstellungskraft der Besucher und Besucherinnen verankert sind, soll
im Folgenden untersucht werden, auf welche kulturellen und gesellschaftlichen
Bedingungen diese Reaktionen zuriickzufiihren sind. In diesem Zusammen-
hang beschreibt das Auftauchen auch in den Installationen Margolles‘ im Sinne
Biegers sowohl das Erleben eines starken Affekts als auch das anschlieflende
reflexive Begreifen. Der Unterschied zu Eliasson ist allerdings, dass erst mit
dem Auftauchen aus der Immersion die volle Dimension des zuvor erlebten
Eintauchens deutlich wird — namlich der direkte Kontakt mit den Kérpern der
Toten. Dieser wiederum ,short-circuits our intellectual understanding of the
work by soliciting both a sensitive and a cognitive approach. This invitation to
immerse oneself in the space of these anonymous deaths has both an evoca-
tive and an immediately physical, sensorial dimension. Each viewer is confron-
ted with his/her own responsibility in managing his / her emotions.“™

Die Empfindung des Ekels wird grundsatzlich als Grenziiberschreitung in der
Begegnung mit etwas von auflen Kommendem gespiirt und kann auf Seiten
des betroffenen Subjekts mit Menninghaus als ,ein Alarm- und Ausnahme-
zustand, eine akute Krise der Selbstbehauptung gegen eine unassimilierba-
re Andersheit, ein Krampf und Kampf, in dem es buchstédblich um Sein oder
Nicht-Sein geht“'*?, bezeichnet werden. Auf der Ebene der Wahrnehmung be-
schreibt er zundchst einen heftigen, korperlich verankerten Abwehrmechanis-
mus, der sich mitunter in physiologisch nachvollziehbaren Reaktionen dufiert,
so zum Beispiel als erhohter Adrenalinspiegel, in der Mimik oder in offen-
sichtlichster und heftigster Form als Erbrechen.®* Dabei kann das unassimi-
lierbare Andere, auf das das Subjekt mit Ekel reagiert, verschiedene Auslo-
ser haben: Reifs hdlt im Rahmen ihrer lkonografie des Ekels zusammenfassend
fest, dass physische, kulturelle, soziopolitische sowie psychische Aspekte in
der Erfahrung meist gemeinsam wirken."* Der Ekel wird demnach als Affekt
zwar subjektiv gespiirt, ist als Verweis auf eine verletzte Ordnung allerdings
auch gesellschaftlich konstituiert und kann insofern als kollektive Erfahrung
beschrieben werden, als er ein ins soziale Bewusstsein geriicktes und kulturell
determiniertes Gefiihl darstellt. Obwohl es auch individuell und kulturell so-
zialisierte Ausloser fiir seine Empfindung gibt, tendieren sowohl Psychologie
als auch Neurowissenschaft dazu, den Ekel als universales menschliches Reak-

tionsmuster anzusehen.3*
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In diesem Sinne ldsst sich die Ekelempfindung in den Werken Margolles® zu-
nachst auf den unumstofllichen und zugleich universalen Umstand des eige-
nen Todes als Endpunkt der Erfahrung zuriickfiilhren. Um aufzuzeigen, dass
hierfur das Bewusstwerden iiber die Endlichkeit des eigenen Koérpers ent-
scheidend ist, sollen die Installationen mit den Arbeiten von Berlinde De
Bruyckere verglichen werden, die sich ebenfalls dem vergédnglichen und daher
ekelerregenden Kérper widmen. Wenn in einem zweiten Moment der Ekel an-
gesichts der Installationen Margolles’ tiberdies auf den konkreten Tod anderer
zu beziehen ist und entsprechend auch im Rahmen sozialer Zuschreibungen
als Ausgrenzungs- und Abwehrmechanismus fungiert, kann so die ethisch-kri-
tische Dimension der Werke herausgearbeitet werden. Das Potenzial einer
Affektanalyse des Ekels besteht folglich darin, das Verhdltnis des wahrneh-
menden Subjekts zu seiner Auflenwelt zu erfassen, um nicht zuletzt — wie
Hoff mit Blick auf die kunstwissenschaftliche Gefiihlsforschung allgemein
fordert — die Beschreibungslogik eines Systems zu sprengen sowie die Gren-
zen und Briiche von Ordnungen erkennbar zu machen, um so gegebenenfalls

Veranderungen hervorzubringen.¢

Wie bereits angesprochen, ist die schockhafte Uberwiltigung der Rezipie-
renden sowie die damit einhergehende Empfindung des Ekels hinsichtlich der
Werke Margolles’ im Wesentlichen auf die Begegnung mit dem Tod zuriickzu-
fiihren. In Bezug auf die personliche Erfahrungswelt kann jener als das unassi-
milierbare Andere angesehen werden, da er nicht nur gédnzlich auflerhalb des
eigenen Selbst, sondern auch der rationalen Reichweite und Vorstellbarkeit
liegt und so die Autonomie des Subjekts radikal infrage stellt: ,Der Tod ist
unvorstellbar. [...] Die Menschen fiirchten nicht den Tod, sondern dessen
Unvorstellbarkeit. Was Angst erzeugt, ist eine logische Liicke der Fantasie.“™
In diesem Zusammenhang hidlt Sykora zwei Moglichkeiten im Umgang mit
dem Tod fest: Entweder er wird im Rahmen einer ars moriendi durch kulturelle
oder religiose Riten sozial integriert oder er kann als absolute Grenzerfah-
rung, als jadher Umschlag zwischen Sein und Nicht-Sein, letztlich nur tiber eine
Asthetik des Plotzlichen und der Uberwiltigung vermittelt werden.'*®

Im Hinblick auf die Begegnung mit dem Tod fungiert der Ekel grundsitzlich
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der vorgestellten Installationen zundchst als bereits raumliche Grenziiber-
schreitung nachvollzogen werden kann. In Aire, Vaporizacion und En el aire
werden die Besucher und Besucherinnen in erster Linie mit dem Raum der
toten Korper, der Leichenhalle, konfrontiert. Die Werke ermoglichen eine ma-
teriell-greifbare Begegnung mit dem Ort des Leichnams, die fir gewshnlich
einer exklusiven Gruppe von Menschen aus der Pathologie, Forensik oder
dem Bestattungswesen vorbehalten ist."*? Laut Macho spielt diese raumli-
che Verortung auf gesellschaftlicher Ebene eine entscheidende Rolle in der
Auseinandersetzung mit dem toten Kérper. Da der Tod samtliche herrschen-
den Normen negiert, bedeutet die Leiche einen Raum der Asozialitt, dessen
Grenzen schnell festgelegt werden miissen, um den eigentlichen Lebensraum
zu schiitzen und die soziale Ordnung wiederherzustellen.™ In diesem Sin-
ne befindet sich das Leichenschauhaus ebenso wie andere Rdume der Toten
(Hospize oder Friedhofe) an den Grenzen der Gesellschaft, da es einerseits
zwar als konkrete Ortlichkeit vorhanden ist, gleichzeitig aber den Raum der
Lebenden anfechtet. Medina beschreibt es damit als einen Raum, ,desig-
nated by every civilization as ‘outside all places, even when they are clear-
ly localized” und demnach als Heterotopie im Sinne Foucaults: ,To operate
within the morgue, and upon its content and purpose; to operate from this
‘space outside’ allowed Margolles to realize a ‘heteropology’: a description or
reading of a territory that appeared as a ‘refutation, both mythical and real,
of the space of life.“™* Das Auftauchen aus der Immersion angesichts der
Werke Margolles' verweist somit zundchst darauf, dass hier Rdume heteroto-
pischer Qualitdt realisiert werden, die gewissermafien zwischen Wirklichkeit
und Unwirklichkeit changieren — ein Umstand, den Bieger bereits als eines
der kritischen Potenziale immersiver Wahrnehmungsereignisse hervorhebt: Am
Beispiel Las Vegas' hilt sie fest, dass solche Raume als ,,Gegenplatzierungen’
zum Realraum des alltdglichen Lebens® Aufschluss tber die Befindlichkeiten
einer Gesellschaft geben, indem sie soziale Konstrukte wie Normalitat und
Moralitit, aber auch kollektive Wiinsche und Angste verwirklichen.™*3> Wenn
Aire, Vaporizacion und En el aire die Leichenhalle als eben solchen im Muse-
um erfahrbar machen, wird beim Betreten der Installationen die topologische
Trennung von Diesseits und Jenseits aufgehoben. Der Ekel nimmt in dieser

Hinsicht zunichst eine normierende und moralisierende Funktion ein, die auf
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die Transgression einer in der Gemeinschaft verankerten, kulturellen Ordnung
im Umgang mit Leichnamen hinweist.

Der Umstand der raumlichen Grenziiberschreitung in den Bereich der Toten
wird durch die unmittelbare Konfrontation mit dem toten Kérper zusitzlich
gesteigert: Das Verwischen der Grenze zwischen Dies- und Jenseits ereignet
sich durch das Eindringen des Leichenwaschwassers am Kérper der Rezipie-
renden und zwingt diese so zu einer extremen Form der (An)Teilnahme. Ab-
gesehen davon, dass die Auseinandersetzung mit der Leiche als Hauptmotiv
des Ekels angesehen werden kann, ist hierbei ausschlaggebend, dass mit dem
Wasser aus dem Leichenschauhaus ein plotzlicher und unfreiwilliger Kontakt
mit fremden Kérpern hergestellt wird.™* Im Gegensatz zum Umgang mit den
vertrauten Korpern von Angehorigen und Bekannten im Rahmen diverser
Trauerriten findet hier kein vor- oder aufbereitender Dialog mit den Verstor-
benen statt (wie es zum Beispiel beim Aufbahren des Leichnams der Fall ist),
der als Phase der Reintegration den Triumph der Gesellschaft iiber den Tod
beschreibt."* Insbesondere vor dem Hintergrund der mit einem Museumsbe-
such verkniipften Erwartungshaltung kann diese Erfahrung als im negativen
Sinne iiberwiltigend beschrieben werden; es findet eine Grenzverwischung
zwischen lebenden und toten Korpern statt, die als bedrohlich wahrgenom-
men wird.™¢ Dabei kommt es zu einer unheimlichen Verdopplung der Verstor-
benen, die von den Rezipierenden als Verfremdung wahrgenommen wird und
diese nicht zuletzt auf sich selbst zuriickverweist: Wenn der Leichnam an sich
den Zerfall alles Lebendigen bedeutet, so ist fiir die Ekelreaktion an dieser
Stelle ausschlaggebend, dass jener hier den eigenen lebenden Kérper unmit-
telbar angreift und somit in letzter Konsequenz auch dessen Endlichkeit vor-
fiihrt. Auch wenn die personliche Einstellung gegeniiber dem Tod individuell
spezifisch ist, kann selbiger insofern als anthropologische Konstante angese-
hen werden, als er den Mafdstab aller irdischen Existenz darstellt.'” Gebrech-
liche, von Krankheit gezehrte und alte Korper bis hin zu Leichen werden nicht
nur deshalb als ekelhaft empfunden, da sie den duRersten Gegensatz zur ei-
genen Gesundheit darstellen, sondern auch da sie zum ultimativen Sinnbild
der Bedrohung fiir das Lebende werden. Kérper, die der Gesundheit und Vita-
litait widersprechen, werden als anomal stigmatisiert und aus der Offentlich-

keit ausgeschlossen: ,Krankheit und Tod stellen in unserer Gesellschaft wenn



nicht ein Tabu, so doch ein Anathema dar. Korper, die auf sie verweisen, rufen
Widerwillen, Abscheu, Ekel, Angst oder auch Scham hervor.“1#

Dass diese Vorstellung des ekelerregenden und bedngstigenden toten Kor-
pers vor allem auf der Unterscheidung von gesund und krank griindet, wird
in Margolles Installationen auf extreme Weise vorgefiihrt: Wenn den Rezipie-
renden hier nicht nur das Abbild der Leichen, sondern ein direkter physischer
Kontakt mit denselben aufgedringt wird, nimmt der Ekel die zentrale Funkti-
on der Gesundheits- und Lebenserhaltung ein. Als ,Vitalempfindung® schreibt
Kant ihm in dieser Hinsicht die Fahigkeit zu, mittels der Unterscheidung von
bekommlich und unbekémmlich eine Teilerkenntnis iiber das betroffene Ob-
jekt zu liefern; er tritt als Agent der Hygiene vor Unreinlichkeit und Tod auf
und differenziert zwischen gesundheitsférderlich und gesundheitsschadlich
bis hin zu potenziell todlich.™ Eben diese Rolle kommt dem Ekel auch in der
Wahrnehmung der vorgestellten Installationen zu. In diesem Zusammenhang
ist das Motiv der kdrperlichen Ndhe — Ekel wird primar iiber die sogenannten
Nahsinne wie Geschmack, Geruch und Tasten vermittelt — in Form einer unge-
wollten Intimitdt als elementare Bedingung dieser Erfahrung anzusehen: ,Eine
sich aufdrangende Prasenz, eine riechende oder schmeckende Konsumtion
wird spontan als Kontamination bewertet und mit Gewalt distanziert.“'*® Aus
psychologischer Sicht kann die Vorstellung oralen Einverleibens, verbunden
mit der Assoziation unbekommlichen oder gesundheitsgefdhrdenden Essens,
in diesem Sinne bereits bei Kleinkindern als eines der zentralen Ekelmotive

beschrieben werden.'™'

Vor diesem Hintergrund fungiert der Ekel in Anbetracht der Installationen
Margolles® als Ordnungsinstrument gegen das duferste Unreine (die Leiche)
und kann im Hinblick auf den Begriff der Hygiene als Sorge um die eigene
Gesundheit gewertet werden. An dieser Stelle kommt der Haut in Anbetracht
der Tatsache, dass die Arbeiten mafdgeblich iiber den Tastsinn erfahren wer-
den, nicht nur die oben angesprochene vermittelnde Funktion zu, sondern
tberdies ihr Stellenwert als Schutzorgan zum Tragen. Die Vorstellung der
Haut als undurchlédssige Schutzhiille sowie jene eines geschlossenen und be-
grenzten Korpers wird in Aire, Vaporizacion und En el aire auf extreme Weise

unterlaufen und fiir die Rezipierenden am eigenen Leib erfahrbar gemacht.
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Wenn das Wasser, mit dem die Leichen gereinigt wurden — und damit im
tibertragenen Sinne das Material der Toten — in die Poren der Haut einsickert
und die eigenen Korpergrenzen so buchstablich durchdringt, erfiillt die Haut
hier nicht langer ihre Funktion als Schmutzgrenze, sondern wird zur Gefah-
renzone moglicher Penetration und Infektion.'? Es wurde oben bereits darauf
verwiesen, dass die Aussage iiber die Desinfektion des Wassers im Hinblick
auf die tatsachliche gesundheitliche Gefdhrdung der Besucher und Besuche-
rinnen zwar von Bedeutung sein mag, die in der Einbildungskraft begriinde-
te Empfindung des Ekels allerdings nicht schmadlert. Diesbeziiglich betont
Menninghaus im Anschluss an Kant auch die ,kognitive Rolle* des Ekels in
dem Sinne, dass er die Vorstellung von Kontamination tibermittelt — noch lan-
ge vor dem Wissen iiber tatsdchliche Vorgiange der Infektion.’™ Auch Miller
halt fir das damit verbundene Prinzip der Ansteckung aus psychologischer
Sicht fest: ,Our mental preoccupations with disease follow as much from
the imaginative pull of the subject matter as from medical affliction to the
body.“"** Die Vorstellung der lebensbedrohlichen Grenziiberschreitung in den
Installationen Margolles’ bezieht sich demnach in erster Linie auf die forcierte
symbolische Verwischung des Selbst mit der Umgebung. In diesem Zusam-
menhang gilt die Haut als Grenze und Oberfliche des Korpers gleichzeitig
als Garant kérperlich-psychischer Integritdt, die die Essenz des Subjekts (zum
Beispiel die lebenserhaltenden Organe) im Kdrperinneren abschirmt und so-
mit das Subjekt vor der Auflésung in die Umwelt bewahrt.'>

Dieser Moment kann nun als Erfahrung eines entkorperlichten Daseins be-
schrieben werden: Die direkte Verbindung des eigenen lebenden und der an-
deren toten Korper wird als kontaminierende Grenziiberschreitung und als
Verlust des eigenen Kérpers wahrgenommen. Ein solches Gefiihl wurde oben
bereits im Hinblick auf das Phanomen des Verschwindens im Nebel und Dunst
als Orientierungsverlust beschrieben. Da die aisthetischen Qualitdten hier im
Vordergrund stehen und sich die Rezipierenden dazu nicht in Bezug setzen
kénnen, sorgen selbige fiir ,Deplatzierungen im Feld eingeiibten Sehens”, wie
Schmidt festhilt.’*® Die Moglichkeit, dass die Besucher und Besucherinnen so
mit den eigenen Korpergrenzen ebenso die Parameter des eigenen Selbst ver-
lieren, spricht auch Eliasson bezuiglich seiner Arbeiten an: ,Sehen sie [die Re-

zipierenden] sich selbst — aktiviert sie die Umgebung, ihre eigene Anwesen-



heit wahrzunehmen? Oder vergessen sie sich selbst (und ihre Kérper) eher
in einer Nichtprdasenz, verursacht durch einen beziehungslosen Raum?“'*’
In diesem Sinne verweist das Wahrnehmungsereignis im Nebel laut Schmidt
nicht nur auf Entbilderung und Vorstellungslosigkeit, sondern dariiber hinaus
auch auf die Angst vor der Ungewissheit dartiber, was im visuellen Rauschen
verborgen sein mag — ein Umstand, den er mit dem Begriff des Unheimlichen
zusammen bringt."®

Eben diese Erfahrung, die auf das Gefiihl des Sich-Verlierens in der spieleri-
schen Sphire aus Seifenblasen von En el aire oder im Nichts von Aire iiber-
tragen werden kann, scheint sich in den Werken Margolles’ nun auf unheil-
volle Weise zu konkretisieren. Im Vergleich zu den Arbeiten Eliassons wird
das Bewusstwerden iiber den Verlust der eigenen Selbstgrenzen hier doppelt
begriindet — in der erhhten Wahrnehmung hinsichtlich der ephemeren und
immersiven Beschaffenheit der Werke und in Bezug auf ihren nun hervortre-
tenden Gehalt. Mit der Intensivierung des Korpergefiihls innerhalb der Im-
mersion geht also gleichzeitig die Erfahrung der Aufweichung der Konturen
des Subjekts einher. Diesen Umstand hdlt Curtis fiir immersive Wahrneh-
mungsereignisse im Allgemeinen fest: ,Die Immersion ist zugleich mehr und
auch weniger - sie ist nicht nur das Ergebnis verbliiffender somatischer Effek-
te, die auf die Leiblichkeit des Subjekts verweisen, sie ist zugleich auch mit ei-
ner Ubertragung des Selbst verbunden, das dann die Erfahrung eines entkor-
perlichten Daseins offenlegen kann.“'*® Dieser Moment kann als Entfremdung
vom eigenen Korper bezeichnet werden, der sowohl in extremen Gegensatz
zu den immer genauer werdenden technischen Moglichkeiten zur wissen-
schaftlichen Erforschung des Kérpers als auch zu dessen medialer Uberpri-
senz steht. Gleichzeitig betont Marek, dass letztere auch nicht als tatsachli-
che Prasenz anzusehen ist und die Werke Margolles® mit ihrer unmittelbaren
Erfahrung der Ndhe im Ausstellungsraum vielmehr die fundamentale Kérper-
losigkeit unserer visuellen Kultur deutlich machen. In eben diesem Umstand
liegt ihrer Ansicht nach ein weiterer Grund fiir die Empfindung des Ekels: ,All
of Margolles’ works address exactly this sensitive issue, the proximity to the
corpse as a taboo and the strangeness pertaining to the corporeality of the
dead; [...] To describe this as an experience of disgust suggests to which

extent the sterile referencelessness of the computer images is now taken for
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granted.”'® Die Reaktion des Ekels ist folglich auch auf die Erfahrung der ei-
genen Entkorperlichung zu beziehen, die als solche auf der Tatsache beruht,
dass die Rezipierenden — wenn sie hier zu einer bestimmten Erfahrung ge-
zwungen werden — in gewisser Weise selbst in Objekte verwandelt werden.
Tecklenburg beschreibt diesen Umstand mit Bezug auf Sartres Metapher des
Klebrigen und der damit verbundenen Bewegung des Fliehen-Wollens-aber-
nicht-Kénnens; wir besitzen das Objekt, aber das Objekt besitzt uns eben-
falls.’ Aus leibphdnomenologischer Sicht erweitert diese Erfahrung die Di-
mension der propriozeptiven Wahrnehmung innerhalb der Werke Margolles*:
Wenn sich durch die symmetrische Relation der Beriihrung immer auch der
eigene Korper verandert und das beriihrende Subjekt selbst zum Objekt wird,
ist Spiiren — egal ob im aktiven oder passiven Beriihren — immer selbstreflexiv
und eben darin liegt das leibliche Selbstbewusstsein begriindet.®

Demnach kann die Aufweichung der Trennung von Subjekt und Objekt, die in-
nerhalb des Mediums der Installation zu verzeichnen ist, nicht nur als Eman-
zipation der Rezipierenden, sondern auch als extreme Abhdngigkeit angese-
hen werden. Die Vorstellung, dass das wahrnehmende Subjekt das Kunstwerk
grundsatzlich konstituiert, impliziert auch, dass es gleichzeitig vom Werk mit-
begriindet wird — ein Umstand, der von den Rezipierenden laut Bishop als
Dezentrierung erfahren wird und sich auf formaler Ebene unter anderem in
der Tatsache dufRert, dass es innerhalb der Installationsrdume keinen privile-
gierten Standpunkt der Betrachtung gibt.’®®> An dieser Stelle wird deutlich, in-
wiefern mit dem Begriff der Inmersion eine Asthetik somatischer Wirksamkeit
beschrieben werden kann, die laut Bieger gleichzeitig als ,eine klare Absage
an die traditionelle und aus einer intellektuellen Distanz heraus formulierte
Asthetik der Urteilskraft“'®* anzusehen ist. Wenn den Besuchern und Besuche-
rinnen eine libergeordnete Position in Bezug auf die Kunstwerke verweigert
wird, problematisieren die Werke Margolles’ auch die Begegnung der Rezipie-
renden mit dem Kunstwerk, indem sie die Moglichkeiten der Interpretation
und Abstraktion infrage stellen: ,Vielleicht ist diese Unfihigkeit, Metaphern
zu bilden - normalerweise gerade die Fahigkeit, die uns Menschen von al-
len anderen Lebewesen unterscheidet — der Beginn eines Todes des Betrach-
ters, das Eindringen ihrer Objekte in das betrachtende Subjekt.“'®* Jauregui

zufolge sind Margolles' Arbeiten deshalb ebenso kontrovers wie relevant,



weil sie auf verschiedenen Ebenen Tabus beriihren, die unsere Beziehung zu
unserem eigenem Korper, den Kérpern anderer sowie dem Korper des Kunst-

werks betreffen.

Obwohl der Tod auflerhalb der eigenen personlichen Erfahrungswelt liegt
und theoretisch nur als Idee im Bild wiedergegeben werden kann, ndhert sich
Margolles in Aire, Vaporizacion und En el aire dem Thema auf eine Art und
Weise, die als analoge leibkorperliche Erfahrung angesehen werden kann: Sie
macht den Verlust von Menschen als Verschwinden sichtbar und fiir die Rezi-
pierenden als Verlust des eigenen Kérpers erfahrbar; das Scheitern gewohn-
ter Zugriffsmoglichkeiten in Anbetracht des Todes dufert sich in der Emp-
findung des Ekels. Dieser wiederum erscheint als ,plétzliche und gewaltsame
Antwort” und ldsst aufgrund seiner gefiihlten Unmittelbarkeit keine reflexive
Schockabwehr zu, wie Menninghaus festhilt: ,Die weitgehende Abwesenheit
langerer intellektueller Reflexionsketten im Regelkreis des Ekels begriindet die
Gewaltsamkeit dieser Empfindung. Sie ertffnet zugleich ein véllig unbehinder-
tes Walten der Einbildungskraft mit dem Effekt des Kurzschlusses von ,wiirck-
lichem Ubel‘ und ,blosser Vorstellung'.“16¢

Vor diesem Hintergrund kann — wie bereits oben angesprochen — nicht nur
die formale Erscheinung der Werke (zum Beispiel die Seifenblasen), sondern
auch die Reaktion des Ekels angesichts der Arbeiten Margolles* auf Wahrneh-
mungsebene als eine radikale Strategie des memento mori angesehen werden.
In seiner Schutzfunktion fungiert der Ekel als leibkérperliche Erinnerung an
die eigene Sterblichkeit, womit an dieser Stelle eine erste Dimension des Auf-
tauchens aus der Immersion beschrieben ist. Dahingehend scheint der Ekel
auch darauf zu verweisen, dass die toten Kérper hier eine Entfremdung vom
eigenen lebenden Korper im Sinne eines Kontrollverlustes auslésen, wenn die
verletzte kulturelle Ordnung mit der Verletzung einer korperlichen Ordnung
einhergeht — ,eine Lasion, bei der der geregelte Kérper nicht etwa ausge-
schaltet oder lahmgelegt wird, sondern sich umgekehrt in hochster entre-
gelter Lebendigkeit zeigt, ,sich allzustark als Leib ,spiiren’ ldsst’, das heift,
sich als ein fremder Leib darbietet, der sich jeglicher Kontrolle zu widersetzen
scheint. [...] Der Korper rebelliert.“'” Die Begegnung mit dem toten Kdrper

in den Werken Margolles’ stellt Fragen nach der Begebenheit und den Gren-
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zen des eigenen Korpers — und damit solche nach seiner Verfugbarkeit, Ver-
letzlichkeit und letzten Endes auch der eigenen unumganglichen Endlichkeit.
In diesem Sinne kann der Ekel als Versuch angesehen werden, sich gegen eben
diesen Wandel des eigenen Zustands zu wehren und die plétzliche Bedeu-
tungslosigkeit des menschlichen Korpers als ,Behalter” des Lebens abzuwen-
den: ,There is no more self to protect, no more boundary to defend. Disgust
at death is our last, desperate attempt to defeat such a disturbing occur-
rence through denying, refusing, or attempting to undo what has already
transpired, to his or her boundaries.“'®® Dass mit dem Motiv des memento
mori gleichzeitig die Aufforderung an ein moralisch gutes Leben einhergeht,
wird im letzten Abschnitt dieser Untersuchung deutlich. Diese zweite Ebene
des Auftauchens beschreibt weniger einen religiosen Endzweck, der als Mah-
nung im Hinblick auf ein angestrebtes Weiterleben nach dem Tod fungiert,

denn vielmehr ein grundlegendes Befragen des eigenen ethischen Daseins.

Um an dieser Stelle die Besonderheit von Margolles‘ Vorgehensweise im Ver-
weis auf die eigene Sterblichkeit herauszuarbeiten, sollen ihre Installationen
im Folgenden mit den Arbeiten Berlinde De Bruyckeres verglichen werden.
Auch hier 16st die Vorstellung des kranken, dem Tode geweihten Korpers eine
starke Ablehnung aus. Diese ist allerdings in erster Linie an die Morbiditat der
Darstellungsweise geknuipft und wird weniger iiber eine schockhafte Konfron-
tation als tiber das Motiv der Verletzlichkeit vermittelt.

De Bruyckeres Werkserie Into One-Another I-Ill und V To PP.P. (2010-11)
zeigt gldserne Schaukdsten, die je einen oder mehrere ausgemergelte Men-
schenkdrper in unterschiedlichen Positionen — auf der Seite liegend, vorn
tibergebeugt kauernd oder in eigentiimlichen Verrenkungen — préasentieren.
Durch seltsame Proportionen und verlingerte Gliedmafien erscheinen diese
Korper verzerrt, durch ihre abgemagerte Gestalt und ihre Haltung dufierst
gebrechlich. Die Figur in Into One-Another | To P.P.P scheint kraftlos und er-
schopft auf der Seite zu liegen, jene in Into One-Another Il To P.P.P. sich vor
Schmerzen zu winden. Wahrenddessen gehen in der dritten Arbeit zwei Kor-
per derart innig ineinander iiber, dass es — ganz im Sinne des Werktitels into
one-another — schwer fillt zu sagen, ob sie miteinander ringen oder sich

gegenseitig stuitzen; in Into One-Another V To P.P.P. wirkt es so, als lage ein



Korper halb iiber einem zweiten leblosen Torso. Gemein ist allen diesen Ge-
stalten, dass sie ohne Kopfe und ohne Geschlecht sowie aufgrund fehlen-
der Gliedmafien als Kreaturen erscheinen, die jeglicher Identitdt und Wiirde
beraubt wurden. Mit ihren rétlichen Verfarbungen wirkt die Hautoberfldache
dieser Korper auflerdem aufgekratzt, durch grofsflichige Schiirfwunden ge-
zeichnet und mit Blut verschmiert; letzteres wiederum scheint das Ausmafd
an Gewalt und Schmerzen zu verdeutlichen, das sie erfahren haben. Um das
menschliche Inkarnat zu imitieren, verwendet die Kiinstlerin Wachs in unter-
schiedlichen Farbabstufungen — von milchig-weifs tiber bldulich bis hin zu rot,
wobei der Lebendigkeitseffekt des Materials laut Séntgen entscheidend zum
lllusionismus der Arbeiten beitragt: ,Wachs ist seit der Antike das Material,
dessen Ahnlichkeit mit der menschlichen Haut es pradestinierte, diese im Ab-
druck zu bewahren.“'®® De Bruyckere trigt das Material in mehreren Schichten
zu Positivformen auf, die sie zuvor aus Gipsabgiissen realer Kérper geschaffen
hat. Die Korperform wird aus einzelnen Teilen genommen, die als Fragmente
schlieRlich wieder zusammengesetzt und an den Ubergingen zusitzlich mit
Epoxidharz verstiarkt werden.””® Diese Technik wird an verschiedenen Stel-
len sichtbar: An der Korperoberfliche erscheinen undefinierbare Offnungen
und Risse, die als klaffende schwarze Lécher zwar ein Inneres insinuieren, den
Blick darauf aber nicht freigeben und die Korper wie leere Hiillen aussehen
lassen. Vor allem jener in Into One-Another | To P.P.P. erscheint mit der am
Bauch aufgerissenen und in sich zusammengesackten Haut als Schatten sei-
ner selbst. Es entsteht eine beunruhigende Spannung zwischen dem Korper-
inneren und dem Aufien: Die Verheifung auf das Innenliegende wirkt anzie-
hend und gleichzeitig abschreckend, wenn selbiges nicht offenbart wird.

Diese unheilvolle Vorstellung des Nach-aufen-Kehrens des Kérperinneren
erscheint in Inside me Il (2010-11) auf extreme Weise verbildlicht. Auf ei-
ner Holzkonstruktion, die mit Decken und Kissen ausgestattet an eine Bahre
fur Kranke erinnert, sind fleischliche Auswiichse gebettet, die mit ihren lan-
gen, verworrenen Formen sowie mit ihrer rétlichen Farbe an Innereien, Ge-
dirme oder Ahnliches denken lassen. Es entsteht der Eindruck, als sei das
ganze Korperinnere einer Person hier gebiindelt aufgebahrt. Die Tatsache,
dass das Objekt nicht in einer Vitrine aufbewahrt wird, ldsst eine Nahe von

Seiten der Besucher und Besucherinnen zu, die das Gebilde ausgesetzt und
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dadurch noch verletzlicher wirken ldsst. Bei ndherer Betrachtung ergeben sich
gleichzeitig weitere Assoziationen: Die Verwachsungen scheinen mit ihren Fur-
chen, Léchern und Stiimpfen gleichsam die Materialitdt von Holz zu imitieren
und erinnern damit an ein Gestriipp aus maroden Asten. Die Unterscheidung
zwischen menschlicher und pflanzlicher Materie féllt schwer; in beiden Fallen
steht jedoch die Korperlichkeit des Gegenstands im Vordergrund und weckt
tiberdies Vorstellungen von Zerfall und Tod."?

Mit ihren fremdartig entstellten, gebrechlichen Korpern entwirft De Bruyckere
Bilder duflerster Morbiditit, deren Grausamkeit in ihrer fundamentalen Ver-
wundbarkeit liegt. lhre Kreaturen zeigen keine integren und vermeintlich ge-
sunden Korper, sondern solche, die durchldssig und fragil sind, verletzt und
krank erscheinen und somit eher dem Tod angehéren als dem Leben."? Die
Begegnung mit dem dem Zerfall geweihten Korper 16st auch hier Reaktionen
der Ablehnung und des Ekels aus, die in erster Linie iiber die Negation einer
glatten und ununterbrochenen Korperhiille vermittelt werden. Was innerhalb
der Installationen Margolles’ von den Besuchern und Besucherinnen am ei-
genen Leib erfahren werden kann - eine durchldssige Hautoberfliche, die die
Vorstellung der Kontamination und Gefdhrdung der Gesundheit hervorruft —,
wird hier auf eindringliche Weise verbildlicht. Offnungen und Risse wirken vor
allem in Kombination mit der an Blut erinnernden Farbe wie Wunden und zei-
gen eine verletzte Kérperoberfliche, die nicht langer schiitzt, sondern einen
gefihrlichen Austausch zwischen innen und aufRen zuldsst: ,Jeder Schnitt in
den Korper — real oder bildlich —, jede Wunde erschiittert unmittelbar und
erschreckend das Kontinuum der Oberflache und die Gewissheit seiner Fort-
setzung. Diese gebrochenen, zum Teil monstrés anmutenden Korper-Bilder
sind eine Herausforderung in ihrer Ausgesetztheit und Fremdheit.“'* Der
damit einhergehende Umstand, dass diese Korper unserem Verlangen nach
Kontinuitdt und Sicherheit widersprechen, ist nicht zuletzt auf das Idealbild
der menschlichen Figur zuriickzufiihren. Selbiges stellt aus dsthetischer Sicht
keinen natirlichen oder anatomischen Kérper dar, sondern einen vollkom-
menen und idealschénen, den Menninghaus wiederum als Ekelvermeidungs-
kdrper charakterisiert: Seit der Antike sind die positiven Regeln des dstheti-
schen Korpers (als solche nennt er unter anderem die ,tadellose jugendliche

Festigkeit und ununterbrochene, falten- und 6ffnungslose Linienfithrung der



Haut“'”*) ebenso Strategien zur Ekelvermeidung. Die Tatsache, dass gebro-
chene Kérper demnach von Grund auf ekelerregend sind, wird angesichts der
Totenfotografien in Margolles® Arbeit PM 2010 zusatzlich gesteigert, wenn die
Integritat der Korper hier in erster Linie durch die Darstellung extremer Ge-
walt angegriffen wird — eine Vorstellung, die sich auch im Falle von Aire, Vapo-
rizacion und En el aire aufdringt. Die auf brutale Weise entwiirdigten, maltri-
tierten und zerstiickelten Korper stehen nicht nur in extremen Gegensatz zum
gesunden Korper, sondern auch zu jenen Leichnamen, mit denen wir im Alltag
gegebenenfalls konfrontiert werden. Das Konzept des idealschénen Koérpers
wird hier auf den Tod iibertragen: Die gingige Bestattungspraxis sieht es vor,
die Verstorbenen moglichst entspannt und unversehrt wirken zu lassen — als
friedlich Entschlafene sollen sie so den Prozess des Abschiednehmens er-
leichtern und uberdies, was die dufSere Erscheinung betrifft, in positiver Erin-

nerung bleiben.

Damit verweist die Empfindung des Ekels auch in den Werken De Bruyckeres
als memento mori auf die Konfrontation mit dem Tod an sich und als Be-
wusstwerden der eigenen Leiblichkeit auf die eigene Sterblichkeit. Im Ver-
gleich mit Aire, Vaporizacion und En el aire kann im Folgenden in Anbetracht
der unterschiedlichen Herangehensweise der beiden Kiinstlerinnen vor allem
die Radikalitdit von Margolles‘ Strategie herausgearbeitet werden. Wahrend
Margolles die unwissenden Rezipierenden in den Raum der Toten iiberfiihrt
und durch die sinnliche Immersion und das abrupte Auftauchen im Schock
den unaufhaltsamen Verlust des eigenen Korpers spiirbar macht, materiali-
siert De Bruyckere die eigene Endlichkeit iiber das Motiv der Verletzlichkeit
und den Verfall des schmerzverzerrten Korpers. Dabei erscheint der Rezep-
tionsprozess hier weniger schockhaft als von Beginn an subtiler und ambiva-
lenter: Positive und negative Empfindungen |6sen sich nicht schlagartig ab,
sondern interagieren vielmehr miteinander. So trigt zum Beispiel die duferst
naturalistische Darstellungsweise dazu bei, dass diese Korper nicht nur ab-
stoflend, sondern auch anziehend wirken. In den detailliert nachgezeichneten
Sehnen und Muskeln, den bliulich durchschimmernden Adern und Hautfalten
scheint eine gewisse Faszination fiir die Korperlichkeit dieser Figuren sowie

fiir die Materialitdt der Plastiken an sich mitzuschwingen. Dieser Umstand &u-
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Rert sich auf Seiten des wahrnehmenden Subjekts nicht zuletzt in einer ge-
wissen Lust am Schrecklichen, die darauf zuriickzufiihren ist, dass das Ekeler-
regende hier zugleich dsthetisch ansprechend ist.

An dieser Stelle kommt Kolnais These zum Tragen, dass der Ekel als dstheti-
sches Gefiihl im phdanomenologischen Sinne in erster Linie auf das Interesse
an den Eigenschaften eines Gegenstandes zuriickzufiihren ist: Er manifestiert
sich in einer gewissen Anziehungskraft und ist demnach auf die Soseinsart
eines Objekts zu beziehen.”* Dies ldsst sich vor allem an De Bruyckeres Pfer-
deplastiken nachvollziehen, die in ihrer Verarbeitung ebenfalls von einem wis-
senschaftlich anmutenden Interesse am Kérper zeugen, in ihrer Wirkung aller-
dings nicht niichtern oder distanzierend, sondern hochst ambivalent sind. In
der Art und Weise, wie die monumentalen, metamorphen Kreaturen prisen-
tiert werden, erinnern sie unter anderem an gefallene Pferde auf Schlachtfel-
dern und hinterlassen damit zunéchst einen dufierst gequilten und leidenden
Eindruck. So zeigt zum Beispiel Aan-Eén (2009) zwei in einem Holzschrein
aufgehangte Pferdekdrper ohne Kopfe, die derart ineinander verdreht sind,
dass es unmoglich erscheint, den einen vom anderen zu differenzieren. Nur
schwerlich lisst sich zudem festmachen, ob sich die Tiere im Todeskampf in-
einander verbissen haben oder schutzsuchend zusammenkauern. Diese Un-
eindeutigkeit der Darstellung wird erganzt durch die Ungewissheit dariiber,
ob es sich um echte Pferderkorper handelt. Die haptische Prdasenz der Kor-
per iibt hierbei eine entscheidende Anziehung auf die Rezipierenden aus: Das
glanzende Fell, das sich iiber die weichen Formen der Tiere spannt, ladt dazu
ein, die hiigelig anmutende Materiallandschaft mit den Augen eingehend ab-
zutasten. Die Kiinstlerin selbst vergleicht die toten Pferdekorper aufgrund
des Wechselspiels von Farben, insbesondere den Schattierungen von rot und
griin, auch mit Skizzen und Entwurfsmodellen von Landschaften.”® Der Ein-
druck der Faszination fiir die physische Beschaffenheit von Korpern, der hier
entsteht, erhdlt nicht zuletzt vor dem personlichen Erfahrungshintergrund der
Kiinstlerin eine neue Bedeutung. Demnach ldsst sich De Bruyckeres Interes-
se am Umgang mit Fleisch als Material mit der Tatsache zusammenbringen,
dass ihr Vater Metzger war und sie von frithester Kindheit an regelmafSig mit
Tierkadavern in Beriihrung kam: | regularly saw big and strong men in white

aprons carrying dead animals. | was never afraid of them. | have never felt



revulsion for death or anatomy or blood. | realize that those memories play
a big role in my unconscious, but consciously, the connection is not that di-
rect.“V7 Die vertraute Begegnung mit den Leichnamen von Tieren spiegelt
sich in der Herangehensweise der Kiinstlerin wider und duflert sich in den
Werken als wissenschaftliches Interesse an der Materialitdt dieser Kérper: De
Bruyckere arbeitet unter anderem mit der morphologischen Abteilung der
veterindrmedizinischen Fakultit der Genter Universitdt zusammen, die ihr so-
wohl die Kadaver als auch verschiedene technische Hilfsmittel zu ihrer Unter-
suchung zur Verfiigung stellt.'”®

Bei der Betrachtung aus nichster Nihe wird auflerdem deutlich, dass sich
die Pferdekorper auch hier aus einzelnen Teilstiicken zusammensetzen. Die
Haut hédngt entweder bruchstiickhaft ab oder wurde akribisch verniht, wo-
bei diese Nahtstellen die urspriinglichen Wunden einerseits verdecken und
doch gleichzeitig ausstellen. Durch die sichtbar gemachten Nahte wird der
vorausgehende Schnitt ebenso angezeigt wie die Reformierung des Vernihten
zu einer neuen Gestalt.”? In diesem Zusammenhang kann die Fragmentierung
der Korper — auch jene der menschlichen Figuren in den zuvor besproche-
nen Arbeiten — gleichzeitig als Voraussetzung dafiir angesehen werden, dass
sich neue Formen bilden. Die Kiinstlerin selbst sieht die Wunde nicht nur als
Bedingung unseres verletzlichen Daseins, sondern auch als Zeichen der Ver-
anderung.”® Die sichtbaren Nahte deuten damit ein Schliefen der Wundmale
an, lassen den fragmentierten Kérper zu einer kiinstlichen Ganzheit werden
und suggerieren auf diese Weise ein Moment der Heilung: ,Sein verborgenes
Inneres tritt in der Deformation der Glieder nach aufien, deren Versehrungen
verschlossen werden zu neuer Ganzheit — nicht als Aufhebung der Verletzung,
sondern als ein Ineinander-Umschlagen von Versehrung und Heilung, in sinnli-
cher Verdichtung widerstrebender Kréfte.“'® Den Umstand, dass in eben die-
sem Moment die Mdglichkeit trostlicher Erfahrungen begriindet liegt, macht
Soéntigen als christliche Wurzel im Werk De Bruyckeres aus.™ So rufen auch
die gebrochenen und ausgemergelten Kreaturen aus Into-One Another To P.P.P
nicht nur Ablehnung und Ekel, sondern in ihrer Hilflosigkeit, Ausgesetztheit
und Schutzbediirftigkeit gleichzeitig Mitgefiihl und Anteilnahme hervor. Be-
reits der Titel der Serie scheint eine solche Deutung der fiirsorglichen Ver-

bundenheit zu implizieren: Die Widmung verweist darauf, dass die Arbeiten im
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Dialog mit Filmen von Pier Paolo Pasolini entstanden und von Bildern in den
Schlaf versunkener Liebender und deren nackten sich beriihrenden Korpern
inspiriert sind."®* Von den Vitrinen umhiillt und geschiitzt dampft das Zur-
schaustellen der Objekte im Glaskasten aufderdem die Prasenz der deformier-
ten Korper, wie Sontgen festhilt.® Auch die fleischlichen Verwachsungen
in Inside Me Il werden in diesem Sinne auf Kissen und Decken sorgsam und
weich gebettet, wahrend die Bahre den jederzeit moglichen, Schutz bringen-
den Abtransport ankiindigt."™ Damit scheinen die Plastiken De Bruyckeres
in Analogie zur christlichen Heilslehre zu verdeutlichen, dass im Schmerz auch
Positives liegen kann. Verletzlichkeit und Leiden gehoren demnach eben-
so zum menschlichen Dasein wie Verséhnung und Trost: ,Wenn Berlinde De
Bruyckere so hdufig die Tatsache betont, dass in ihren Werken ebenso viel
Leben wie Tod steckt, dann deshalb, weil die Verletzung und die Fragilitdt
weder individuell noch spezifisch menschlich, sondern auf das Engste mit der
Bedingung jeglichen Lebens verbunden sind.“18¢

Eben darin unterscheiden sich die Arbeiten De Bruyckeres nun im Wesentli-
chen von jenen Margolles’, die in ihren Werken die Verwundbarkeit und End-
lichkeit des Korpers in einer Radikalitdt spiirbar macht, die — wie bereits oben
angedeutet — keine Aussicht auf Hoffnung und Versshnung zuldsst. Reifd halt
fir den Kontext der Kunstbetrachtung fest, dass die Rezipierenden hier im
Gegensatz zur ,realen Ekelkonfrontation® insofern die Kontrolle iiber die Si-
tuation haben, als sie selbst entscheiden kénnen, wie weit sie sich dem ekel-
erregenden Kunstwerk ndhern und ob sie hin- oder wegsehen.”” Eben diese
Moglichkeit wird in Aire, Vaporizacion und En el aire negiert, wenn die Kunst-
lerin zum Beispiel zugibt, nihere Informationen zu den Installationen deshalb
erst nachtraglich preiszugeben, damit die Besucher und Besucherinnen das
Werk und dessen Erfahrung nicht ablehnen kénnen.'®® Wenn Margolles ihnen
den Kontakt mit den Toten aufdringt und ihre schockhafte Uberwiltigung
geradezu erzwingt, dann wird den Rezipierenden in der Begegnung mit den
Arbeiten gewissermafien selbst ein Stiick Gewalt angetan. Wie bereits ange-
sprochen, kann die Empfindung des Ekels in diesem Zusammenhang als ent-
schiedene Reaktion der Ablehnung auch auf diese forcierte Grenziiberschrei-

tung bezogen werden.



Vor diesem Hintergrund kann mit der Intensitdt des jeweiligen Wahrneh-
mungsereignisses der entscheidende Unterschied zwischen den Werken De
Bruyckeres und jenen Margolles’ beschrieben werden: Wédhrend letztere die
Rezipierenden in einen plotzlichen, uberwiltigen Schock iiberfiihrt, ist die
Erfahrung der Besucher und Besucherinnen mit den Arbeiten De Bruyckeres
eher als eine Art angenehmer Schrecken zu charakterisieren, der in der Tradi-
tion des ,delightful horror” steht.’ Demnach sind die vorgestellten Objekte
eher in der Nihe des Erhabenen zu verorten — wobei damit eben jene Ambi-
valenz des Schonen im Schmerz gemeint ist, wie auch die Kiinstlerin selbst
festhilt: ,My point of departure is, for example, a dead horse, but only to
transcend it into an image that can heal, that can show many aspects of life,
love, and lust in their clarity and purity. [...] In a sublime experience, there
are magnificent moments. This is not only about fear and dread, but there is
also sheer beauty. These emotions | try to show in my work.“"® Diese Zwie-
spiltigkeit innerhalb der Wahrnehmung wird angesichts Aan-Eén besonders
deutlich: Der dsthetische Genuss ldsst die Rezipierenden einerseits niher an
das Werk herantreten, dessen monumentale Erscheinungsweise — die Mafle
des gesamten Objekts liegen bei 310 x 203 x 179 cm - sie gleichsam ehr-
firchtig erschauern; der Schaukasten mit den beiden geoffneten Fliigeltiiren
wirkt wie ein Altar. Die ambivalente Erscheinungsweise der Arbeit evoziert in
Verbindung mit der sakralen Art der Prasentation eben jenes Gefiihl des Erha-
benen und die damit verbundene Funktion der Selbstbehauptung gegeniiber
dem Schreckhaften; das Vermégen sich dariiber zu erheben, was zu iiberwil-
tigen droht, stirkt hier die Autonomie des wahrnehmenden Subjekts.”™ Im
Hinblick auf all jenes, das sich der eigenen Kontrolle und dem Verstdndnis
entzieht, ist das Erhabene folglich zwar ebenfalls als Grenzerfahrung zu be-
schreiben, jedoch als eine, der immer ein gewisses Mafd an Distanz inhdrent
ist und wo iberdies die Gewissheit der letztendlichen Sicherheit bestehen
bleibt. In diesem Zusammenhang formuliert Menninghaus mit Bezug auf Burke
das auf das 18. Jahrhundert zuriickgehende Modell der ,gemischten Gefiihle*,
die durch eine sukzessive oder simultane Mischung angenehmer und unan-
genehmer Empfindungen in erster Linie eine paradoxe Wirkung haben: ,Sie
agitieren maximal unsere Seelenkrdfte und verschaffen so eine angenehme

Selbst-Apperzeption, die unseren Willen zur Selbsterhaltung starkt und vor
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Erschlaffung, Langeweile und gar der Tendenz zum Selbstmord bewahrt.“'??

Damit einher geht nicht zuletzt auch eine Art der freudigen Erleichterung da-
riiber, dass die schrecklichen Gegenstdande nur kiinstliche Illusion sind, wobei
der Ekel aus eben diesem Grund von dieser Gruppe gemischter Gefiihle aus-
zuschliefSen ist. Wie oben bereits erldutert wurde, stellt er als Transzendenz
des Asthetischen die einzige unangenehme Empfindung dar, die durch Nach-
ahmung ihre Natur nicht verdndert. Dabei spricht Menninghaus dem Ekel
nicht jede Verbindung zur &sthetischen Lust ab, betont aber, dass jegliche
Spur einer solchen Lust hier letzten Endes ins Gegenteil verkehrt wird und
dadurch vollkommen zum Erliegen kommt.'™® Dies ldsst sich auch an den Wer-
ken Margolles’ nachvollziehen: Der dsthetische Genuss im Sinne der aisthe-
sis dient hier der Verfithrung und wird schliefilich abrupt abgel6st von einem
Schock, der als unvorhergesehene Furcht beschrieben werden kann. Jegliche
Distanz, die im Sinne eines Sicherheitsabstandes als Voraussetzung fiir den
angenehmen Schrecken genannt werden kann, wird hier verwehrt. Den Um-
stand, dass in Margolles’ Installationen der Verlust des Koérpers vom Tod ins
Leben verschoben wird, erfahren die Rezipierenden als extremen Macht- und
Kontrollverlust, der ihre Autonomie radikal untergrabt und gerade nicht dazu
dient, sie zu bestdtigen. Die Nivellierung der Grenze zwischen Kunst und Le-
ben verhindert eben jene Lust am Schreckhaften, die sich in den Arbeiten De
Bruyckeres in der Faszination an der dsthetischen lllusion einerseits und in
der Moglichkeit positiver Erfahrungen andererseits (dem Mitgefiihl und des
Trostes) angesichts unseres verletzlichen Daseins dufert.

Aus einem sakralen Kontext befreit besteht das Potenzial einer solch schreck-
haften Wahrnehmungsscharfe des Plotzlichen als sédkularisierte Epiphanie da-
rin, einen ,unideologischen Zugang zur Wirklichkeit” zu bieten, wie Zelle fest-
halt.”* Damit ist im Hinblick auf die Werke Margolles’ nicht nur der Verweis
auf die Tatsache gemeint, dass wir alle sterben missen, sondern in einem
zweiten Moment auch die Realitdt, auf die die Werke Bezug nehmen und die
im Folgenden nun noch einmal in den Blick genommen werden soll. In diesem
Sinne halten auch Kittelmann und Gérner hinsichtlich ihres dokumentarischen
Entstehungshintergrundes fest: ,Die Unmittelbarkeit des Zugriffs einzelner
Arbeiten auf den Betrachter macht deutlich, dass die ,dokumentarische‘ Seite

nicht in ihren Grenzen bleibt. [...] Es ist schwer, sich diesen ,Dokumenten’ ge-



genuber zu verhalten. Die Distanz, die dazu nétig ist, ist nur als Produkt einer

Bewiltigung zu haben.“®*

Wenn der Ekel grundsétzlich als Abwehrgefiihl angesehen werden kann gegen
das, was die sittliche Moral betrifft, ist er nicht nur auf kulturelle Ordnun-
gen, sondern auch auf ,soziale Fremd-eigen-Differenzen“'?¢ zu beziehen, wie
Menninghaus festhdlt. Demnach kann sich Ekel auch gegeniiber Subjekten
duflern, deren Status auflerhalb gewisser Normen angesiedelt wird und die
so aus bestimmten sozialen Ordnungen fallen; eine gesundheitliche oder phy-
sische Andersartigkeit (korperlich oder psychisch Kranke) ist hiermit eben-
so gemeint wie ethnische oder gesellschaftliche Randgruppen.’ Im Falle von
Aire, Vaporizacion und En el aire betrifft der Ekel als Reaktion der Abgrenzung
somit nicht nur den Tod im Gegensatz zum eigenen Leben, sondern in ent-
scheidendem Mafe auch jene Subjekte, die als anonyme Opfer von Gewalt-
verbrechen durch das Leichenwaschwasser prdasent werden. Aufgrund ihrer
sozialen Andersartigkeit machen diese die Konfrontation mit dem Tod in den
Installationen Margolles® letztlich zu einer Begegnung mit dem Fremden auf
mehreren Ebenen.

Die Vorstellung des Mordes ist an dieser Stelle fiir ihre Charakterisierung als
Minderprivilegierte ausschlaggebend, da jener selbst als etwas Abseitiges gilt
und dariiber hinaus als unsicherer sozialer Raum der Amoralitdt und Geset-
zesiiberschreitung. Entsprechend sind die Opfer von Mordtaten als Objek-
te kriminologischer Untersuchungen durch ihren unnatiirlichen Tod suspekt
und daher als Randfiguren der Gesellschaft anzusehen: ,lhnen haftet etwas
JAsoziales’ an, stellt die Plétzlichkeit und Gewaltsamkeit ihres Ablebens doch
einen Bruch im Kontinuum eines sozial eingebetteten Todes dar. Diese Kon-
notation wird oft durch das gesellschaftliche Umfeld der Todesumkehr ver-
starkt, das hdufig sozial prekar ist.“'® In diesem Zusammenhang hilt auch
Miller fest, dass sich die Empfindung des Ekels auf die Marginalisierung ei-
ner Gruppe von Menschen bezieht, die keinen oder einen beschriankten Zu-
gang zu den 6konomischen und sozialen Standards der Gemeinschaft haben
— so zum Beispiel hinsichtlich einer angemessen Wohnunterkunft und ande-
ren Ressourcen: ,The marginalized group, brought low by poverty, is then re-

viled for being inhuman, living like animals, or being an untrustworthy pack of
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thieves. No acknowledgement is made of the larger society’s role in de-
priving the marginalized group of the resources that allow people to live in
dignity.“"® Die Empfindung des Ekels, die die Rezipierenden angesichts des
Leichenwaschwassers in Aire, Vaporizacion und En el aire erfahren, bezieht sich
folglich auf jene Toten, die sowohl durch die soziale Ordnung (wenn sie sich
keine Bestattung leisten konnen) als auch durch das juridische System (wenn
die Umstdnde des Todes nicht geklart oder die Opfer erst gar nicht identifi-
ziert werden konnen) fallen und damit in gewisser Weise als Rest der Gesell-
schaft bezeichnet werden kénnen; vor diesem Hintergrund fungiert der Ekel
als Mechanismus sozialer Ausgrenzung und Diskriminierung.2°°

An dieser Stelle wird deutlich, dass die Empfindung des Ekels auch in inter-
personalen Zusammenhdngen dazu dient, das eigene Selbst gegeniiber dem
Fremden zu definieren. Aus psychologischer Sicht konnen laut Miller hierfir
unterschiedliche Beweggriinde genannt werden, so unter anderem Neid, wo-
bei der Ekel hier als Reaktion auf dessen Uberlegenheit anzusehen ist, oder
die Scham dariiber, dass wir verwerfliche Ahnlichkeiten zu anderen feststellen,
die wir am liebsten leugnen wiirden — oder aber ,we may find in the Other
something so alien and inscrutable it may unsettle us in a variety of ways,
for example, by altering our view of the world such that we fear we may no
longer have a secure place in our community.“?®" Demnach greift die soziale
Andersartigkeit unsere eigene Integritdt und Selbstsicherheit derart an, dass
wir ihr mit Ekel begegnen, um jeglichen Prozess der Identifikation zu unter-
binden. Reifd hilt fest, dass sich Ekel an dieser Stelle auch mit anderen Ab-
wehrreaktionen uiberlagern kann, so zum Beispiel mit Verachtung, Hass, Angst
oder Unbehagen gegeniiber den betroffenen Subjekten.2%> Damit fungiert die
Empfindung des Ekels auch als Motivator fiir feindliche Verhaltensweisen wie

Aggression und Gewalt.

Vor diesem Hintergrund erhilt die oben beschriebene Vorstellung der Konta-
mination und Verunreinigung durch das Leichenwaschwasser angesichts der
Werke Margolles’ eine neue Bedeutung und kann auf eine gesellschaftliche
Dimension hin erweitert werden. Wie Jauregui festhilt, spiiren wir in den In-
stallationen mit dem Nebel, der Luft und den Blasen auch die gewaltsame

Geschichte jener Korper, ihr Leben und ihren Tod: ,Wir kommen in Kontakt



mit den subjektivierten Kérpern, denen die Arbeiten von Margolles nachspii-
ren, und sie werden durch uns Subjekte, die uns unseren eigenen zukiinftigen
Tod und unser eigenes gegenwirtiges Leben zuriickspiegeln.“2%® Die Vorstel-
lung der Kontamination bezieht sich also nicht nur auf physische Gefahren
wie jene der Infektion oder die Auflosung der eigenen Selbstgrenzen, sondern
dariiber hinaus auf die Vorstellung, durch den Kontakt mit dem sozial Ausge-
grenzten selbst zu etwas Ekeligem zu werden. In diesem Sinne werden im Rah-
men eines sozialen Distinktionsekels die Zuschreibungen von rein und unrein
auf Zuordnungen innerhalb von Gesellschaften tbertragen. Auch aus sozio-
logischer Sicht kann die Vorstellung von Verunreinigung durch Ambivalenzen
und Gefahrdungen folglich am Modell des idealschénen Kérpers festgemacht
werden: ,Der undurchldssige, geschlossene, ,makellose Behdlter-Korper ge-
rat in die Position der reinen und idealen Ordnung, wahrend alle Offnungen,
,Randbereiche’ und Oberflichen-Defekte die Gefihrdung durch Verunreini-
gung markieren.“?** So vertritt zum Beispiel Bourdieu die Ansicht, dass alle
soziale Differenzwahrnehmung stets physiologisch riickgekoppelt ist und
mittels der Unterscheidung von hohem versus niedrigem oder gutem versus
schlechtem Geschmack gesellschaftliche Zugehorigkeit oder Nicht-Zugeho-
rigkeit bestimmt.2® In diesem Zusammenhang hilt Miller fest, dass die Be-
zeichnung von Menschen als unrein und abgriindig — und die damit verbun-
dene Vorstellung der Kontamination — aus psychologischer Perspektive unter
anderem dazu fungiert, das eigene Selbst von derartigen Zuordnungen aus-
zuschliefRen: ,Another’s illness may make us anxious, since it is infectious and
we are vulnerable; we nevertheless dwell on illness in order to emphasize that
we are personally outside the borders of disease’s miserable kingdom. [...]
We may then reinforce our sense of separation by feeling disgust over what
the untouchables do and what they are.“2°¢

Als gesellschaftlicher Ordnungsmechanismus dient der Ekel also nicht zuletzt
dazu, Machtstrukturen zu re-produzieren: ,Ekel ordnet uns in moralische und
soziale Hierarchien ein. Er dient als Abwehrgefiihl gegeniiber anderen Men-
schen, aber auch als ,Garant eines Herrschaftsinstruments’ und tragt damit
auch zur Sicherung territorialer Anspriiche bei.“?”” Wenn die Empfindung des
Ekels auf die Ungleichheit eines Verhdltnisses verweist, muss im Falle der Wer-

ke Margolles’ an dieser Stelle aus Sicht eines westlichen Rezeptionskontextes
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auch der mexikanische Entstehungshintergrund der Arbeiten beriicksichtigt
werden. Das von aufSen kommende Bestreben, die Werke Margolles’ in einem
lokalen Kontext als Verhandlung typisch mexikanischer Themen zu verankern,
kann somit als Versuch gedeutet werden, die soziale Ordnung — inklusive der
eigenen moralischen Uberlegenheit, die in der Erfahrung der Werke kurzzeitig
aufgehoben war — durch Distanzierung wiederherzustellen. Diesbeziiglich hilt
auch Menninghaus fest: ,Das Ekelhafte ist fiir den menschlichen Wahrneh-
mungsapparat das vielleicht starkste Reizmittel iiberhaupt. Es beschert starke
Affekte, und zwar nicht nur Abwehraffekte, sondern zugleich starke Selbst-
wahrnehmungen des Systems, das sich gezwungen sieht, seine Integritdt zu
verteidigen.“2°® Wenn die insinuierten Mordopfer auf die sozialen Missstinde
im Herkunftsland der Kiinstlerin zuriickgefiihrt werden — so zum Beispiel auf
eine hohe Kriminalitdts- und Tétungsrate im Rahmen von Bandenkriegen oder
im Kontext des Drogenhandels — kann die Ekelreaktion der Rezipierenden
nicht zuletzt mit gesellschafspolitischen Hierarchien in Verbindung gebracht
werden.

Das kritische Potenzial der Werke Margolles’ liegt damit mafdgeblich in einer
ethischen Dimension begriindet: Wie es bereits im Rahmen des Abjekten dis-
kutiert wurde, besteht das gesellschaftskritische Vermdgen des Diskurses um
den Ekel darin, das soziale Fremde als positive Andersheit zu besetzen und
die Legitimitdt seiner Diskriminierung infrage zu stellen.?°® Obwohl Aire, Vapo-
rizacion und En el aire auf den ersten Blick in einem lokalen Umfeld veran-
kert sind, wird jeglicher Versuch, diesem aus einer Ubergeordneten Position
zu begegnen, durch eine extreme Art der Involvierung verweigert. Die Evoka-
tion des Ekels erscheint in dieser Hinsicht nicht nur als Provokation, sondern
auch als Aufforderung an die Rezipierenden: Soziale Ausgrenzung und Dis-
kriminierung sind nicht auf den mexikanischen Kontext zu beschranken, son-
dern im Hinblick auf marginalisierte Gesellschaftsgruppen als grundlegende
menschliche Verhaltensmuster freizulegen — einschliefilich der eigenen Positi-
on in einem solchen Beziehungsgefiige. Auf subtile Weise legt die Kiinstlerin
dieses selbstkritische Moment in den Werken an, wenn sie das Wasser aus
dem Leichenschauhaus in Mexiko zum Teil mit Leichenwaschwasser des jewei-
ligen Ausstellungsortes vermischt und eine engfiihrende lokale Verankerung

ihrer Arbeiten zugunsten einer differenzierten Kontextreflexivitat aufweicht.?'



In den vorgestellten Arbeiten verweist Margolles demnach nicht nur auf eine
geografisch verortbare Realitdt von Brutalitit und Grausamkeit, sondern ap-
pelliert gleichzeitig an unsere eigene Verantwortung, indem sie uns leibkor-
perlich darin verwickelt — ,in den namenlosen Korper eines geschindeten
Opfers der Armut. Doch indem sie [die Werke] den Zuschauer als Objekt
zeigen, entlarven sie zugleich auch unsere eigenen unanstiandigen, verletzten

Korper.“2"

Mit dieser soziopolitischen Dimension ist abschlieffend der zweite Moment
des Auftauchens — und damit die moralische Funktion des memento mori-
Motivs auflerhalb eines religiosen Kontextes — innerhalb der Installationen
Margolles' benannt. In diesem Sinne umschreibt Bieger das Auftauchen ent-
sprechend: ,Was in diesem Schritt passiert, ist [...] ein Innehalten, sich Um-
sehen und zwischen zwei Realititen begreifen, das dem Betrachter im dritten
und letzten Akt eine nachhaltige Vertiefung seiner Erfahrung eréffnet.“?'? Das
kritische Potenzial von Aire, Vaporizacion und En el aire liegt folglich in eben
jener Uberschneidung von Erfahrungsrdumen begriindet, die durch das Spiel
von Ein- und Auftauchen mit dem Begriff der Immersion beschrieben wurde.
Als Rezipierende werden wir mit der Realitdt des Fremden nicht iiber eine mi-
metische Darstellung und somit tber eine Position der Distanz konfrontiert,
wie es hinsichtlich der oben vorgestellten fotografischen Dokumentation PM
2010 der Fall ist. Vielmehr werden wir in eine Erfahrung iiberfiihrt, die durch
die Verwischung der Grenze zwischen Subjekt und Objekt, also uns selbst
und dem Werk, im Hier und Jetzt dazu in der Lage ist, Aspekte dieser Realitdt
zu vermitteln.

Wenn dabei die Rolle des Zuschauers oder der Zuschauerin selbst zum The-
ma wird, dann kann an dieser Stelle abschlieffend auch dem Vorwurf entge-
gengetreten werden, dass Margolles‘ Arbeiten dadurch, dass sie den Rezipie-
renden ebenfalls eine Art von Gewalt antun, eher Teil des Problems denn Teil
seiner Losung seien. So verweist zum Beispiel Rebentisch angesichts der Akti-
onen Santiago Sierras, die beziiglich ihrer moralischen Vertretbarkeit mitunter
mit den Installationen der mexikanischen Kiinstlerin vergleichbar sind, auf den
entscheidenden Umstand, dass den Rezipierenden als Teil des Geschehens

auch eine gewisse Mitverantwortung zukommt: ,Die Pointe der Arbeit ergibt
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sich vielmehr gerade aus der Unbehaglichkeit einer Situation, welche die Si-
cherheit der Betrachter- oder Zuschauerposition in dem Mafie infrage stellt,
wie die Grenze zwischen Asthetischem und Nichtisthetischem, Kunst und
Nichtkunst, Fiktion und Realitdit zum Gegenstand eines zweifelsohne ernsten
asthetischen Spiels wird.“?"* Diese Vorstellung wird im letzten Kapitel dieser
Arbeit ndher ausgefiihrt und auf das konkrete Handlungspotenzial der Wer-
ke hin befragt. Was Bal diesbeziiglich iiber die reziproke Beziehung zwischen
Werk und Rezipierenden innerhalb der Nebelrdume Ann Veronica Janssens
festhilt, scheint im Falle der Werke Margolles‘ eine noch viel folgenschwerere
Bedeutung zu erhalten: ,By making it [das Werk], allow it to make you; you
will be a different person afterward [...] The world, your world, will be differ-

ent from what it was before.“?'

Doris Salcedo

Spuren von Trauma als Fremdwerden der Erfahrung

Im Folgenden sollen zwei Werkgruppen der kolumbianischen Kiinstlerin Doris
Salcedo besprochen werden, die ebenfalls eine affektive Miteinbeziehung der
Rezipierenden vorstellen, sich in ihrer Strategie allerdings wesentlich von den
Installationen Margolles’ unterscheiden. lhren Ausgangspunkt finden die Ar-
beiten in individuellen Zeugnissen politischer Gewalt und damit in der Trau-
er und dem Schmerz, der angesichts traumatischer Erfahrungen zuriickbleibt.
Die Analyse der Serie La Casa Viuda widmet sich zundchst dem Erscheinungs-
charakter der Werke. Die ambivalenten Eindriicke aus Vertrautem und Fremd-
artigem gehen mit einer Verunsicherung der Rezipierenden einher, die mit
dem Begriff des ,Holocaustal uncanny” als eine Art visuelles Trauma beschrie-
ben werden kann, das die epistemische Verarbeitung des Wahrgenommenen
erschwert und sich als Erfahrung des Unheimlichen darstellen ldsst. Um in ei-
nem zweiten Schritt die leibkdrperlichen Momente dieses Wahrnehmungser-
eignisses im Speziellen herauszuarbeiten, wird anhand einer weiteren formal
vergleichbaren Werkgruppe ohne Titel Bohmes Begriff der Atmosphére vorge-
stellt. Als Spiiren von Anwesenheiten macht dieser es moglich, auch jenes zu

fassen, das nicht unmittelbar sicht- und interpretierbar ist, sondern sich viel-



mehr auf der Ebene unserer Befindlichkeit dufdert und als Ineinanderwirken

von Objekteigenschaften und subjektiven Faktoren beschrieben werden kann.

Der unheimliche Erscheinungscharakter der Werkserie La Casa Viuda
Die zwischen 1992 und 1995 entstandene Werkserie La Casa Viuda (das
verwitwete Haus) besteht insgesamt aus fiinf Einzelobjekten, die sich je-
weils aus verschiedenen Elementen zusammensetzen. In jeder der Arbeiten
werden Tiren mit anderen Mobel(bruch)stiicken auf eigentiimliche Art und
Weise kombiniert und somit durch die Art ihrer Weiterverarbeitung ihrer ur-
spriinglichen Funktion beraubt: Die Turen sind nicht mehr dazu in der Lage,
tatsdchlich Rdume zu erdffnen oder zu verschliefRen, und auch die anderen
Mobelstiicke (Schemel, Kommoden und Teile von Bettgestellen) konnen nicht
langer benutzt werden. Dariiber hinaus insinuieren die Objekte eine zusatzli-
che menschliche Prasenz, die weit Uber die herkommlichen Gebrauchsspuren,
die Mobel an sich aufweisen, hinausgeht: Sorgféltig sind in das Holz an un-
terschiedlichen Stellen Stoffreste oder Kleidungsstiicke, Reifdverschliisse und
Knopfe sowie mancherorts auch Knochen eingearbeitet. Da diese oft erst auf
den zweiten Blick erkennbar sind, vermitteln die M&bel insgesamt einen am-
bivalenten Eindruck. Sie sind zundchst als vertraute Gegenstande des Alltags
identifizierbar und wirken in ihrer eigentiimlichen Verarbeitung und Kombina-
tion sowie mit ihren menschlichen Riickstanden zugleich dufSerst befremdlich.
Diese mehrdeutige Erscheinungsweise kann als Grundzug von La Casa Viuda
festgehalten werden und trifft — wenngleich aufgrund unterschiedlicher Um-

stinde — auch auf die Werkgruppe ohne Titel zu.

La Casa Viuda | (1992-94, Abb. 11, 12) besteht aus einer hochkant aufge-
stellten, an der Museumswand lehnenden Tiir, die mit einer Art nachtraglich
hinzugefiigtem Tiirrahmen versehen ist und am unteren Ende mit einem Sche-
mel in rétlichem Holz kombiniert wurde.?” Der obere Teil des Objekts, also
Tur und Rahmen, wirkt zum Teil briichig und mit seinen starken Holzmase-
rungen so, als ob er in seinem rohen Zustand belassen worden ist. Der kleine
Hocker hingegen wurde offenkundig detailliert bearbeitet und grofsflachig mit

einem blumigen Spitzenstoff iiberzogen, der durch sein florales Muster sowie
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durch seine weifSe Farbe Assoziationen des Madchenhaften und Unschuldi-
gen hervorruft. Ein Grof3teil dieses Stoffes hidngt hinten lose vom Schemel
ab, wirft lockere Falten und erinnert spielerisch an eine Gardine oder den
Rocksaum eines festlichen Kleidungsstiicks, zum Beispiel an ein Hochzeits-
kleid. Auf der Sitzfliche des Hockers ist derselbe Stoff wiederum mit einer Art
klarsichtigem Leim oder Lack bis zu seiner fast vollstandigen Auflosung in das
Holz eingearbeitet; die Struktur der Textilie ist an dieser Stelle gar nicht mehr,
seine Textur und sein Muster sind nur noch ansatzweise zu erkennen. Von
vorne betrachtet umspannt ein weiterer weifder, iiberaus diinner und dadurch
duflert fragil wirkender Stoff straff die Beine des Schemels. Stiche aus feinen
weifRen und blauen Fiden halten das Textil zusammen, das an den Rindern
bereits ausgefranst ist und unter der eigenen Spannkraft scheinbar jeden Mo-
ment zu reifen droht. Die detaillierte und nahezu malerische Oberflachenbe-
arbeitung des Hockers steht damit in auffallendem Kontrast zum oberen Teil
des Objekts, wo das raue Holz von Tiir und Rahmen nahezu unbehandelt und
dadurch im Vergleich zu den weichen und filigranen Spitzentextilien grob und
derb wirkt.

La Casa Viuda Il (1993-94, Abb. 13, 14) besteht ebenfalls aus einer hoch-
kant positionierten, hier freistehenden und getiinchten oder abgeschliffe-
nen Tiir, die im unteren Drittel mit einem kleineren Schrinkchen kombiniert
worden ist. Die dunklen Rinder dieser Kommode, die an der Riickseite der
hellen Tur tGberstehen, erwecken den Eindruck, als ware sie durch selbige hin-
durchgedriickt worden. Das Kastchen selbst ist auf einer Seite offen, wobei
der fehlende Boden und die abwesenden Tiiren, Schubladen und Regalboden
lediglich den Blick auf eine vollkommene Leere freigeben. Von der anderen
Seite aus betrachtet ist an der intakten Riickwand der Kommode ein Stiick
karierter Stoff zu entdecken, der oben mittig in das Holz eingearbeitet wurde.
Er stammt vermutlich von einem Flanellhemd, passt sich mit seiner gedeck-
ten, braun-r6tlichen Farbe jener des Holzes an und scheint daher gleichsam
nahtlos in dasselbe iiberzugehen. Daneben wird auflerdem ein Reifdverschluss
sichtbar, der — leicht getffnet und doch so fest im Stoff verndht, dass er
nichts zuganglich machen kann - letztlich einzig auf seine eigene Nutzlo-

sigkeit und Deplatziertheit zu verweisen scheint. Auf der Ablagefliche der



Kommode sind ebenfalls Spuren menschlicher Anwesenheit zu erkennen, die
durch ihre helle Farbe auf dem dunklen Untergrund sofort ins Auge stechen:
In akribischer Feinarbeit wurden in die Fuge zwischen zwei Brettern kleine wei-
Be Knopfe sowie einzelne helle Knochensplitter eingefiigt; eingeklemmt zwi-
schen Kommode und Tiir kommt zudem das Stiick eines blechernern Tellers

zum Vorschein.

La Casa Viuda Il (1994, Abb. 15, 16) und La Casa Viuda IV (1994, Abb. 17)
zeigen jeweils Objekte, die aus ineinandergefiigten Tiiren und Teilen von Bett-
gestellen bestehen. Die schmale Holztiir in La Casa Viuda IV wurde in der un-
teren Halfte auf beiden Seiten derartig mit den Endstiicken eines Kopf- oder
Fuflteiles eines Bettes kombiniert, dass diese an Gehstiitzen erinnern. Auch
Princenthal vergleicht sie in Anbetracht der Tatsache, dass sie der Tur tat-
sichlich zum Stehen verhelfen, mit ,the arms of a walker for the disabled.“?'®
An den Stellen, wo die dunklen Bettteile in die Tiir dringen, wurden aufderdem
diinne Knochensplitter in die Fugen und Ritzen eingefiigt, die aufgrund ih-
rer, dem Holz dhnlichen Farbigkeit erst bei genauerem Hinsehen auszumachen
sind. An der Stelle eines urspriinglichen Glaseinsatzes wurde in der Mitte der
Tur ein graulicher, fein gewebter und fast durchldssiger Stoff aufgespannt, der
an einigen Stellen stark ausgefranst ist und im Allgemeinen dufSerst rissig und
fragil wirkt. Mit ihren feinen Spitzeneinsdtzen sowie einer zarten Knopfloch-
leiste lisst die Textilie darauf schliefen, dass es sich auch hierbei einst um
das Kleidungsstiick einer Frau, vielleicht eine Bluse oder das Brustteil eines
Kleides handelte. Insgesamt erweist sich der Stoff als dermafien briichig, dass
er an vielen Stellen mit unzahligen Stichen am Holz der Tiir und an einem zu-
satzlich im Hintergrund angebrachten Brett ,aufgendht” wurde.

Im Vergleich dazu ist La Casa Viuda Il mit weniger feingliedrigen Details aus-
gestattet und besteht mafigeblich aus zwei groflen Teilen, die im Ausstel-
lungskontext an einer Stelle installiert werden, wo sie sich in einem Abstand
von ungefihr zwei Metern, jeweils an eine Wand gelehnt, gegeniiber stehen.
Auf der einen Seite wurde zwischen zwei Tiiren an einer Latte des eingear-
beiteten Bettgestells ein weiffes Madchengewand befestigt, dessen Farbe und
Textur gemeinsam mit dem kleinen abgerundeten Kragen, dem spitzenartig

strukturierten Oberteil und dem faltigen Rock ebenfalls den Eindruck des Fi-
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ligranen, Zarten und Unschuldigen erwecken. Im Kontrast zu den Mdobelstii-
cken wirkt das Kleidchen wie vergessen am Bettgestell hdngend. Der zweite
Teil des Objekts besteht aus dem Fufiteil des vermutlich selben Bettes (Farbe
und Machart lassen darauf schliefen), das als solches allein und unversehrt
an der gegeniiberliegenden Wand steht. Die Rezipierenden kdnnen so zwi-
schen den beiden Teilen, also gewissermafRen durch das Werk hindurchgehen
und stehen unter Umstdnden an jener Stelle, wo sich eigentlich der restli-
che Teil des Bettes — Matratze, Decke und Kopfkissen — befinden sollte. In
Anbetracht der Tatsache, dass das Bett mit seinen Konnotationen der Wir
me, Intimitdt und des Schutzes als einer der privatesten Orte gilt, werden die
Besucher und Besucherinnen somit sprichwértlich zu Eindringlingen in diese

Sphire.

Insgesamt kann festgehalten werden, dass die Reihe trotz ihrer zahlreichen
vertrauten Elemente aufgrund der ungewohnlichen Kombinationen verschie-
dener Materialien und Mobelversatzstiicke sowie deren Transformation eine
duflerst befremdliche Wirkung hat. Offensichtlich wurde hier zusammen-
gefiigt, was urspriinglich nicht als zusammengehorig konzipiert war — ein
Umstand, der in La Casa Viuda Il und IV auch durch die unterschiedliche
Farbigkeit der hellen Turen und dunklen Betten hervorgehoben wird. Gleich-
zeitig wurden die verwendeten Objekte nicht vollkommen zerstort oder bis
zur Unkenntlichkeit verarbeitet, sondern sind als ehemalige Alltagsgegenstan-
de nach wie vor identifizierbar. Auch die im Holz sichtbaren Gebrauchsspuren
unterstreichen die Vertrautheit dieser Objekte, rufen ihr Wesen und ihre eins-
tige Funktion fiir den Menschen ab, nur um sie im ndchsten Moment durch
die Art ihrer Entfremdung wieder zu negieren. Dadurch erinnern diese neu zu-
sammengebauten Mobelobjekte zwar an ihre Vorganger, sind jedoch génzlich
von selbigen zu unterscheiden und hinterlassen so eben jenen ambivalenten
Eindruck des verfremdeten Vertrauten.

Dieser mehrdeutige Charakter der Werke kann auf phianomenologischer Ebe-
ne mit dem Begriff des ,displacement” beschrieben werden. Dieser meint hier
in erster Linie den Umstand, dass sich die Dinge offensichtlich nicht in ihrer
seigentlichen” oder ,natiirlichen” Ordnung befinden und impliziert gleichzei-

tig eine unfreiwillige Storung des gewohnten Prinzips. In diesem Sinne ist der



Begriff zundchst auf die formale Gestalt der M&bel zu beziehen und folglich
auf die Tatsache, dass jene durch Zerstiickelung und eigenartige Kombinati-
onen derart deformiert wurden, dass sie im Wohnungskontext keinen zu er-
schlieRenden Sinn mehr ergeben: ,In this instance, displacement is taken to
refer to dislocation or substitution in several senses, most evidently that of
a material re-ordering.“?" Damit verweist der Begriff auch auf die Wirkung,
die der befremdliche Erscheinungscharakter der Objekte auf die Wahrneh-
mung der Rezipierenden ausiibt: ,But displacement may also describe the
sense that these works convey of things being out of order, creating a si-
multaneous impression of familiarity and otherness which disturbs the vie-
wer’s initial assumptions and invites pause.“*"® Dieser Umstand verweist auf
einen weiteren entscheidenden Aspekt innerhalb der Rezeption der Objekte
aus La Casa Viuda, der oben bereits angedeutet wurde: Mit der mehrdeu-
tigen Erscheinungsweise der Werke geht auch eine gewisse Irritation des
wahrnehmenden Subjekts einher. Die Arbeiten ermoglichen zwar Assozi-
ationen, allerdings préasentieren sich jene nicht als aufeinander aufbauende
Eindriicke, die sich schlieflich zu Geschichten ausspinnen lieflen, sondern
als derart gegenldufig, dass ein als Ergebnis empfundener Sinnzusammen-
hang unmdglich scheint. Es sind gerade die Kleidungsstiicke, Knopfe, Reifs-
verschliisse, Stoffe und Knochen, die sich als vertraute Spuren menschlichen
Lebens erweisen und gleichzeitig mit ihrem assoziativen Potenzial mafdgeb-
lich zum befremdlichen Erscheinungscharakter der Werke beitragen; als er-
kennbare Zeichen regen sie den Prozess der Bedeutungsfindung an, nur um
ihn immer wieder zu enttduschen. So evoziert zum Beispiel der zarte Stoff
mit seinem floralem Muster in La Casa Viuda | trotz seines nicht niher be-
stimmten Charakters Fragilitit und Unschuld und scheint — ohne sie di-
rekt zu reprdsentieren — an eine weibliche Prasenz zu erinnern. Konkrete
Deutungsversuche laufen dabei allerdings ins Leere: Einerseits vermittelt
die Textilie mit ihren Volants einen frechen, unbeschwerten Eindruck und
wird zum nostalgischen Erinnerungstrager, an anderer Stelle jedoch wird
sie unter einer dicken Schicht aus Lack fast bis zur Unkenntlichkeit auf-
gelost; jener wehmiitig-melancholische Charakter, der in Verbindung mit
dem antik anmutenden Mobel aufkommen mag, wird so im Keim erstickt.

Dass die Unfdhigkeit zur eindeutigen Charakterisierung der Textilie einen
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verunsichernden Eindruck bei den Rezipierenden hinterldsst, betont auch
Princenthal: ,The fabric is acutely uncomfortable to look at, gauzy-thin
but sticky, its sweet, pale prettiness mired inextricably in the meaty-
looking red-stained wood.“?" Die Tatsache, dass sich derartig verschiedene
Eindriicke gegenseitig abwechseln, verhindert in erster Linie die Mdglich-
keit von Chronologie und Kausalitdt, die fiir die Entstehung von sinnstif-
tenden Erfahrungszusammenhéngen unabdingbar sind. Dies wird auch in
Anbetracht der Details auf der Ablagefliche der Kommode aus La Casa
Viuda Il deutlich: Die Knochen und Knopfe sowie der Reifdverschluss sind
zwar als Riickstinde menschlichen Lebens aufzufassen, gleichzeitig aber so
akribisch in die Mobel eingearbeitet, dass ein geradezu symbiotischer Ein-
druck entsteht, der weder ein Vorher noch Nachher innerhalb der Erzih-
lung zuldsst. Obwohl kein Zweifel daran bestehen sollte, dass die Details
im Nachhinein von der Kiinstlerin hinzugefiigt wurden, wirken sie auch dem
Objekt selbst innewohnend - gleichsam so, als wiirden sie der Kommo-
de schon immer angehéren und nun aus ihrem Inneren an die Oberflache

dringen.

Der Begriff des displacement ist demnach sowohl auf die formale Erscheinung
der Werke als auch auf die Wahrnehmung der Rezipierenden zu beziehen und
beschreibt zundchst das Changieren zwischen vertrauten und fremden Eindrii-
cken, das sich in einer Irritation der Besucher und Besucherinnen dufiert — in
diesem Zusammenhang erinnern die Werke Salcedos auf formaler Ebene an
die surrealistischen Objekte der 1930er Jahre. So bestehen zum Beispiel die
Arbeiten Meret Oppenheims mitunter ebenfalls aus gewohnlichen Alltagsge-
genstanden, die in ihrer Gestalt mafdgeblich entfremdet wurden und dadurch
die Wahrnehmungskonventionen der Rezipierenden auf die Probe stellen.

Déjeuner en fourrure (Frithstiick im Pelz) aus dem Jahre 1936 zeigt eine her
kommliche Tasse mit Untertasse und Loffel, die von der Kiinstlerin mit dem
Fell einer chinesischen Gazelle iiberzogen, so ihrer urspriinglichen Funktion
beraubt und in den Kontext der Kunst iiberfiihrt wurde. Schneede beschreibt
das Werk als paradigmatisch fiir die surrealistische Objektkunst — ,wohl des-
halb, weil es auf einer tiberraschenden Kombination zweier Gegebenheiten

beruht, einen alltdglichen Gegenstand erotisiert und dabei dem surrealisti-



schen Prinzip der zwingenden Verfremdung folgt.“??® Damit ist an dieser Stel-
le bereits auf die zentralen Strategien surrealistischer Kiinstler und Kiinstle-
rinnen im Umgang mit gewohnlichen Gegenstianden verwiesen, die Pfeiffer
benennt als jene der Entfremdung (die Heraushebung eines Dinges oder einer
Sache aus dem jeweiligen Kontext), der Kombinatorik (die Zusammenfiihrung
von unterschiedlichen Welten, die nicht zuletzt dem objektiven bzw. gesteuer-
ten Zufall unterliegt) und der Metamorphose (die Moglichkeit der Verwand-
lung in etwas anderes).??' Diese neuen bildgebenden Verfahren beruhen auf
den gestalterischen Vorlagen der Collage und Assemblage, wo es ebenfalls
darum geht, heterogene und oft widerspriichliche Gegenstinde und Mate-
rialien miteinander zu vereinen, um dadurch etwas Neues zu schaffen oder
dem Urspriinglichen eine neue Bedeutung zu verleihen. Ziel dieser schopferi-
schen Prinzipien ist aber nicht zuletzt auch eine Art des produktiven Schocks
auf Seiten der Rezipierenden, der die Macht der Assoziationen zum Vorschein
bringt und in erster Linie auf eine psychologische sowie sinnlich-affektive
Wirkung hin ausgerichtet ist.??* In diesem Sinne nimmt Oppenheims Arbeit
als Gebrauchsgegenstand wie bereits die Mdbelobjekte Salcedos durch Mafs-
stab und Form Bezug zum menschlichen Korper, nur um diesen gleichzeitig
auf irritierende Weise zu unterlaufen. Die Gegentiberstellung unterschiedli-
cher Materialien macht nicht nur die Nutzlosigkeit des Objekts deutlich, son-
dern engagiert dariiber hinaus verschiedene divergierende Assoziationen: Der
haarig-weiche Tierpelz trifft auf die als kiihl und glatt wahrgenommene Ober-
fliche des Porzellans der Tasse, der Bereich des Wilden und Animalischen auf
jenen des Zivilisierten. Fur die Wirkung des Werkes zentral ist dabei die Kon-
frontation des Oralen mit dem Taktilen: ,Die abstofdende und zugleich reiz-
volle, erotisch anspielungsreiche Vorstellung des An-den-Mund-Fiihrens der
pelzigen Tasse — eine Geste, die Meret Oppenheim Jahrzehnte spdter bei ei-
nem Fernsehauftritt 1967 tatsichlich vollzieht — verdeutlicht, ,wie mit diesem
Objekt Erfahrungen und Gebrauche der zivilisierten Welt in ihr Gegenteil, in
eine Verwirrung der Sinne iiberfiihrt werden.*?*® Das Friihstiick im Pelz zielt
also ganz im surrealistischen Sinne darauf ab, den gewohnten Erfahrungsho-
rizont des Publikums zugunsten einer zum Teil unerwarteten, affektiven Re-
aktion zu tiberschreiten: Uberraschend, irritierend und zugleich sinnlich an-

ziehend vernachldssigt die Arbeit eine eindeutige sinngebende Interpretation.
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So hilt auch Gardner fest, dass die Bandbreite der unterschiedlichen Deu-
tungen des Kunstwerks auf eben diesen Umstand verweisen, dass sich jenes
letztendlich nicht dingfest machen lasst.?**

Um sowohl die befremdliche Wirkung des surrealistischen Objekts als auch
die Verunsicherung der Rezipierenden nun von jener angesichts der Werke
Salcedos zu differenzieren, sollen im Folgenden die formalen Strategien der
beiden Kiinstlerinnen ndher untersucht werden. Im Falle des surrealistischen
Beispiels spielt hier in erster Linie der bereits erwdhnte Zufall eine zentra-
le Rolle. Laut Oppenheim entstand die Idee zu Déjeuner en fourrure gewis-
sermafden zuféllig im Gesprach mit Dora Maar und Pablo Picasso; der Aus-
l6ser war ein mit Ozelotfell bekleideter Metallring, den die Kiinstlerin zuvor
als Armreif entworfen hatte. Noch im selben Jahr prisentierte Oppenheim die
Pelztasse auf der Ausstellung surrealistischer Objekte in der Galerie Ratton in
Paris, die im Folgenden nicht selten als ,Resultat aus Zufall, Eingebung und
Ubertragung des Konzepts eines dekorativen Accessoire auf einen zweckfrei-

“225 zelebriert wurde und so dem surrealistischen Ideal

en Kunstgegenstand
des objet trouvés entsprach. Entscheidend ist aufRerdem, dass Oppenheim
als Titel urspriinglich die neutrale Bezeichnung ,Tasse, Untertasse und Loffel,
mit Pelz iiberzogen” vorgesehen hatte. André Bretons Umbenennung férdert
schliellich erotische Interpretationen, indem er mit Friihstiick im Pelz zum ei-
nen auf Edouart Manets Skandalgemilde Le déjeuner sur I'herbe (Friihstiick im
Griinen, 1863) sowie auf Leopold von Sacher-Masochs als ebenso empérend
rezipierte Novelle Venus im Pelz von 1870 Bezug nimmt.??¢ Die Assoziationen
werden damit gezielt in eine erotische Richtung gelenkt und entsprechen
dem grundlegenden Motiv der surrealistischen Bewegung: dem ,désir“.??” Als
Ursprung und Antrieb aller kiinstlerischen Produktion gilt der Eros als be-
freiende und gleichzeitig subversive Macht, die das tibergeordnete Ziel ver-
folgt, sich von jener biirgerlichen Kultur abzuwenden, die den Krieg hervor-
gebracht hat. Dabei wird die Quelle der Thematik des Begehrens — Freuds
Psychoanalyse — frei und kreativ fiir eine Restitution des gesellschaftlichen
Lebens angewandt: ,Abseitiges, Absurdes, Krankhaftes, Ubersteigertes sollte
nicht durch das Uber-Ich, also die Vernunft geheilt, sondern im Gegenteil als
erneuernde Kraft bestarkt und ausgelebt werden.“?*® Die Hoffnung im Riick-

griff auf das Unbewusste lag grundsitzlich darin, ,eine solchermafien ,ganz’



gewordene Menschheit wiirde nicht noch einmal in die moralischen und poli-
tischen Fehler verfallen, an denen die Gegenwart zu leiden hatte.“**°

Die Anekdote zur Entstehung und Titelgebung der Pelztasse weisen sowohl
den Zufall als auch das Motiv des sexuellen Begehrens als bildgebende Stra-
tegien aus und unterscheiden sich vor diesem Hintergrund mafdgeblich von
den Objekten Salcedos. Die assoziativen Zuschreibungen, die der Titel im Fal-
le Oppenheims anregt, sind in erster Linie erotisch konnotiert und werden
durch die sich iiberlagernden taktilen und oralen Dimensionen des Objekts
verstdrkt. Die affektiv aufgeladene Irritation der Rezipierenden beruht folglich
im Wesentlichen auf dem Spiel zwischen Verhiillung und Enthiillung und den
sexuellen Implikationen, die damit einhergehen. Die haarige Bekleidung der
Tasse iiberrascht und wirkt gleichzeitig anziehend, will angefasst werden und
weckt das erotisch konnotierte Verlangen, das Darunterliegende freizulegen.
Durch die Strategie der Anthropomorphisierung wird in Déjeuner en fourrure
auf einen abwesenden weiblichen Korper Bezug genommen, der sich letztlich
als Gegenstand der Begierde konkretisiert: ,Im erotisierenden Kontext des
Surrealismus wird die ,Pelztasse’ zum Fetisch, zum Symbol weiblicher Sexua-

litat. 230

Auf vergleichbare Weise wird auch in den Werken Salcedos ein menschlicher
Korper angedeutet, ohne tatsdchlich anwesend zu sein. Allerdings erscheinen
die Spuren hier derart unmittelbar und indexikalisch, dass sie zundchst nichts
weiter sichtbar zu machen scheinen, als die Abwesenheit dieser Bezugsperso-
nen — jene menschlichen Kérper, von denen die Kleider urspriinglich getragen
wurden, denen die verwendeten Knochen einst angehorten und die nun of-
fenbar nicht mehr sind. Die Direktheit und Intimitat dieser Spuren verweist
auf eine Ndhe zum menschlichen Kérper, die auch nach seinem Verschwin-
den erhalten bleibt: Durch ihren unmittelbaren Kontakt zur Haut kénnen die
Kleidungsstiicke als direkte Korperspuren und daher als Erinnerungstrager
angesehen werden; auch die Knochen, die Salcedo in La Casa Viuda einsetzt,
fungieren als solche. Dariiber hinaus implizieren diese den Tod: Er ist die un-
abdingbare Voraussetzung fiir ihre Verwendung, wodurch die Knochen selbst
wiederum zu Trdgern unmittelbarer Authentizitiat werden.?!

Gleichzeitig muss der Begriff der Spur hier relativiert werden: Da sich die

133



134

Kiinstlerin zu der genauen Herkunft der Materialien nicht explizit dufsert und
jene somit weitgehend anonym bleiben, fillt es schwer, angesichts dieser Ele-
mente von tatsdchlichen Beweisen im indexikalischen Sinne zu sprechen. Die
verwendeten Knochen und Kleidungsstiicke sind nicht als direkte und ver-
meintlich authentische Verweise auf Realpersonen identifizierbar und haben
folglich auch keinen referenziellen Wert, der Salcedos Objekte zum Beispiel
als Reliquienstédtten oder Mahnmdler zum Gedenken einzelner Individuen aus-
zeichnen wiirde. Das Kinderkleidchen in La Casa Viuda Ill erscheint zwar als
ein Hinweis auf etwas ehemals Prdsentes und damit als Spur im wdrtlichen
Sinne, allerdings wird dadurch weder die ehemalige Besitzerin reprasentiert
noch eine Geschichte erzihlt, die das Werk erkliren kénnte. Nichtsdesto-
trotz wurde in der Werkbeschreibung auch deutlich, dass derartige Spuren,
selbst wenn sie sich nicht kausal, zeitlich oder rdumlich auf bestimmte Mo-
mente oder Personen beziehen, von den Rezipierenden als mehrdeutige Zei-
chen ausgemacht werden kénnen und ein narratives Potenzial in sich bergen.
In diesem Sinne drangt sich beziiglich des genannten Kleidungsstiickes die
Vorstellung auf, wie ein kleines Madchen von Eindringlingen aus dem Schlaf
gerissen und entfiihrt wird. Das Objekt wiederum zeugt letztlich nur von der
zuriickbleibenden Leere, die durch das Kleid oder Nachthemd, das wie verlo-
ren immer noch am Bett hangt, materialisiert wird.

Auf dieses besondere Verhiltnis von assoziativem Potenzial und Indexikalitat
jenseits einer tatsdchlichen Wiedergabe verweist auch Bal in ihrer Analyse:
,There is a crucial tension between concrete, historically real acts of violence
to which the works’ indexicality points and the frustration that the lack of ac-
cess to these specifics entails. This is the tension between narrativity and the
impossibility of telling and immersing ourselves into stories.“?*> Obwohl die
Arbeiten aus La Casa Viuda demnach keine konkreten Vorgdnge oder einzelne
menschliche Schicksale reprisentieren, scheinen sie dennoch von Momenten
menschlichen Lebens zu zeugen, die von Gewalt, Schmerz und Verlust gepragt
sind. Wenn zum Beispiel die beiden Teile des Bettgestells in La Casa Viuda IV
mit Gehstiitzen assoziiert und als menschliche Attribute identifiziert werden,
dann wird die Tur selbst zu einem verwundeten Objekt, das auf eine Gehhilfe
angewiesen ist, und so zum Stellvertreter eines Menschen. Derartige Gedan-

kenverkniipfungen beschreibt Bal mit dem Begriff der ,anthropomorphic ima-



gination“: Als eine der zentralen Strategien Salcedos ermdglicht diese durch
den Einsatz der eigenen Vorstellungskraft eine affektive Kommunikation mit
den Werken und fungiert somit ,as an acknowledgement of as well as an al-
ternative to representation.“?*® Dass diese Vorstellung auch auf die Wirkung
surrealistischer Werke angewandt werden kann, wurde oben am Beispiel von
Déjeuner en fourrure deutlich, wo die Prasenz des weiblichen Korpers eben-
falls durch die verschiedenen, sinnlich motivierten Assoziationen angedeutet
wird, ohne dass dieser tatsdchlich anwesend ware oder mimetisch abgebildet
wiirde.

Vor diesem Hintergrund trdgt auch im Falle von Salcedos Werkserie bereits
die Titelgebung zum narrativen Vermégen der Arbeiten bei und férdert an-
thropmorphisierende Zuschreibungen, hier allerdings fernab von jeglichen
erotischen Konnotationen. La Casa Viuda bedeutet ,das verwitwete Haus”
und unterzieht damit nicht nur die Werke einer expliziten Personalisierung,
sondern spricht der Serie dariiber hinaus eine menschliche Eigenschaft zu, die
an einen Zustand von Verlust und Schmerz erinnert. La Casa Viuda scheint al-
lein im Titel zu implizieren, dass dieses Haus selbst beschadigt und zu einem
verwundeten Ort gemacht worden ist — so als sei jemand oder etwas in die
geschiitzte und intime Sphdre des Zuhauses eingedrungen, um sie vehement
zu storen; die Vorstellung der Gewalt spielt dabei eine entscheidende Rolle.
Laut Bal verweist allein schon der Umstand, dass die Mobelstiicke als solche
eigentlich dem Zuhause angehéren und nun im Museum o&ffentlich ausgestellt
werden, auf eine forcierte Durchdringung der Bereiche von innen und aufien:
,The mere fact that these pieces of used funiture are now displayed in a mu-
seum indicates that the private realm of the home has somehow been viola-
ted.“®* Dariiber hinaus erwecken auch die einzelnen Objekte selbst auf ganz
grundlegende Weise und an unterschiedlichen Stellen den Eindruck, als sei
ihnen Gewalt angetan worden. Im Vergleich mit Oppenheims Werk hinterldsst
die Konfrontation von Unvereinbarem und Dissonantem hier nicht zuletzt
durch die Insinuation von Brutalitdt einen verstérenden Eindruck, wie am Bei-
spiel von La Casa Viuda Il deutlich wird: Die Art und Weise, wie Tiir und Kom-
mode aufeinandertreffen, erscheint als gewaltvolle Kollision, was sich an den
Riandern des Kistchens, die sich durch die Tiir hindurchdriicken, festmachen

ldsst. In diesem Zusammenhang scheint auch andernorts die Bearbeitung der
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Materialien einen Akt der Gewalt zu implizieren. So musste die intakte Abla-
gefliche der Kommode in La Casa Viuda Il erst ,gedffnet” werden, um penibel
und sorgsam Knochen und Knopfe einzuarbeiten. Die dabei aufkommende
Vorstellung eines miihevollen und langwierigen Arbeitsprozesses trifft auch
auf La Casa Viuda | zu: Der weifle Stoff wirkt wie unter der Anwendung &u-
Rerster Kraft dermafien straff um den Schemel gespannt, dass jede Moglich-
keit der Befreiung durch das Verndhen subtil aber unwiderruflich unterbunden
scheint. Ebenso verweisen die unzdhligen Stiche, die den ubriggebliebenen
Fetzen des Kleidungsstiicks in La Casa Viuda IV am Holz befestigen, nicht nur
auf einen betrdchtlichen Zeit- und Kraftaufwand in der Herstellung, sondern
evozieren dariiber hinaus einen gewaltvollen Umgang mit der Textilie.
Derartige Annahmen beruhen nun ebenfalls auf vermenschlichenden Zu-
schreibungen, da sie eine Verwundbarkeit der Mdbel ansprechen, die diese
als leblose Objekte eigentlich nicht haben. Dieser Eindruck wird zusatzlich
dort gesteigert, wo die Oberfliche des Holzes mit menschlicher Haut as-
soziiert wird: Im Falle von La Casa Viuda IV erscheinen die eingesprengten
Knochensplitter einerseits als Male, die Wunden markieren, und andererseits
so, als wiirden sie eben jene Verletzungen gleichsam kitten. In diesem Sinne
hebt auch Princenthal den verletzlichen Charakter von La Casa Viuda hervor:
,The lace, the buttons and the bone mark sites where the skin of chairs and
chests of drawers is rubbed raw; in effect these elements become, despite
their obvious frailty, the instruments by which those wounds are inflicted.?3*
Laut Princenthal ist dies auch der Moment, wo die Werke am stidrksten den
abwesenden Korper aufzeigen. Die Akte der Anthropomorphisierung von Sei-
ten der Rezipierenden fithren wiederum dazu, eben jenen geschundenen und
verwundeten Korper im Wahrnehmungsvorgang zu restituieren: It [the fur-
niture] both stands for the absence of the body, by so clearly indicating a
place where it might be (but isn’t) and at the same time anthropomorphical-
ly represents that missing body, particularly in the case of chairs (with their
backs, seats and feet) and beds (head and foot boards).“?%¢

Es gilt also die entscheidende Annahme, dass Salcedos Mobelobjekte durch
ihre Gestalt sowie durch die Art ihrer Bearbeitung Momente der rohen Ge-

walt und des damit einhergehenden Leids als solche materialisieren, ohne



sie auf eine bestimmte Interpretation hin zu konkretisieren. Dies kann im
Vergleich mit einer weiteren Arbeit Oppenheims nachvollzogen werden. Ma
gouvernante — my nurse — mein Kindermddchen aus dem Jahre 1936 zeigt ein
Paar weifder hochhackiger Damenschuhe auf einem Silbertablett angeord-
net, die derartig mit einem Garn zusammengebunden wurden, dass sie an ein
gestopftes Gefliigel erinnern. Als Fetischobjekt lassen die Schuhe zunichst
unmittelbar an einen weiblichen Kérper denken. In der Art und Weise, wie
sie mit der Schnur bearbeitet wurden, erscheint jener jedoch fragmentiert
und ruft demnach, dhnlich wie bei den nackten zergliederten Puppen Hans
Bellmers, unter anderem die Vorstellung sexueller Gewalt hervor. In Verbin-
dung mit dem Kiichengeschirr werden aufserdem geschlechterstereotype As-
soziationen aufgerufen, da mit der Verwendung eines Haushaltsgegenstandes
eine typisch weibliche Sphdre zitiert und das Objekt der Begierde dariiber
hinaus gewissermaflen auf dem Servierteller prasentiert wird. Wihrend die
Mobelobjekte Salcedos das Zuhause als einen Ort thematisieren, das gewalt-
sam gestort und entfremdet wurde (es handelt sich nicht um das Haus der
Witwe, sondern um das verwitwete Haus selbst), scheint die Konnotation von
Gewalt und Unterdriickung im Falle der Arbeit Oppenheims in erster Linie auf
die vorherrschenden Machtdynamiken zwischen den Geschlechtern zu verwei-
sen. Ma gouvernante — my nurse — mein Kindermddchen kritisiert das idealisier-
te Frauenbild — als gebunden an Haus und Herd einerseits sowie als Objekt
mannlicher Fantasien andererseits — und arbeitet damit im Wesentlichen ei-
ner Abwertung des Weiblichen sowie der anhaltenden Funktionalisierung des
weiblichen Kérpers entgegen.?”

Entscheidend ist dabei aufSerdem, dass die Arbeit die (soziale) Gewaltsam-
keit gegeniiber Frauen zwar unmissverstindlich vorfiihrt, durch den Verweis
auf ein Gefliigeltier aber gleichzeitig auf ironische Weise relativiert. Eine der-
artig humorvolle Perspektivierung, die die Vorgange der Gewalt distanzieren
und dadurch mildern wiirde, lassen die Mdbelobjekte Salcedos ebensowenig
zu wie eine unmittelbare Kontextualisierung: ,Violence itself was perpetrated
on the objects by means of other objects, so that it, and not the victim,
was visually represented. This is an astute and subtle way to represent vio-
lence without representing the resulting suffering; these are not images of

horror but intimations of it.“*® Wédhrend Oppenheims Arbeiten unter dem

137



138

Stichwort des désir im Spiel zwischen Verhiillung und Enthiillung den feti-
schisierten, weiblichen Kérper thematisieren, hinterldsst die Abwesenheit des
menschlichen Kérpers in Anbetracht von Salcedos Werken trotz oder gera-
de wegen der zahlreichen Verweise kein Begehren oder erotisches Verlangen.
Was bleibt, ist eine unwiederbringliche Leere, denn je vertrauter die Raumver-
hiltnisse der Mobel wirken — die Art und Weise, wie sie Bezug auf die Rezi-
pierenden nehmen —, desto deutlicher wird die Tatsache, dass niemand mehr
da ist, der diese Mébel verwendet. Die Objekte aus La Casa Viuda vermitteln
einen Zustand des Verlusts, der letztlich nur Schmerz hinterlisst und einen
ausschlieRlich negativen Effekt erzielt: Der Eindruck, dass die Mobelobjekte
gleichsam selbst als Spuren von Gewaltverbrechen erscheinen, kann mit dem
Begriff des Traumas ndher beschrieben werden.

Ein traumatisches Ereignis ist grundsatzlich zu definieren als etwas, das ,al-
though real, took place outside the parameters of ‘normal’ reality, such as
causality, sequence, place and time.“*** Wenn ein Geschehnis nur innerlich
verarbeitet werden kann, indem es als Ablauf von Kausalzusammenhingen
artikuliert und dadurch veriuferlicht wird, dann bleibt die traumatische Er
fahrung gewissermaflen ein Fremdkérper in der Erinnerung des betroffenen
Subjekts: ,This absence of categories that define it lends it a quality of
‘otherness’, a salience, a timelessness and a ubiquity that puts it outside the
range of associatively linked experiences, outside the range of comprehen-
sion, of recounting and of mastery.“?*® Das Paradox der traumatischen Erin-
nerung besteht demnach vor allem in der Dissoziation des Erlebten: ,Obwohl
das traumatische Ereignis einen unausloschlichen Teil des Menschen dar-
stellt, ist es in die Identitdtsstruktur der Person nicht integrierbar.“>*' Eben
diese Vorstellung bezieht Broy direkt auf die Briichigkeit der Mébelstiicke
Salcedos: Da das traumatische Ereignis als Diskrepanzerlebnis zwischen den
bedrohlichen Situationen und den individuellen Bewiltigungsmoglichkeiten
eine dauerhafte Erschiitterung von Selbst- und Weltverstandnis verursacht,
siecht die Autorin die damit einhergehenden Gefiihle der Instabilitit und
Schutzlosigkeit in den Werken als nie verheilende Spuren materialisiert.*?
Auch Bennett bezieht die Dysfunktionalitat der Mobel, ihr Ausgeliefertsein an
die eigene Umgestaltung und ihre Entfremdung in diesem Sinne auf ein Da-

sein, das durch grauenvolle Geschehnisse fundamental gestért und gewaltsam



verdndert worden ist. Die Objekte aus La Casa Viuda fungieren als visuelle
Analogie dazu, wie Dinge nach einem Verlust erfahren werden, und daher ge-
wissermafien als dreidimensionale Darstellung des Prozesses des Trauerns.*®
Mit Verweis auf ihre befremdliche Erscheinung bezeichnet Bennett Salcedos
Arbeiten als ,objects enabling the symbolic repetition — or enactment of the
sense memory — of trauma. Thus, it is not simply the nature of the object
that is important [...] but the fact of its transformation, its subjection to the

process of remaking, its ‘becoming strange.’“?**

Im Vergleich mit den Arbeiten Oppenheims konnte nun gezeigt werden, dass
die Strategie der Entfremdung angesichts der Mobelobjekte Salcedos weder
als symbolische Reprasentation noch als gesellschaftskritischer Kommentar
anzusehen ist, sondern vielmehr zu einer unheilvollen Vorahnung fiihrt, die
sich doch niemals endgiiltig konkretisieren lasst. Der spezifische Erschei-
nungscharakter der Werke und die fundamentale Verunsicherung des wahr-
nehmenden Subjekts konnen diesbeziiglich mit dem Begriff des Traumas in
Verbindung gebracht werden. Die grundlegende These besteht im Folgenden
also darin, dass die Arbeiten mit ihren ambivalenten Eindriicken nicht nur als
seltsam und dadurch mitunter reizvoll, sondern letztlich als unheimlich erfah-
ren werden.

Der Unterschied dieser beiden Qualititen wird am Beispiel einer weiteren
Arbeit Oppenheims deutlich. Das Objekt Pelzhandschuhe (ebenfalls aus dem
Jahre 1936) zeigt zwei holzerne Prothesen-Hande mit rot lackierten Fingerna-
geln, die von einer Art Pelzhandschuhe iiberzogen wurden. Da unklar scheint,
ob der Pelz iibergestreift wurde oder gewachsen ist, treffen auch hier die in-
stinkthafte und die zivilisierte Natur des Menschen aufeinander: Die Beklei-
dung der Hande mit Fell impliziert zundchst ,eine unheimliche Verwandlung
von Mensch zu Tier, bei dem sich die Kérperhiille aufzulosen scheint und die
Grenzen zwischen Koérper und tierischer Bekleidung zu verschwimmen dro-
hen.“*> Dariiber hinaus wird erneut der weibliche Kérper als Fetischobjekt
thematisiert. Dabei wird das Begehren des Beriihrens im Vergleich zur Pelztas-
se durch die dargestellten Hande einerseits potenziert, gleichzeitig aber un-
terbrochen, wenn die rot lackierten Nagel wie Krallen aus dem Pelz hervor-

ragen. Die Pelzhandschuhe erscheinen folglich als angsteinflofende Parodie
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surrealistischer Fantasien der Frau ,als unheimliches, sexuell bedrohliches
Raubtier [...], beruhend auf dem Topos der wesenhaften Nahe zwischen Frau
und Natur oder Tierwelt.“?*¢ Damit wird zugleich deutlich, dass der Eindruck
der latenten Bedrohung anders zu bewerten ist als im Falle der Mdbelobjek-
te Salcedos: Wenn der vorgestellte weibliche Korper letztlich zur Projektions-
fliche fiir unterdriickte, abseitige Triebe wird, kommt hier das Unheimliche
im Sinne Freuds zur Wirkung. Jener sieht mit Riickbezug auf die zweideuti-
ge Etymologie des Begriffs (das Heim-liche sowohl als Heimeliges, Vertrau-
tes als auch als Geheimes, Verstecktes) im Unheimlichen zundchst ,jene Art
des Schreckhaften, welche auf das Altbekannte, Lingstvertraute zuriick-
geht“®” und bezeichnet — in Anlehnung an eine Definition Schellings - all
das als unheimlich, ,was ein Geheimnis, im Verborgenen bleiben sollte und
hervorgetreten ist.“*® Zur Auflésung des Begriffs greift er auf das Unbewuss-
te zuriick und definiert das Unheimliche schlieRlich als ,nichts Neues oder
Fremdes, sondern etwas dem Seelenleben von alters her Vertrautes, das ihm
nur durch den Prozess der Verdringung entfremdet worden ist.“?* In die-
sem Sinne wird angesichts der Pelzhandschuhe jenes, das unheimlich anmutet,
zugleich als anregend vorgefiihrt, wodurch auch diese Arbeit letztlich einer
geschlechtsspezifischen Deutung unterliegt. Auf provokante und aggressive
Weise thematisiert Oppenheim wie bereits in Ma gouvernante — my nurse —
mein Kinderméddchen den Umstand, dass Frauen immer schon von ihrer AufRen-
wahrnehmung begleitet werden und daher einem doppeltem Blick unterliegen
— der ménnlichen Projektion und dem weiblichen Selbstverstandnis.?*°

Vor diesem Hintergrund sind die Arbeiten Oppenheims nicht zuletzt als
Aushandlung der Idee des weiblichen Selbst zwischen Eigen- und Fremd-
vorstellungen anzusehen, wodurch die Strategie der Entfremdung im Vergleich
mit den Werken Salcedos eine weitere entscheidende Dimension erhdlt:
,Oppenheims listige Antwort auf den doppelten Blick des Weiblichen zeigt
sich in ihrem gesamten Euvre. Statt die zweifache Umsetzung als Entfrem-
dung zu verstehen, riickt sie den Akt der Transformation in den Vordergrund,
der die fantasierte Form in Gestaltung iiberfiihrt. Sie gibt der Verdeckung
— ob Fassade, Maske oder Abstraktion — den Vorrang.“*' Demnach ist die
ambivalente Erscheinungsweise der surrealistischen Objekte nicht nur stets

vor dem Hintergrund des désir zu sehen, sondern das Motiv der Metamor-



phose hier letztlich im Sinne einer Maskerade zu verstehen. Das Uberziehen
der Tasse mit dem Pelz erscheint ebenso als Verwandlung wie das Verhiillen
der Hande durch die Handschuhe. Letztere kbnnen in diesem Zusammenhang
als Metaphern einer zweiten Haut angesehen werden, die an- und auszieh-
bar ist und somit auf den Akt der Ver-Kleidung verweist.?> Der Vorgang der
Maskierung, den die Kiinstlerin in zahlreichen Selbstbildnissen auch an sich
selbst vornimmt, enthidlt das Potenzial, eine Andersheit zu verkdrpern und
das Tabuisierte, Ausgegrenzte, Verdringte und Unerlaubte an die Oberfliche
zu beférdern.?*®* Wie oben bereits angesprochen, wird das Unbewusste im
Sinne Freuds als Urgrund surrealistischer Erfahrungen damit zu einer Biihne
unendlicher Mdglichkeiten und soll in erster Linie die Fantasie und Imaginati-
on anregen. Als erweiterte Wahrnehmung des Wirklichen fordert es nicht nur
Uberraschendes und Fremdes zutage, sondern dient dem zweckfreien Spiel
des Denkens, wie Breton mit der Forderung nach der Entdeckung des Wun-
derbaren im Alltdglichen formuliert.?*

Im Vergleich mit den surrealistischen Objekten nehmen zwar auch die M&bel-
objekte Salcedos im Sinne einer Metamorphose eine neue Gestalt an, aller-
dings nicht zum Zwecke einer produktiven Verwandlung, die als kreative Neu-
schopfung das Ausloten der eigenen Kreativitdt verdeutlichen soll. Vielmehr
machen sie den Prozess der Transformation durch die Andeutung von de-
struktiver Kraft und brutaler Bearbeitung als einen mithsamen und gewalt-
vollen Vorgang des Ab- und Aufbauens deutlich. Die Schemel, Bettgestelle
und Tiiren werden in ihrer urspriinglichen Form auseinandergenommen, um
schlieRlich in widerspriichlicher Weise wieder zusammengefiigt zu werden;
im Sinne einer De-Konstruktion ldsst sich dabei mitunter schwer ausmachen,
welche Details nun eigen oder fremd sind und was zuerst da war. Letztlich
scheint die neue Gestalt nichts weiter als die Unversdhnlichkeit der verschie-
denen Materialien und Versatzstiicke darzustellen, wie auch die Kiinstlerin
festhadlt: ,In other words, it is not simply a mixture but a cruel juxtaposition
of things striving violently to manifest themselves simultaneously.“?*> Wenn
die Arbeiten aus La Casa Viuda somit als Materialisierungen gewaltsamer
Ereignisse erscheinen, so soll im Folgenden herausgearbeitet werden, inwie-
fern ihr ambivalenter Charakter auf Seiten der Rezipierenden als unheimlich

empfunden wird — und zwar nicht im Rahmen einer Wiederkehr verdrangter
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Triebe, das mitunter dem Ausloten der kiinstlerischen Kreativitit dienen soll,

sondern aufgrund der traumatischen Erfahrungen, die die Werke evozieren.

Die Begegnung mit dem Fremden: Abwesenheit und Leerstellen als visuel-
les Trauma Im Hinblick auf die Strategie der Verfremdung konnte im Ver-
gleich mit den Arbeiten Oppenheims gezeigt werden, dass die Mobelobjekte
Salcedos zwar nicht von einer konkreten Tragddie erzéhlen, die historisch und
raumlich verortet werden kénnte, aber dennoch von Gewaltverbrechen zeu-
gen. In diesem Zusammenhang kann zunéchst darauf verwiesen werden, dass
sich dieser Eindruck vor dem Entstehungshintergrund der Werke konkretisieren
lasst: Die hier und im ndchsten Abschnitt vorgestellten Werkgruppen finden
ihren Ausgangspunkt tatsachlich in individuellen Zeugnissen politischer Gewalt
aus Kolumbien, dem Heimatland der Kiinstlerin. Salcedo setzt sich in inten-
siver Feldforschung mit den Opfern von Uberfillen und Entfiihrungen sowie
mit ihren Angehorigen und als solchen indirekten Opfern eben dieser brutalen
Gewaltakte auseinander. In umfassenden Recherchearbeiten spricht sie mit Be-
troffenen, dokumentiert ihre Schicksale und macht diese zur Grundlage ihrer
Arbeit. Sie selbst beschreibt ihre eigene Position innerhalb dieses Prozesses als
,a witness of a witness loyally reproducing the victim’s experience.“?%¢

Gleichzeitig geben die Objekte das Bezeugte aber weniger mimetisch wieder,
als dass sie auf spezifische Weise an dessen Transformation und Ubermittlung
teilnehmen. Als Zeugnisse sind sie nicht nur blofSe Wiederholung des Gesche-
henen, sondern entfalten eine eigene ,zeitrdumliche Handlung", die selbiges
immer gegenwértig und offen hélt.>?” Wie bereits fiir die Installationen von
Margolles herausgearbeitet wurde, besteht das Potenzial gerade darin, die Er-
eignisse nicht im Rahmen dokumentarischer Beweisstiicke vorzuzeigen und in
der Vergangenheit zu verankern, sondern die Rezipierenden auf spezifische
Weise zu involvieren. In diesem Sinne halten Guerin und Hallas tiber den Akt
des Bezeugens im Rahmen bildender Kunst fest: ,The act of bearing witness is
not the communication of a truth that is already known, but its actual produc-
tion through this performative act.“*® Die damit einhergehende Vorstellung,
dass auch die Rezipierenden in der dsthetischen Erfahrung die Last des Be-

zeugten mittragen, soll im abschlieffenden Kapitel dieser Arbeit ndher erldutert



werden. Zundchst ist entscheidend, dass der Akt des Bezeugens nicht als un-
beteiligter Vorgang aus der Distanz und entsprechend als neutrale Perspektive
anzusehen ist, sondern in erster Linie als affektives Ereignis, das nach einer
gewissen Korperlichkeit verlangt: ,When acts of bearing witness to histori-
cal trauma are mediated through the material image, corporeal inscription of
the witness often provides the foundation of both bringing the event into
presence and establishing the intersubjective relations between the survivor-
witness and the listener/viewer-witness.“?*® Diesbeziiglich betont auch
Bennett, dass das Motiv des Traumas in Anbetracht der Werke Salcedos nicht
als innerer Zustand einzelner Individuen représentiert, sondern in seiner Sub-
stanz furr die Rezipierenden erfahrbar gemacht wird: , The world made strange
by death — the alienating and disorienting experience of loss — is thereby
slowly revealed to viewers in their own encounters with the objects in transfor-
mation. [...] In effect, the viewer is haunted, perturbed by the realization that
the space is inhabited, as it would be for those who mourn the dead, for whom
every space is suffused with the pain of loss.“2¢°

Es bleibt also festzuhalten, dass die Momente der Gewalt und des Verlustes,
der Zustand der Abwesenheit und der Verletzlichkeit, den die Mdbel verkor-
pern, fiir die Entfremdung und ambivalente Erscheinungsweise der Werke aus
La Casa Viuda verantwortlich sind und demnach auch fiir die Irritation und
Verunsicherung der Rezipierenden. Inwiefern diese Erfahrung im Speziellen als
unheimliche beschrieben werden kann, soll im Folgenden mit der dsthetischen
Kategorie des ,Holocaustal uncanny” herausgearbeitet werden. Der Begriff,
der von Kligerman im Dialog mit Kunstwerken etabliert wird, die sich jen-
seits reprdsentativer Strategien mit dem Holocaust auseinandersetzen, meint
im Allgemeinen ,the perceptual disruptions that accompany the spectator’s
relation to the artwork, resulting in an affective tonality of anxiety.“?¢" Aus-
schlaggebend ist an dieser Stelle, dass das Unheimliche eben nicht im Ab-
bilden bedrohlicher oder unheilvoller Geschehnisse begriindet liegt und sich
damit letztlich in Distanz zu den Rezipierenden konstituiert, sondern auf der
Storung der eigenen Wahrnehmung beruht. Die Erfahrung des Unheimlichen
beschreibt den Umstand, dass im Rahmen eines sogenannten ,visual traumas*
oder ,trauma of sight” die kognitive Positionierung gegeniiber dem Kunstwerk

problematisiert wird: ,While the reader/ spectator might desire an encounter
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with the Holocaust that could lead to visual understanding, the artist puts on
display scenes of epistemic collapse that position the spectator before an ethi-
cal catastrophe that s/he is forced to re-imagine.“?? Fiir die Werke Salcedos
gilt in diesem Zusammenhang die grundlegende Annahme, dass die meisten
Menschen dabei an eigene Erfahrungen des Verlustes und des Schmerzes an-
kniipfen konnen, wie auch die Kiinstlerin festhilt: ,| want to convert the au-
dience into witnesses. All of us have had the experience of a cut, we all know
about stiches, about pain. We don’t have the experience of what it is to have
a disappeared son or an assassinated husband, but we do have the experience
of pain.“26* Der Begriff des Holocaustal uncanny meint folglich, dass grauen-
volle Ereignisse weniger nachgezeichnet denn durch den Zusammenbruch der
intellektuellen Wahrnehmung im Hier und Jetzt der Rezipierenden als analoges
Moment restituiert werden: ,| suggest that mimesis in Holocaust aesthetics is
not simply the imitation of a traumatic scene, but rather the re-production of

an anxiety consistent with the uncanny.“264

In seiner Begriffsbildung bezieht sich Kligerman grundsitzlich auf Freuds Be-
stimmung des Unheimlichen, da er hier zentrale Uberschneidungen zur The-
orie und dem Begriff des Traumas im Allgemeinen sieht, so unter anderem
das Zusammenbrechen von Grenzen (zwischen innen und aufien, dem Selbst
und dem Anderen, dem Subjekt und Objekt innerhalb der Wahrnehmung),
das Scheitern der Erinnerung und die Wiederkehr des Verdrangten als Wech-
selspiel zwischen Vergangenheit und Gegenwart, den Wiederholungszwang
sowie allen voran eine Form von Angst, die mit dem gewaltvollen Verlust des
Sehens zusammenhdngt: ,The move from trauma to the uncanny is bound by
the dissolution of sight.“?%> Eben diese Stérung der Wahrnehmung iibertrigt
er schlieBlich auf die Konfrontation der Rezipierenden mit den von ihm vor-
gestellten Kunstwerken: ,Spectatorial disruption, the loss of sight and orien-
tation, is the moment of anxiety. As the place where the spectator expects
to see something, she is taken to the scene of an erasure.“?¢¢ Wahrend Freud
das Unheimliche, wie in Bezug auf die surrealistischen Objekte Oppenheims
dargelegt wurde, in erster Linie aus psychoanalytischer Sicht als Wiederkehr
des Verdrangten beschreibt und auf innerliche Zustinde des rezipierenden

Subjekts zuriickfiihrt, bezieht sich Kligermans Kategorie des Holocaustal un-



canny vielmehr auf die Bedingungen der Wahrnehmung. Durch eine Art der
negativen Reprdsentation wird der Blick auf das Geschehene, das Trauma
selbst, verweigert und damit auch die Moglichkeit, eben jenes visuell zu er-
kennen und reflexiv zu erfassen: ,Through such acts of disfigurement, the ar-
tist attempts to estrange the spectator’s gaze as a means to demonstrate the
very impossibility of witnessing or testifying from inside the catastrophe.”?¢
Was oben im Anschluss an Bal auf Seiten der Kiinstlerin als subversiver Um-
gang mit der Strategie der Reprdsentation beschrieben wurde, kann auf Sei-
ten der Rezipierenden im Hinblick auf die Wirkungsweise der Werke demnach
als Wahrnehmung des Unheimlichen charakterisiert werden. Der Vorgang der
anthropomorphic imagination fordert folglich zwar immer wieder aufs Neue
zur Imagination des Geschehenen auf, macht aber gleichzeitig deutlich, dass
die Moglichkeit des Bezeugens angesichts traumatischer Ereignisse an sich
infrage zu stellen ist, da samtliche rationale Erkldrungsversuche letzten Endes
ins Leere laufen. Wenn die Unméoglichkeit der kognitiven Verarbeitung trau-
matischer Erfahrungen so auf die Wahrnehmung der Rezipierenden iibertra-
gen wird, dann trifft Laubs Aussage iiber den Zustand der psychotherapeuti-
schen Betreuung der Opfer hier auf die Besucher und Besucherinnen zu: ,By
extension, the listener to trauma comes to be a participant and a co-owner
of the traumatic event: through this very listening, he comes to partially ex-
perience trauma in himself. [...] The listener, therefore, has to be at the same
time a witness to the trauma and a witness to himself.“268

Entscheidend fiir die Vorstellung, dass in der Begegnung mit Kunstwerken
durch die Stérung der Wahrnehmung eine dem Trauma analoge Erfahrung
provoziert wird, ist die Pramisse, dass fiir das denkende Subjekt Sehen mit
einer Form von Erkenntnis einhergeht. Eben diese Verkniipfung wird in Anbe-
tracht des Holocaustal uncanny insofern angefochten, als die Rezipierenden
mit dem Angst verursachenden Umstand konfrontiert werden, sich auf das
eigene Sehen als Medium der Orientierung nicht ldnger verlassen zu kénnen.
In diesem Zusammenhang wurde oben bereits auf die divergierenden visuel-
len Eindriicke angesichts der Objekte Salcedos verwiesen. Selbst bei ndhe-
rem Herantreten erhalten die Besucher und Besucherinnen keine Aufkldrung
dessen, was sie aus der Ferne gesehen haben, sondern unter Umstinden

vollkommen neue, meist gegenldufige Einsichten: ,Proximity in her work does
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not lead to the impressionist fusion of foreground and background. Instead,
the works hinder that fusion, maintaining the intense experience of the in-
commensurability of distance and proximity.“?¢® Wie Barson fiir die Werkserie
Unland festhilt, gibt es in den Objekten Salcedos im Grunde nichts weiter
zu sehen als Materialien und Formen. Sie schwanken zwischen Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit, Offenbartem und Verstecktem und fordern so die Uber-
legenheit des Sehens als Sinnstifter heraus: It resists looking. No matter how
closely or for how long one examines the surface one sees nothing more than
the basic materials.“?”° Zu dem Umstand, dass eben diese Erfahrung eine Ver-
unsicherung des wahrnehmenden Subjekts herbeifiihrt, dulert sich auch die
Kiinstlerin und bringt Sehen diesbeziiglich nicht nur mit Wissen, sondern da-
riiber hinaus mit einer Position der Macht in Verbindung, die in den Werken
gleichermafien negiert wird: ,| regard the non-visual as representing a lack
of power. To see is to have power; it's a way of possessing. At least from
where | stand, | cannot conceive of human beings as all-powerful and knowl-
edgeable.”?”" An anderer Stelle bezieht Salcedo diese Erfahrung wiederum im
Sinne des Holocaustal uncanny auf den Begriff des Unheimlichen: It is the
idea developed by Freud when he analyzed what is heimlich and unheimlich...
something that at a given moment was part of a familiar environment be-
comes distorted and terrifies us when we are unable to recognize it. The in-
capacity to relate directly to that familiar object disconcerts us. This rupture
and distortion interest me since they are similar to the effects produced by
violence, which perverts and destroys the idea of what you know.“?”? Die Er-
fahrung von Gewalt und anderen schmerzlichen Ereignissen, die den Werken
eingeschrieben sind, sind damit fiir den Verlust der Orientierung auf Seiten
der Rezipierenden und den unheimlichen Erscheinungscharakter der Wer-
ke verantwortlich. Wenn auch auf weniger radikale Weise als im Falle der In-
stallationen von Margolles, wird den Besuchern und Besucherinnen letztlich
auch hier ein Teil der gewohnten Kontrolle im Rahmen ihres Museumsbesuchs
entzogen: lhre Erwartungshaltung kann weder hinsichtlich eines genussvollen
Aufenthalts noch eines bestimmten Mafles an Erkenntnisgewinn erfiillt wer-

den.



In der Entwicklung seiner Kategorie des Holocaustal uncanny bezieht sich
Kligerman mafigeblich auf die Gedichte Paul Celans. Dieser Umstand ist nicht
zuletzt deshalb ausschlaggebend, da sich Salcedo selbst mehrfach auf den
Autor als Bezugspunkt ihrer Arbeit beruft und ihre Werke demnach strukturel-
le Gemeinsamkeiten mit der Dichtung Celans aufweisen: ,Celan’s pain is much
closer to the experience of war and the Third World. [...] This is why | relate
Celan’s work more directly to the social and historic moment in which we
live in Colombia. There is a direct connection with pain, death, violence, tor-
ture and above all, exile. [...] Celan represents total neglect. This interested
me then and is an ever present reference.“?”?

Dem poetischen Schaffen Celans ist zundchst eine grundlegend existenziel-
le Dimension zuzusprechen, die vom Autor selbst immer wieder betont wird
und folglich auch die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit seinem Werk
bestimmt. Die Biografie des jiidischen Dichters ist mafRgeblich von den trau-
matischen Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs, dem Holocaust sowie von
Flucht und Exil gepragt. In seinen Gedichten stellen vor allem die Verfolgung
Jidischstammiger (von ihrer jahrtausendealten Geschichte bis hin zu ihrem
Hohepunkt durch die Nationalsozialisten) sowie die Deportation und schlief3-
lich der Tod seiner Eltern immer wiederkehrende Themen dar. In Auseinander-
setzung mit dem Diktum Adornos, nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben
sei barbarisch, versucht Celan eine Art der Ubersetzung fiir das Grauen des
Krieges zu finden und erkennt im Fortleben der Dichtkunst eine unwiderrufli-
che Notwendigkeit, die nicht zuletzt in einer personlichen Motivation begriin-
det liegt.?”* Cleichzeitig ist in diesem Zusammenhang auch ein fundamentaler
Wandel in der Poetik Celans zu verzeichnen, der nicht zuletzt als Reaktion auf
Adornos Kritik anzusehen ist: Wihrend sich das im Jahre 1948 veréffentlichte
und breit rezipierte Gedicht Todesfuge aus dem Friihwerk (mit den Anspielun-
gen auf die Verbrennungen und Erschieffungen von Juden sowie Versen wie
,der Tod ist ein Meister aus Deutschland“) noch direkt und offenkundig auf
die Shoah bezieht, ist es spéter eher die materielle Struktur seiner Gedichte,
die die Leere und Sprachlosigkeit widerspiegelt, die angesichts der erlebten
traumatischen Ereignisse zuriickbleiben.?”> Ein ,Sprachdenken aus dem Exis-
tenziellkreatiirlichen“?”¢ bestimmt im Folgenden Celans Werk, das in erster

Linie dekonstruktiver Art ist. Sdmtliche Tropen und Metaphern werden ad ab-
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surdum gefiihrt und stellen eine Sprache vor, die — von Leerstellen, Verzoge-
rungen und Unterbrechungen gekennzeichnet — den gewchnlichen linearen
Rede- und Lesefluss stort und einen neuen fremdartigen Rhythmus erzeugt.

Im neunteiligen Zyklus Engfiihrung, der den 1959 erschienen Gedichtband
Sprachgitter beschliefdt, dufsert sich dies unter anderem in der Verwendung
zahlreicher typografischer Zeichen wie Asterisken, Doppelpunkten, Bin-
destrichen und Klammern. Wie bereits der Titel suggeriert, ist der Text au-
Rerdem durch eine vollkommene Reduktion der Sprache gepréagt: Dies lasst
sich hinsichtlich der Biindelung von Sinnkomplexen in Komposita (,Grund-
wasserspuren”) einerseits nachvollziehen sowie im Aufbrechen von Worten
in ihre Einzelteile andererseits, die als solche wieder zum Bestandteil neuer
Verse werden (,locker, ver-/ &astelt® oder ,Ho, ho-/ sianna“).?”” Kligerman
vergleicht Celans Umgang mit Sprache dahingehend mit den formalen Stra-
tegien des Kubismus und beschreibt sie demnach als ein Priifen der Dinge
auf ihre multiplen Sichtweisen hin. Die verschiedenen Blickwinkel dienen nicht
nur dazu, Briiche und Trennungen aufzuzeigen, sondern scheinen letztlich da-
von zu zeugen, dass das Motiv der Darstellung selbst nicht ganzheitlich und
auf kohédrente Weise, sondern nur in Teilstiicken geschildert werden kann.?”®
Wenn sein konsequentes Befragen der Sprache letztlich in einem Schweigen
kulminiert, thematisiert Celan die Erfahrungen des Holocaust auf eine Weise,
die in erster Linie die Unmdglichkeit ihrer Ubersetzung und Darstellung zu
verdeutlichen scheint; eben darin besteht die grundlegende Ahnlichkeit sei-
ner Vorgehensweise zu jener Salcedos. In diesem Sinne ist die Art, wie bei
Celan der Fluss der Sprache gewaltsam gestort und ein neuer, befremdlicher
Rhythmus eingefiihrt wird, mit der Gewalt, die in den Werken Salcedos insinu-
iert wird, vergleichbar, wie Barson festhilt: ,Celan’s is the faltering language
of a difficult and painful memory excavated from the past, revealed in traces
and fragments. His poems utilise the abstract power of language in a way
that is paralleled by Salcedo’s use of pared down, concrete physical form.“?”°
Entscheidend ist, dass auch Celan nicht vollkommene Zerstérung vorstellt,
sondern eine Art de-konstruktives Neuschaffen, das zugleich die sprachliche
Potenzialitdt dieses Schweigens aufzeigt. Das Verstummen wird so zum Aus-
gangspunkt eines vollig anderen, ungewohnten Sprechens und beschreibt die

Entstehung einer neuen dichterischen Sprache, die sich in Engfithrung unter



anderem in Wortschopfungen wie ,giftgestillt” oder ,taggrau” duflert; grund-
satzlich verfolgt Celan damit nicht zuletzt das ,Wiedergewinnen der zum
Verstummen gebrachten Stimmen.“?% Wenn Salcedo mit den Mdobelversatz-
stiicken und anderen Materialien dhnlich verfihrt wie Celan mit Worten, so
geht es in beiden Fillen nach Aussage der Kiinstlerin um eine Art ,piecing
together from ruptures and dissociations.“?®

Vor diesem Hintergrund lassen sich — wie bereits im Falle Salcedos - in
Celans Umgang mit Sprache Ahnlichkeiten zum Surrealismus feststellen. Da-
bei soll es im Folgenden in erster Linie um strukturelle Gemeinsamkeiten ge-
hen und nicht darum, seine Gedichte im engsten Sinne als surrealistisch zu
bezeichnen — auch wenn Celan in den 1930er Jahren unter anderem selbst
mit dem automatischen Schreiben oder Traumberichten experimentierte.?8?
So sind es zundchst formale Aspekte wie Genitiv-Metaphern, Paradoxien,
Neologismen oder die Gegeniiberstellung widerspriichlicher Ideen und Bilder,
die an surrealistische Techniken erinnern und schlieflich mit der absurden
und unsagbaren Realitdt des Holocaust in Verbindung gebracht wurden.?%3
Wahrend Celan in den 1940er )Jahren in Wien im engeren Kreis um den fran-
z6sischen Maler Edgar Jené sowohl als Ubersetzer titig als auch mit eigenen
Gedichten in surrealistischen Ausstellungen vertreten war, distanzierte er sich
spater von der Bewegung.?®* Nichtsdestotrotz hélt Ryland fest, dass Celans
dichterische Praxis insofern von surrealistischen Texten beeinflusst wurde,
als sie eine Art von Sprache vorstellt, die gewissermafien selbst durch reale
Begebenheiten gewaltsam, aber unbewusst gestort wurde: ,The proposition
that material reality intrudes into language can be combined with surrealist
ideas such as the existence of a linguistic Unconscious.“?%® Die Celan-eige-
ne Konzeption des sprachlichen Unbewussten, die sie entwickelt, bezieht sich
zum einen auf Verbindungen zu anderen surrealistischen Texten und Autoren
sowie zum anderen mafigeblich auf seine Erinnerungen an den Holocaust.?8¢
Ryland vereint folglich die Vorstellung, dass der Text auch von verschiede-
nen nicht-intentionalen Impulsen mitkonstituiert wird, mit der Auffassung,
dass die deutsche Sprache in ihrer Verwendung durch die Nationalsozialisten
missbraucht wurde. In diesem Zusammenhang findet Celan gerade durch sei-
ne Auseinandersetzung mit dem Surrealismus zu eben jener sprachlichen Aus-

drucksform seiner personlichen Widerfahrnisse, die die Gedichte ausmachen:
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,Lived experience and textual reality, Holocaust and surrealism, are thus not
mutually exclusive, but are rather proved to be inherently connected within

Celan’s ceuvre.“?®

Zusammenfassend l3sst sich festhalten, dass sowohl Salcedo als auch Celan
im Hinblick auf Momente des dufSersten Grauens letztlich einen Akt des Be-
zeugens vorstellen, der fiir beide aus biografischer Sicht zwar unumganglich
zu sein scheint, gleichzeitig aber nicht ein Verstehen oder Verarbeiten des
Erlebten bedeutet. Hierauf verweisen auch in Celans Gedichten oftmals Me-
taphern des Sehens oder vielmehr der Blindheit, die wie bereits in Salcedos
Mobelobjekten den Sehsinn als Medium der Erkenntnis angesichts schmerz-
hafter und traumatischer Erlebnisse infrage stellen: ,Loss of vision suggests
the extent of the trauma in the incapacity of the eyes to see and adequately
process what is seen.“288 Als Beispiel hierfiir kann das Gedicht Ein Auge, offen
(ebenfalls aus dem Band Sprachgitter) genannt werden. Der Text beschreibt
den Vorgang des Bezeugens iiber die Metapher des Sehens, indem er die
Funktion und Bewegungen der Augen - der Lider, Wimpern und der Linse
— nachzeichnet. Dass jener im Grunde eine Erfahrung des Leides ist, macht
Celan mit der ,Schmerzenden Augapfeltiefe:* als Blick nach innen sowie mit
dem Motiv der Trdne in der letzten Strophe deutlich. Dariiber hinaus be-
schreibt das Gedicht letztlich aber die Unfdhigkeit der Augen jenes zu fassen,
das unaussprechlich scheint. Unmdglich ist der Akt des Bezeugens deshalb,
da das erlebte Grauen selbst nicht kommunizierbar ist und auflerhalb des
Sprechbaren liegt: ,Das nicht mehr zu Nennende, heif3,/ hoérbar im Mund*
verweist auf das Schweigen der Opfer und damit auf den paradoxen Umstand,
,that ‘the true witness is the one who cannot testify’ because of the literally
unspeakable horror of what has been witnessed or experienced.“?®* Gleich-
zeitig scheint die Stelle ,hdrbar im Mund” aber auch hier das Potenzial dieses
Schweigens als neue Art der Vermittlung anzudeuten, das nicht als Gegen-
satz, sondern als als Bestandteil dichterischen Sprechens anzusehen ist.?*°

In diesem Zusammenhang weist Kligerman darauf hin, dass Ubersetzung an
sich laut Celan Verlust und Abwesenheit bedeutet, da es letztlich immer et-
was gibt, das unuiberbriickbar ist und somit Erfahrungen, die nicht (in Worte)

tibersetzt werden konnen. Als Beispiel fiihrt er jene Gedichte an, in denen



Celan einzelne Worter oder Wortfolgen in anderen Sprachen — Kyrillisch, He-
briisch oder Aramiisch — einfiigt und den Lesenden ihre wortliche Uberset-
zung vorenthilt.?”' Dadurch, dass die Ubermittlung eines bestimmten Inhalts
zuriickgehalten und die Ubertragung von Bedeutung verschoben wird, zeigt
Celan hier ebenfalls die Grenzen der Vermittelbarkeit des Grauens auf. In die-
sem Sinne formuliert er gleichzeitig die Forderung, dass eine Ubersetzung
weniger den Originaltext imitieren, als dessen Motiv wiederherstellen soll-
te. Wéahrend die Kunst der Mimesis das Vergessen des Dargestellten fordere,
miisse sich die Dichtung von eben dieser Tendenz befreien, indem sie die (als
unheimlich zu konstituierende) Erinnerung an jene bestimmten historischen
Ereignisse herbeifiihrt; die Funktion des Ubersetzens wird demnach im Sinne
eines Dialogs oder einer Begegnung neu bestimmt.?*? Inwiefern eben diese
Vorstellung — auf die Mdbelobjekte Salcedos iibertragen — letztlich doch auf
eine Vermittelbarkeit des erfahrenen Grauens verweist, soll im letzten Kapitel

dieser Arbeit niher erldutert werden.

Der Umstand, dass Celan in seinen Gedichten die Erfahrung des Holocaust
nicht reprasentiert, sondern dessen Uniibersetzbarkeit als Unzugdnglichkeit
im Text materialisiert, kann nun als absolut fremde Erfahrung im Rezeptions-
prozess ebenfalls mit dem Begriff des Unheimlichen zusammengebracht wer-
den. Celan selbst umschreibt dieses Vorgehen in seiner Rede Der Meridian,
die er anldsslich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises in Darmstadt im
Jahre 1960 hielt, mit dem Begriff der ,Atemwende”, der als solcher zunéchst
eine grundlegende St6érung auf Seiten der Rezipierenden meint: ,The disrup-
tion of word and breath in Celan now refers to the historical silence and hor-
ror reconfigured structurally in the poetic ceasuras that are meant to shock
the recipient of the poem.“?*®> Wenn dieser Moment nun aber auch als eine
Art Umschlagpunkt anzusehen ist, ,der eine ,Freisetzung’ des Ich und des An-
deren bewirken kann“?*, kommt der Erfahrung des Unheimlichen in Werken
aus Kunst und Literatur nicht zuletzt eine entscheidende kritische Funktion
zu, die Celan selbst im Bereich des Ethischen verortet: ,Kunst schafft Ich-
Ferne ... vielleicht geht die Dichtung, wie die Kunst, mit einem selbstverges-
senen Ich zu jenem Unheimlichen und Fremden, und setzt sich [...] wieder

frei?“29%
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Um diese Vorstellung ndher herauszuarbeiten, bringt Kligerman seine Katego-
rie des Holocaustal uncanny mit den Forderungen der Philosophie Emmanuel
Levinas’ zusammen. Demnach sind die semantischen Leerstellen in den Ge-
dichten Celans — ebenso wie jene innerhalb der Mdbelobjekte aus Salcedos
La Casa Viuda Serie — auch insofern als Erfahrung des Unheimlichen zu be-
schreiben, als sie auf Momente der Begegnung mit dem absolut Anderen®¢
zuriickzufiihren sind: ,Making me a stranger to myself, it gives rise to a dis-
tance that at the same time opens a path that leads me away from myself,
toward a strangeness that exposes me to the world and to the other.“*” So-
wohl Celan als auch Salcedo verstricken die Rezipierenden auf eine Weise in
ihre Werke, die ein grundlegendes Mafd an Verantwortung angesichts jener
undarstellbaren Erfahrungen beschreiben, von denen sie sprechen, und fol-
gen dadurch den Anspriichen, die Levinas im Rahmen seiner Ethik formuliert.
Umgekehrt zitiert auch Levinas selbst Celan in einem seiner Hauptwerke
Autrement qu‘étre ou au-dela de I‘essence (1974), welches Kligerman wieder-
um als subtile Auslegung der Dichtung Celans ansieht: ,He [Levinas] detects
in Celan’s poetry the rudiments of an ethics based on responsibility for the
Other, one that ultimately revolves around a disposition of the uncanny.“?%®

Vor diesem Hintergrund kann die Erfahrung des Unheimlichen in Anbetracht
der Werke Salcedos nicht nur auf das visuelle Trauma zuriickgefiihrt werden,
das sich auf assoziativer Ebene in der Vorstellung grausamer Ereignisse kon-
kretisiert. Jene konstituiert sich auch durch eine Begegnung mit dem abso-
lut Anderen und der damit einhergehenden Verantwortung im Levinas’schen
Sinne, wie im Folgenden gezeigt werden soll. Mit Bezug auf Waldenfels' Pha-
nomenologie des Fremden konnen diese beiden Momente zundchst als un-
terschiedliche Arten von Fremdheit differenziert werden. Demzufolge bezieht
sich der befremdlich oder entfremdet erscheinende Charakter der Objekte
als strukturelle Fremdheit auf etwas Gewohntes, das nun aus einer bestimm-
ten Ordnung fillt.?*® Auf dieser Ebene kommen die oben im Hinblick auf den
Begriff des displacement herausgearbeiteten Aspekte der Verfremdung inner-
halb des Wohnungskontextes sowie beziiglich der Erwartungen an ein Kunst-
werk zum Tragen. Was Levinas jedoch als absolut Anderes bezeichnet, kann
nach Waldenfels als eine Art radikale Fremdheit beschrieben werden, die et-

was meint, das aufSerhalb einer jeden Ordnung liegt und nur schwer oder gar



nicht prozessiert werden kann.?®° Es iibersteigt die eigene Vorstellungskraft,
ist nicht erkenn- oder fassbar und stellt so die blofle Interpretationsméglich-
keit infrage. Traumatische Erfahrungen wie jene der Gewalt oder des Schmer-
zes konnen hierfiir ebenso als Beispiele genannt werden wie die des Todes,
wie bereits angesichts der Installationen Margolles® deutlich wurde. Der Um-
stand, dass das Andere - jenseits jeglicher Moglichkeit des Begreifens lie-
gend — nicht in das Eigene integriert werden kann, formuliert gleichzeitig den
Anspruch, es in seiner vollkommenen Andersartigkeit zu bewahren: Als Philo-
sophie des Enigmas bedeutet das Andere ,not a mistery to be explained, but
an essential secret which cannot be fully revealed.“*®" Sowohl bei Levinas als
auch bei Waldenfels sollte es daher nicht als Bedrohung angesehen, sondern
willkommen geheiffen werden; Levinas beschreibt dieses Bewusstsein als ei-
nen Zustand der Freude und des Geniefiens (,jouissance®).3%?

Entscheidend ist nun allerdings, dass die Anndherung an das Andere keine
freiwillige ist, sondern gewissermafien ein Gebot, das weniger als reglemen-
tierte Moral denn als Kondition unseres Daseins verstanden wird. Damit wird
eine Verantwortung formuliert, die Uber das eigene Verstdandnis hinausgeht
und weder verhandelbar noch gegenseitig ist, da das Andere nicht diesel-
be Verpflichtung mir gegeniiber hat wie ich ihm; das vorgestellte Verhiltnis
gleicht eher einer Geiselnahme: ,| am the hostage of the Other, | am per-
secuted because | cannot escape the dominance of the Other over me.“3%
Eben dieser Umstand beschreibt eine Einschrankung der eigenen Freiheit, die
nach Levinas im Grunde zwar einen positiven Zustand meint, in der Realitdt
jedoch negativ erfahren wird. Wenn sich das Selbst angesichts des Anderen
bewusst wird, dass es nicht alleine auf der Welt ist, sondern eine Verantwor-
tung teilt, die noch vor der Sorge um sich selbst liegt, erlebt es gleichzeitig
eine fundamentale Infragestellung der eigenen Souverdnitat: ,The Other puts
me into question by revealing to me that my powers and freedom are limi-
ted.“*** In diesem Sinne hilt auch Kligerman fest, dass die Tatsache, dass das
Andere génzlich aulerhalb der eigenen rationalen Reichweite liegt und weder
vorgestellt noch angeeignet werden kann, zu einer grundlegenden Verunsiche-
rung des Subjekts fiihrt, die mitunter als Schock oder traumatisierend erfahren
wird: ,Levinas describes the face-to-face encounter with the Other not as a

knowing, but as ‘a shuddering different from cognition” induced by perceptual
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violence and contributing to a breakdown of ‘serenity of consciousness’"3%

Das Andere kann also weder dargestellt noch als etwas Bestimmtes wahrge-
nommen werden; die Wahrnehmung und das Bewusstsein von etwas als etwas
bildet aber die Grundlage einer jeden phianomenologischen Auseinanderset-
zung. Im Von-Angesicht-zu-Angesicht mit dem Anderen geht das Scheitern
von Imagination, Wahrnehmung, Repréasentation und Erinnerung folglich mit
einem Zustand der Angst einher, wie Kligerman im Rahmen des Holocaus-
tal uncanny die Rezeption der entsprechenden Kunstwerke beschreibt. Die
Erfahrung des sekunddren Traumas angesichts der Werke Salcedos betrifft
demnach auch die Begegnung der Rezipierenden mit dem absolut Anderen,
das als solches ebenfalls nicht erfasst, verarbeitet und in Besitz genommen
werden kann. Dies gibt auch die Kiinstlerin zu verstehen: ,You never man-
age to perceive it as something concrete; you never manage to grasp it. I'm
most concerned about what goes beyond my understanding. | myself fail to
apprehend it. [...] Everything that is beyond me, that | fail to grasp, that |
cannot remedy or deal with, is the Other, or in the philosopher Emmanuel
Levinas’ description, ‘the face of the neighbour.“*°¢ In diesem Sinne be-
schreibt die Erfahrung des Unheimlichen in Anbetracht der Werke Salcedos
eben diesen epistemischen Zusammenbruch vor dem absolut Anderen, das

sich hier aus den Erfahrungen des Traumas konstituiert.

Entscheidend fiir die Auseinandersetzung mit Ubersetzungen des Holocaust
oder anderer traumatischer Ereignisse ist fiir Kligerman auflerdem, dass die
nicht-mimetische Darstellung auch eine emotionale Identifikation mit den im-
plizierten Opfern verhindert: ,Instead of forming an empathic union with the
Other, there is dissolution of any imaginary union between the spectator and
the scene of trauma.“**” Die Kritik gilt dabei vor allem der Vorstellung, durch
Identifikation bestiinde die Moglichkeit, sich den Schmerz und das Leid der
anderen visuell und reflexiv aneignen zu konnen. Das Holocaustal uncanny
hingegen unterbindet jegliche Sentimentalitdt und Solidaritat, indem es die
Rezipierenden an die Grenzen ihrer Vorstellungskraft bringt und damit selbst
in einen Zustand der fundamentalen Verunsicherung uberfiihrt, ,that resists
both redemptive narratives and any sense of closure by means of an empa-

thic identification.“38



Eben dies kann auch im Falle der Werke Salcedos und ihren subtilen Um-
gang mit Assoziationen und dem Konzept der Reprdsentation nachvollzo-
gen werden, der oben bereits dargelegt wurde. Gerade die Gegensatzlichkeit
und Unvollstandigkeit der Eindriicke wirkt einer einfachen Emotionalisierung
entgegen, wie Wu festhilt: ,[I[n Salcedo’s work, such emotional associa-
tions are always carefully controlled; indeed, the potency lies in the ambi-
guity and understatement of the representation.“*®® Dies wird insbesondere
dort deutlich, wo die Werke die Anwesenheit von Kindern suggerieren, die
als solche grundsatzlich die Gefahr einer sentimentalen Lesart in sich birgt
— so nicht zuletzt im Falle der letzten Arbeit aus der Serie, La Casa Viuda VI
(1995, Abb. 18).3'° Das Objekt besteht insgesamt aus drei einzelnen Tiiren,
von denen jede wiederum aus zwei Tiren bzw. den jeweiligen beiden Hilften
der einen Tiir zusammengesetzt ist; der genaue Herstellungsprozess erscheint
unklar. Insgesamt wirken die drei Arbeiten so, als wéren die auf dem Boden
liegenden Tiiren in der Mitte nach oben in die Luft geknickt worden — oder
wie Princenthal beschreibt: ,La Casa Viuda VI (1995), a particularly elabora-
te construction, involves three elements, each composed of a free-standing
door paired with one laid at the floor, like its substantiated shadow.“*" Auf
einer der drei Tiiren wurde auf der horizontalen Fliache zusitzlich ein Kinder-
sitz aus Metall angebracht. Der Sessel ist mit einer ratselhaften Halterung an
der schragen Tirhalfte befestigt, sodass ein Kind, sdfde es dort, frontal auf
dieselbe blicken wiirde. Mit einem Griff am vorderen Ende erinnert die Kon-
struktion an eine Wippe, war aber laut Princenthal urspriinglich als Kindersitz
hinten auf einem Fahrrad befestigt.>'> Die beiden Rippenbégen, die gewisser-
mafien als geschwungene Stuhlbeine angefiigt wurden und dadurch an einen
schaukelnden Sessel erinnern, irritieren den Anblick zusitzlich: Die Funktion
dieses Stuhls wird durch die eigene materielle Beschaffenheit gleichzeitig ver-
neint, da die aus Rippen bestehenden Beine der Last eines Kindes wohl kaum
standhalten kénnten. Dieser insgesamt enigmatische Eindruck der Arbeit ist
letztlich dafiir verantwortlich, dass der Verweis auf Kinder hier nicht zu einer
emotionalen Identifikation mit denselben fiihrt.>"

Dariiber hinaus erschwert die Kiinstlerin eine auf Mitleid und Distanz beru-
hende Haltung auch dadurch, dass sie die Schicksale einzelner Individuen

nicht erzahlt und sich zu der genauen Herkunft der erworbenen Materialien
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meist nicht 6ffentlich dufert.3™ In diesem Sinne scheint auch Salcedo selbst
der Verantwortung dem Anderen gegeniiber, die Levinas formuliert, nachzu-
kommen und mit ihren Werken darauf zu antworten: ,In other words, life im-
poses upon you this awareness of the other. Violence, horror, forces you to
notice the Other, to see others’ suffering. [...] So having been born in Co-
lombia is what makes me look at the Other.“®"> Dabei wendet sie sich aber
auch von der Vorstellung ab, dass sie dazu in der Lage wdre, tatsdchlich etwas
— zum Beispiel im Sinne einer Wiedergutmachung — fiir diese anderen zu tun:
,There is a sense of delay: the Other needs me urgently, but | arrive late.

“316

[...] I am diasabled. My work is too.

Die Einfiihrung der Kategorie des Holocaustal uncanny hat es ermdglicht, die
befremdliche Erscheinungsweise der Mdbelobjekte Salcedos im Vergleich mit
surrealistischen Entfremdungsstrategien auf die Konfrontation mit den trau-
matischen Erfahrungen anderer zuriickzufiihren, die den Werken eingeschrie-
ben sind. In der Wahrnehmung der Rezipierenden konnte diese Begegnung mit
dem absolut Anderen als unheimlich herausgearbeitet werden. Dadurch, dass
die Objekte aus La Casa Viuda Momente der Gewalt, des Schmerzes und des
Verlusts nicht reprasentieren und doch vermitteln, werden die Rezipierenden
auf besondere Art und Weise in Verantwortung gezogen: Im Sinne Levinas'
sind die Besucher und Besucherinnen dazu angehalten, die undarstellbaren
Ereignisse selbst zu imaginieren. Wenn rationale Erkldrungsversuche sowie die
epistemische Verarbeitung der Wahrnehmung jedoch stets ins Leere laufen,
wird die Auseinandersetzung mit den Werken zu einem unheimlichen Ereignis,
das als Vorgang des Bezeugens als eine dem Trauma analoge Erfahrung cha-
rakterisiert werden kann.

Diesbeziiglich beschreibt auch Bennett angesichts der Mébelobjekte Salcedos
mit dem Begriff der ,empathic vision” eine Art der Begegnung ,grounded not
in affinity (feeling for another insofar as we can imagine being that other) but
on a feeling for another that entails an encounter with something irreducible
and different, often inaccessible.”*"” Dabei hilt sie allerdings auch fest, dass
fur die Wirkkraft der Werke letztlich die Verkniipfung von Affekt und kriti-
schem Bewusstsein wesentlich ist, da diese die Grundlage fiir die konzeptu-

elle Auseinandersetzung mit der Thematik des politisch motivierten Traumas



bildet. In ihrer Argumentation stuitzt sich Bennett auf Deleuzes Theorie des
Zeichens und versteht die Kunstwerke als ,encountered sign to describe the
sign that is felt, rather than recognized or perceived through cognition.*'®
Als solche engagieren die Arbeiten die Rezipierenden zunichst emotional,
wobei Fiithlen nicht als entgegengesetzt zu Denken aufgefasst wird, sondern
als eine Art Katalysator fiir eine kritische Konfrontation: ,For Deleuze, affect
or emotion is a more effective trigger for profound thought because of the
way in which it grasps us, forcing us to engage involuntarily.“*" Bennett sieht
die Werke Salcedos als Beispiele einer Art von Kunst, ,engendering a manner
of thinking. On this account, art is not conceptual in itself but rather an em-
bodiment of sensation that stimulates thought.*32°

Bal vertritt eine dhnliche Ansicht wie Bennett und hilt ebenfalls fest, dass
die Rezipierenden im Rahmen einer affektiven Begegnung mit den Werken zu
einer darin angelegten Denkleistung aufgefordert werden: It [the anthropo-
morphic imagination] accomplishes this by moving us and making us move,
so as to connect past violence and its traumatic aftermath with people living
in a violent world. [...] The task of performing the piece’s moving quality falls
to the viewer, who as Plato had it, is forced to think.“**' Daraus ergibt sich
wiederum die Moglichkeit, dass sich die Rezipierenden in den Raum politi-
scher Handlungsfihigkeit bewegen und das, was sie kognitiv wahrnehmen, als
soziopolitische Geschehnisse in der Welt wiedererkennen; die Werke selbst
fungieren in dieser Hinsicht als theoretische Objekte. In diesem Sinne nimmt
auch Bal immerfort derartige Ubersetzungen vor, wenn sie etwa die Kommode
in La Casa Viuda Il mit einem unterbezahlten ménnlichen Arbeiter vergleicht:
,This desk can, in other words, only work (politically) as art on the condition
that we first turn it into a human figure and then turn that figure into a victim
of political violence. But we are the ones who must do so.“*??> Bal verweist
dabei mehrfach auf die Voraussetzung, dass die politische Wirkkraft der Ar-
beiten von der grundlegenden Bereitschaft der Rezipierenden abhdngig ist,
sich auf die Arbeiten einzulassen: ,Salcedo enforces openness to affect by
making art that is, if one remains indifferent to its impact, not even visible
as such. Within the classical, retinal mode of looking, with the eyes detached
from an indifferent body, there is simply nothing left to see.“3*

Die Ansitze von Bennett und Bal kontextualisieren die Werke Salcedos auf
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ihren spezifischen Entstehungshintergrund hin und widmen sich primar der
Frage, wie konkrete historische Ereignisse politischer Gewalt dargestellt wer-
den konnen. Die Miteinbeziehung der Rezipierenden wird hierbei zur Vo-
raussetzung und die affektive Wahrnehmung im Sinne eines Ausldsers oder
Motors als eine Vorstufe der interpretativen Ebene anerkannt, die durch das
tatsachliche ,Verstehen® der Werke letztlich erst vervollstindigt wird. Bei
Bennett sind Affekte als ,effective trigger“*** fiir kritisches Denken anzuse-
hen, bei Bal gilt in diesem Zusammenhang die Pramisse ,affect makes the art
compelling.“3*®> Wenn es im Folgenden nun darum geht, die leibkdrperliche
Miteinbeziehung der Besucher und Besucherinnen essenzieller zu denken und
differenzierter zu beschreiben, stellt sich zunédchst die Frage, inwiefern Aspek-
te traumatischer Erfahrungen auch jenseits spezifischer Kontextualisierungen
und einer gesellschaftskritischen Verortung der Arbeiten korperlich erfahrbar
sind. Mit der somatischen Wahrnehmungsdimension werden Momente ange-
sprochen, die universeller sind als Interpretationen oder Urteile und so dazu in
der Lage, das ethische Potenzial dieser Werke nédher zu beschreiben. Entschei-
dend ist hierfir, dass die Begegnung mit dem Fremden immer auch das Eigene
betrifft: Die Erfahrung des Unheimlichen bezieht sich folglich nicht nur auf die
Konfrontation mit den traumatischen Erfahrungen anderer, die uns als abso-
lut Anderes unvorbereitet von aufRen treffen, sondern auch mit dem Fremden
im eigenen Leben. Die Art und Weise, wie diese Erfahrung in den Werken af-
fektiv — und somit unmittelbarer als jene sprachlich-reflexive Dimension, die
bisher dargelegt wurde — erlebt wird, soll im nichsten Abschnitt mithilfe des
Atmosphdrenbegriffs herausgearbeitet werden. Dieser macht es moglich, das
performative Wahrnehmungsmoment zwischen Subjekt und Objekt als leibkor-
perliche Vermittlung in den Blick zu nehmen. In diesem Sinne beschreibt auch
Bal die spezifische Art der dsthetischen Erfahrung auf den letzten Seiten ihrer
Monografie wie folgt: , This transference of agency becomes possible because
of the way the works instill their moods into the viewers. Once the boundary
between self and other, or viewer and work, is thus made permeable, the ex-
perience Peirce calls ‘startling’ can take place. Between the work and the vie-
wer, the ‘junction of experiences’ occurs.“3¢ Die folgende Analyse nimmt eben
diese Vorstellung als Ausgangspunkt, indem sie sich den Werken Salcedos aus

phanomenologischer Sicht nahert.



Die Atmosphire des Unheimlichen Im Rahmen seiner Kategorie des
Holocaustal uncanny arbeitet Kligerman auf Seiten des rezipierenden Subjekts
eine Stérung der Wahrnehmung heraus, die in erster Linie auf visuellen As-
pekten im Hinblick auf semantische Leerstellen beruht. Die Erfahrung des Un-
heimlichen bezieht sich hier mafdgeblich auf die epistemische Aufarbeitung des
erlebten visuellen Traumas und greift demnach zu kurz, wenn auch danach ge-
fragt werden soll, wie die Werke auf leibkorperlicher Ebene als unheimlich er-
fahren werden. In diesem Sinne soll die Kategorie des Holocaustal uncanny im
Folgenden um den Begriff der Atmosphare erweitert werden; in der Wahrneh-
mung der Rezipierenden ldsst sich die Erfahrung des Unheimlichen so als Mo-
ment darstellen, das verschiedene Aspekte sinnlichen und leiblichen Spiirens
umfasst.

Laut Bohme bezeichnet das Wahrnehmen von Atmosphare grundsatzlich eine
Art ganzheitliches Spiiren von Anwesenheiten und damit ,das Spiiren von mir
als Wahrnehmungssubjekt sowie das Spiiren der Anwesenheit von etwas.”*#
Die Wirkung von Kunstwerken wird auf diese Weise eben nicht als rein inner-
liche Empfindung des Subjekts, sondern als genau das Moment in den Blick
genommen, wo der Erscheinungscharakter der Arbeiten (,spiiren, dass etwas
anwesend ist“) und die Erfahrung der Rezipierenden ihres eigenen Daseins
(.spuren, dass ich mich in seiner Gegenwart in bestimmter Weise befinde®)
in eins fallen. Als gemeinsamer Zustand von Subjekt und Objekt stellt die
Atmosphdre ein Wahrnehmungsereignis dar, das beschreibt, wodurch Umge-
bungsqualitdten und menschliches Befinden aufeinander bezogen sind. Grund-
legend ist hierfiir, dass Bohme das Spiiren von Anwesenheiten im Anschluss an
Heidegger als Befindlichkeit definiert und sowohl sich-in-einem-Raum-zu-
befinden als auch sich-auf-eine-bestimmte-Weise-zu-fithlen meint: ,Beides
hangt zusammen und ist in gewisser Weise eins: In meinem Befinden spiire
ich, in was fiir einem Raum ich mich befinde.“3?8 Entscheidend ist dabei, dass
auf Seiten des wahrnehmenden Subjekts nicht nur Momente des unmittelba-
ren und bloflen Sich-selbst-Spiirens gemeint sind, sondern auch Aspekte des
korperlichen Leibes: ,Die Befindlichkeit ist also erstens eine Modifikation leib-
lichen Spiirens selbst, zweitens eine Modifikation des kérperlichen Leibes, und
drittens eine Modifikation der Wahrnehmung im Ganzen.*3%®

Um zu beriicksichtigen, dass die Werke Salcedos als gegenstdndliche Objekte
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immer auch Zeichen sind, die als solche wiederum unterschiedliche Kontexte
aufzurufen vermdgen, soll der subjektive Anteil der Atmosphire an dieser Stel-
le um eine assoziative Dimension erweitert werden. Bhmes Wahrnehmungs-
theorie legt den Schwerpunkt auf die leiblichen Erfahrungen, klammert jegliche
reflexive Bedeutungsdimension aus der Erfahrung von Atmosphdren aus und
fungiert somit als Antithese zu einer semiotischen Asthetik, wie Fischer-Lichte
kritisch anmerkt.**® In diesem Zusammenhang verweist Huppertz darauf, dass
die Metapher des Ergriffenwerdens durch Atmospharen den Umstand verdeckt,
dass das wahrnehmende Subjekt diese auch durch seine Fihigkeiten, Erwar-
tungen, Fantasien sowie Erinnerungen aktiv mitgestaltet und nicht nur pas-
siv davon betroffen ist.**' Auf dieser Annahme basiert schliefllich auch Rauhs
erweiterte Definition des Atmosphadrenbegriffs, die zwar auf Bohme aufbaut,
dariiber hinaus aber die Ansicht vertritt, dass sich aisthetische Wahrnehmung
und Zeichendeutung nicht zwangsldufig ausschlieffen miissen. Wie im ersten
Teil dieser Analyse bereits deutlich wurde, spielt dabei vor allem die Imaginati-
on eine Schlisselrolle, da sie von Wahrnehmung im Allgemeinen nur schwerlich
zu trennen ist und auf Erfahrungen und Erinnerungen aus der Vergangenheit
einerseits griindet und gleichzeitig mit Erwartungen an die Zukunft verbun-
den ist.*3? In diesem Sinne soll im Folgenden mit dem Begriff der Atmosphdre
das Zusammenspiel verschiedener Faktoren in den Blick genommen werden:
Neben visuellen Eindriicken kann auch der somatische Akt der Wahrnehmung
und folglich das gemeinsame Wirken reflexiver und leibkodrperlicher Momente
angemessen beschrieben werden, denn ,weder sind mentale Vorgdnge von den
einhergehenden leiblichen Vorgédngen zu trennen noch bleibt das Spiiren ohne
Auswirkungen auf die Reflexion.“*** Die bisher als visuelles Trauma erlebte, un-
heimliche Erscheinungsweise der Werke bezeichnet demnach einen Aspekt der
Befindlichkeit der Rezipierenden angesichts der Werke Salcedos, der die Atmo-
sphire des Unheimlichen mitkonstituiert. Um mit Bohme nun aber den Blick
darauf zu richten, was innerhalb der Rezeption auch jenseits bewusst reflexiver
Vorgédnge und sprachlicher Ausdifferenzierungen geschieht, soll zunichst eine
weitere Werkgruppe Salcedos in die Analyse miteinbezogen werden, die formal
sowie hinsichtlich ihres Produktionskontextes mit der Serie La Casa Viuda ver-

gleichbar ist.3**



Der Raum leiblicher Anwesenheit zwischen Eindringen und Bedrangt-
werden Bei der zweiten Werkgruppe handelt es sich um eine Reihe von
unbetitelten Arbeiten, die zum gréf3ten Teil zwischen 1989 und 2001 und
damit parallel zur Werkserie La Casa Viuda entstanden sind.*** Im Gegensatz
zu La Casa Viuda ist hierbei allerdings nicht von einer konzipierten Serie mit
festgelegter Reihenfolge zu sprechen, sondern von einem in seinem Umfang
nicht genau zu bestimmenden Werkkomplex, dessen Arbeiten die wesentlichen
formalen Gestaltungsprinzipien teilen. Jedes Objekt der Werkgruppe ohne Ti-
tel besteht aus einem oder mehreren miteinander kombinierten Mdbelstiicken
aus Holz, insbesondere aus Schréanken, (Kleider)Kédsten und Kommoden sowie
Betten, Stiihlen und Tischen. Mit ihren Gebrauchsspuren verweisen auch die-
se Mobel auf ihre einstige Funktion als Alltagsgegenstinde und wurden darin
doch mafdgeblich entfremdet: Abgesehen von ungewshnlichen Kombinationen
ergeben sich die irritierenden Momente hier vor allem dadurch, dass die Innen-
rdume der Kommoden, Kasten und Schranke mit Beton aufgefiillt wurden; an
manchen Stellen kommen an der Oberfliche zusitzlich Kleidungsstiicke und
andere Stoffreste zum Vorschein. Wie bereits im Fall von La Casa Viuda ergibt
sich zundchst ein ambivalenter Erscheinungscharakter aus vertrauten und be-
fremdlichen Eindriicken, der die Wirkungsweise des Unheimlichen als visuelles
Trauma beschreibt. Auf assoziativer Ebene dufiert sich die Vorstellung einer ge-
waltvollen Bearbeitung dieser Mobelobjekte mafdgeblich in der Metapher des
Begrabens. Abgesehen davon erhalten die Werke durch den Einsatz von Beton
nun aber zudem eine besondere materielle Prisenz, die mit der visuellen Wahr-
nehmung nicht hinreichend beschrieben werden kann. Um demnach auch jene
Aspekte der Werke beriicksichtigen zu kénnen, die nicht unmittelbar sichtbar,
sondern eher spiirbar sind, soll die Vorstellung des Raums leiblicher Anwesen-
heit eingefiihrt werden. Im Vergleich zur La Casa Viuda Serie stellt sich folglich
primdr die Frage, wie die Arbeiten aus der unbetitelten Werkgruppe durch ihre
Anwesenheit und Anordnung im Raum sowie durch ihre Oberflichenbeschaf-

fenheit leibkorperlich auf die Rezipierenden wirken.

Als Grundlage zur Auseinandersetzung mit den Arbeiten aus der Werkgrup-
pe dient ein Schrankobjekt, das im Vergleich zu anderen Exemplaren in seiner

formalen Gestaltung reduziert erscheint und dadurch den blof3en Akt der Fiil-
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lung durch Beton hervorhebt. Die Arbeit stammt aus dem Jahre 1998 (Abb.
19, 20) und besteht aus zwei ineinander montierten Kleiderkdsten. Der gro-
ere von beiden ist aus dunklem Holz und bildet die AuRenhiille des gesam-
ten Werkes, die bis auf die fehlenden Schranktiiren vorne vollkommen intakt
ist. An der offenen Frontseite ist der Blick auf das Innere des Kastens frei-
gegeben und offenbart einen weiteren kleineren Schrank mit geschlossenen
Turen, der samt Beine in den Innenraum des grofieren Schrankes eingebaut
worden ist, denselben aber nicht vollstindig einnimmt. Die iibrig bleibenden
Leerrdume wurden mit Beton ausgefiillt. Die Vorderansicht des Mobelstiicks
erscheint zundchst ubersichtlich gegliedert; das dunkle Holz des groferen
Schrankes wirkt wie eine Rahmung fiir das kleinere Mdbel, das sich in sei-
ner Farbe eher den Betonflichen anpasst. Die Zementmasse selber wurde
sauber verputzt und bildet eine homogene Fliche, die so den Kontrast der
beiden verwendeten Materialien hervorhebt: Wihrend das Holz mit seinen
Gebrauchsspuren menschlich und daher gleichsam belebt anmutet, erhilt
der Beton durch die glatte Verarbeitung einen eher abstrakten Charakter und
wirkt dadurch kiihl, steril und leblos.**¢ Gleichzeitig scheint letzterer an der
Oberfliche jedoch auch eine Art Eigenleben anzunehmen: Er dringt in alle
moglichen Fugen ein, fiillt Ecken aus und wirkt so, als wiirde er von links kom-
mend eigenstdndig tber Teile des kleineren Schrankes hinwegfliefen. Durch
ihre dhnliche Farbigkeit versinkt das kleinere Mobel geradezu im Beton, wo-
durch der Eindruck entsteht, dieser wiirde es unter sich begraben. An dieser
Stelle wird deutlich, dass auch hier durch das Zusammenfiigen des urspriing-
lich nicht Zusammengehorigen anthropomorphisierende Zuschreibungen ge-
fordert werden, die fiir den Erscheinungscharakter des Werks entscheidend
sind. Der grofRe Schrank erscheint trotz seiner naturgetreuen Mafe gerade-
zu monumental, den kleineren einerseits schiitzend in sich aufnehmend und
dessen Eingesperrtsein gleichzeitig zulassend. Insgesamt erweckt der offen-
bar riicksichtslos eingemauerte Schrank mit seinen versiegelten Tiren den
Eindruck des ewigwdhrenden Verschlossenen und fordert Assoziationen der
Stille und des Schweigens — oder vielmehr des unfreiwillig schweigsam Ge-
machten. Wie bereits angesichts der Gedichte Celans und des kommunika-
tiven Charakters des Schweigens festgehalten wurde, scheint dieser Schrank

als lebloses Objekt stumm jenes zu verkérpern, wovon nicht erzahlt und was



nicht in Worte gefasst werden kann. In diesem Zusammenhang halt auch
Wong fiir die einbetonierten Arbeiten aus der Werkgruppe ohne Titel fest:
,Rather than posing speech against silence, Salcedo explores the productive
power of silence to evoke the particular experience of witnessing disappear-
ance."3¥

Betrachtet man das Objekt nun von der Riickseite, drangt sich im Vergleich
zur Frontalansicht ein vollkommen neuer Eindruck auf. Die Riickwand des
Schrankes besteht aus zusammengenagelten Brettern, die mit den dazwi-
schenliegenden Fugen und Ritzen lose wirken und mit der Vorstellung spielen,
sie wéren leicht abzumachen. Auf diese Weise wird hinten der Eindruck des
Verschlossenen von vorne konterkariert: Wahrend sich das Werk von der ei-
nen Seite in seiner Massigkeit als schweres, unbewegliches Objekt prasentiert,
erscheint die Riickseite geradezu fragil, impliziert durch die zahlreichen Bear-
beitungsspuren seine urspriinglichen Benutzer und Benutzerinnen und macht
auf diese Weise die Ndhe zum Menschlichen noch deutlicher wahrnehmbar.
Dem Eindruck der Endgiiltigkeit von vorne wird hinten jener der Verganglich-
keit und Verletzlichkeit entgegengesetzt. Damit ldsst sich der fur die gesamte
Werkgruppe typische Umstand hervorheben, dass es sich bei der Arbeit nicht
um ein frontalausgerichtetes Werk handelt, das mit einer vorherrschenden
Schauseite eine Art vollkommenes oder umfassendes Bild vermitteln wiirde.3*®
Im permanenten Umschreiten des Objekts werden auch hier verschiedenarti-
ge, sich immer wieder aufs Neue brechende Eindriicke und ambivalente Deu-

tungsversuche gefordert.

An dieser Stelle wird bereits deutlich, dass die Arbeiten aus der unbetitel-
ten Werkgruppe einen zentralen Aspekt mit jenen aus der La Casa Viuda Se-
rie gemeinsam haben, der wiederum fiir ihre unheimliche Erscheinungsweise
verantwortlich ist. Auch hier werden die Rezipierenden zu Assoziationen an-
geregt und dazu aufgefordert, das Geschehene zu imaginieren; das Objekt
selbst jedoch liefert keine Darstellung desselben, sondern changiert zwischen
Sichtbarem und Nicht-Sichtbarem, An- und Abwesenheit. Durch die Fiillung
mit Beton wird anschaulich gemacht, was urspriinglich nicht sichtbar war: Das
Innere des Schrankes wird nach aufsen gekehrt und als Raum in Zement ma-

terialisiert. Wenn hier sprichwortlich hervortritt, was eigentlich hétte im Ver-
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borgenen bleiben sollen, wird nicht nur die Grenze zwischen Privatem und
Offentlichem radikal iibergangen, sondern auch eine Art des Unheimlichen
angesprochen, die Freuds Begriffsdefinition ins Geddchtnis ruft. Gleichzei-
tig stellt eben dieser Vorgang des Sichtbarmachens eine Verbindung zum
abwesenden Menschen her — ohne dass jener selbst reprasentiert wiirde.
Dadurch, dass die einstige Nutzbarkeit des Schrankinnenraums als Aufbe-
wahrungsort fiir Gegenstinde fiir den Menschen einerseits evoziert und
gleichzeitig negiert wird, wird die Abwesenheit dieser Personen umso star-
ker prasent gemacht.*® Noch deutlicher kommt dieser Umstand in jenen
Mobelobjekten aus der Werkgruppe zum Tragen, wo in den Beton zusétzlich
Kleidungsstiicke, Uberreste von selbigen oder Stoffe eingegossen wurden
und an dessen Oberfliche stellenweise und unregelmdflig zum Vorschein
kommen; auch der Eindruck der Entbl6fung des Intimen und Privaten wird
hierdurch verstarkt.

Ein Beispiel hierfiir ist ein Objekt von 1995 (Abb. 21, 22), das eine auf vier
dinnen Beinen stehende Kommode aus dunklem Holz zeigt. Das Mdbel ist
an den Seiten sowie an den Tiren vorne mit grofden, iiberwiegend intakten
Glaseinsédtzen ausgestattet, die den Blick auf das Innere des Kastens freige-
ben. Dieser wurde ebenfalls mit Beton gefiillt, wobei zusétzlich noch mehrere
Stahlstangen sichtbar werden, die die Masse durchdringen und zum Teil oben
und unten aus dem Holz ragen. In Anbetracht der Scheiben wird das Motiv
der Sichtbarkeit auch hier unterlaufen: Das Durchsichtigkeit versprechende
Clas gibt lediglich den Blick auf eine verschlossene Wand frei und betont da-
durch gleichzeitig, den Eindruck des Zugemauerten; die mit Metallklammern
verriegelten Schranktiiren unterstiitzen, wie in der zuvor besprochenen Ar-
beit, die Vorstellung einer gewaltvoll herbeigefiihrten Verschlossenheit. Im
Vergleich wird die Assoziation des Begrabens hier allerdings noch expliziter
bemiiht: Im Inneren der Kommode — und somit an der Oberflache des Be-
tons — werden vorne und an den Seiten drei Regalboden sichtbar, zwischen
denen verschiedene Kleidungsstiicke eingearbeitet wurden. Dabei handelt
es sich unter anderem um Hemden aus flanellartigem Gewebe, Stoffen und
Kleidungsstiicken aus feingliedriger Spitze sowie eine feine, mit Blumen be-
stickte Textilie, die sich sowohl unten tber die gesamte Breite erstreckt als

auch ganz oben wiederzufinden ist. Wahrend das Schrankobjekt aus dem Jah-



re 1998 durch die Verwendung von Gebrauchsgegenstinden auf die vorma-
ligen Benutzer und Benutzerinnen Bezug nimmt, kénnen hier die Kleidungs-
stiicke als direkte Korperspuren ausgemacht werden und erinnern, wie bereits
die Kleider und Knochen in der La Casa Viuda Serie, an jene Menschen, von
denen sie einst getragen wurden. Derartige Assoziationen unterstiitzen nicht
nur den Gegensatz zwischen organischen und anorganischen Materialien, zwi-
schen Lebendigem und Totem in der Wahrnehmung, sondern rufen auch hier
die Vorstellung von Gewalt und Schmerz hervor — zum Beispiel, wenn sich die
Stahlstangen durch die Kleidungsstiicke und damit in der Imagination auch
durch den menschlichen Kérper bohren. Im Vergleich mit dem Werk von 1998
fordert aufSerdem allein schon die Bearbeitung des Betons einen solchen Ein-
druck: Die Zementmasse erscheint aufgeraut und uneben, macht Arbeitsspu-
ren sichtbar und wirkt dadurch nicht nur unsauber und derb, sondern deutet
im Hinblick auf das Holz und die Kleidungsstiicke einen Umgang der Hirte,
Brutalitdt und Gewalt an. Unmittelbar drdngt sich hier die Vorstellung auf, der
anonyme Beton begrabe die Mdbel mit ihrem lebendigen Holz und den darin
eingeschriebenen Geschichten — und vielmehr noch die Kleider als menschli-
che Spuren und die dazugehérigen Personen — in oder unter sich.

Im Rahmen der Kategorie des Holocaustal uncanny kann die unheimliche
Erscheinungsweise der Werke auflerdem auf die ambivalenten Eindriicke zu-
riickgefiihrt werden, die auch hier auf unterschiedliche Weise rationale Er-
klarungsversuche erschweren. So drdangt sich unter anderem trotz der doch
offensichtlichen Vorstellung des Begrabens bei genauerer Betrachtung die
Frage auf, wie diese Mobel aus Holz mit ihren diinnen Beinen die Last der
Zementmasse iiberhaupt zu tragen vermdgen. Es erscheint durchaus zweifel-
haft, dass die Innenrdume tatsachlich géanzlich mit Beton ausgefiillt worden
sind, obwohl die Werke dies auf den ersten Blick glauben lassen. Vor diesem
Hintergrund sind auch Wesen und Zweck der Stahlstangen nicht eindeu-
tig auszumachen: Es ist zundchst unklar, ob jene vom Inneren der Objekte
durch die Masse hindurch nach aufSen dringen oder ob sie nachtréglich von
auflen gewaltvoll in den Beton hinein gebohrt wurden. Auerdem lassen sie
in Verbindung mit dem Beton einerseits an das Bauwesen denken und rufen
ihre stiitzende Funktion ab; andererseits erscheinen sie in ihrer vermeintlich

willkiirlichen Anordnung und in Bezug auf das Holz und die Kleidungsstiicke
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doch zugleich als Storfaktor. Wie bereits in der La Casa Viuda Serie lauft also
auch hier das Sehen als Sinnstifter ins Leere und zeugt auf Seiten der Rezi-
pierenden von einer Art visuellem Trauma, das die Werke im Rahmen einer
intellektuellen Verunsicherung zundchst als unheimlich erscheinen ldsst.
Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die Arbeiten aus der Werkgrup-
pe ohne Titel ebenfalls Erfahrungen der Gewalt vermitteln, ohne sie zu re-
prasentieren oder als solche identifizierbar zu machen. Dabei stellen sie das
oben bereits nach Bennett zitierte Kérpergeddchtnis (sense memory) trau-
matischer Erfahrungen vor allem aufgrund ihrer Materialitit dar: Die Mo-
mente duflerster Gewalt und Brutalitat erscheinen wie im Beton konserviert,
wirken in ihrer Unwiderrufbarkeit im Museum nach und werden so fiir die Re-
zipierenden wieder-erlebbar. Noch unmittelbarer als in La Casa Viuda scheint
es hier, als wiirden Vergangenheit und Gegenwart in den Werken kollidieren,
als wére der Verlauf der Zeit zugleich angehalten und beschleunigt worden
— oder verkiirzt, wie Bal mit dem Begriff des ,temporal foreshortening” um-
schreibt: ,The interval that separates us from the past where the violence oc-
curred is the moment, the submoment, of actuality that is foreshortened.“34°
Dieser Umstand fiihrt wiederum dazu, dass die Rezipierenden nicht in einer
ethisch indifferenten, dsthetischen Kontemplation verharren kénnen, ,for we
are ‘touched’ and hence interested by that moment, even though we cannot
appropriate it.“3*

Im Vergleich zu den Objekten aus La Casa Viuda wird dabei insbesondere die
zeitliche Dimension des Traumas, die oben bereits kurz angesprochen wur-
de, hervorgehoben und damit vor allem die Unverriickbarkeit des erlebten
Schmerzes: Dadurch, dass das traumatische Geschehnis in der Erinnerung
kein Anfang und Ende hat und dariiber hinaus kein Vor, Wahrend oder Nach-
her kennt, kann das Subjekt die Erfahrung weder zeitlich abschlieffen noch
angemessen verarbeiten.3*? In diesem Sinne ist das Trauma mit einer Vorstel-
lung von Zeitlichkeit verbunden, die das Vergangene immer wieder prasent
macht. Im Bestreben, die verloren gegangene Erinnerung nachtréaglich einzu-
holen, sind traumatisierte Menschen stets aufs Neue gezwungen, das trau-
matische Moment zu wiederholen, welches dadurch iiberlebt und Geschichte
im Sinne einer abgeschlossenen und kohdrenten Vergangenheit unmoglich

macht.?*® Wenn Waldenfels die traumatische Erfahrung demnach als eine be-



schreibt, ,die den, der sie durchmacht, nicht nur unerwartet und schutzlos
trifft, sondern ihn an eine Vergangenheit fesselt und ihm jede Antwort aus
dem Mund nimmt“3**, scheinen die unbetitelten Werke Salcedos eben diesen

Umstand als stummes Eingemauertsein zu verkdrpern.

Um nun aufzuzeigen, inwiefern das Eingemauertsein der Objekte aus der
Werkgruppe ohne Titel nicht nur die interpretativen Zuschreibungen férdert,
sondern dariiber hinaus als materielle Prasenz in entscheidendem Mafse auch
die leibkdrperliche Wahrnehmung betrifft, soll mit dem Begriff der Atmo-
sphédre zunéchst die Vorstellung des Raums leiblicher Anwesenheit eingefiihrt
werden. Dieser beschreibt nach Bohme, wie in der Wahrnehmung auf8en und
innen aufeinander wirken: Als ,Hier-Sein“ bezieht er sich jenseits eines mathe-
matischen Verstindnisses von Raum zum einen auf die Frage, wie das wahr-
nehmende Subjekt den physischen Raum, in dem es sich befindet, erfihrt und
zum anderen darauf, worin das Selbst seine eigene leibliche Existenz raumlich
spiirt.>* Fiir die Auseinandersetzung mit Kunstwerken (und gleichermafen
mit Architektur) bedeutet dies, dass eine entsprechende Gestaltung der vor-
handenen Ortlichkeiten, in diesem Fall der Museumsriaumlichkeiten, direkt auf
den Raum leiblicher Anwesenheit der Rezipierenden wirkt und ihr Dasein in
Form von Wahrnehmungen, Stimmungen sowie Handlungs- und Bewegungs-
moglichkeiten mitbestimmt.>*¢ Eine solche Vorstellung wurde im vorangehen-
den Kapitel bereits fiir die Arbeiten Margolles’ dargelegt, allerdings in ers-
ter Linie anhand der Eigenschaften des Mediums Installation diskutiert. Der
Begriff der Atmosphdre macht es nun mdglich zu beschreiben, wie auch in
der Begegnung mit Einzelobjekten Raum und Wahrnehmung ineinanderwirken
und in dieser Hinsicht wiederum unsere Befindlichkeit angesichts dieser Wer-
ke mitbestimmen. Hierfiir sollen die Objekte aus der unbetitelten Werkgruppe
zundchst mit einer Arbeit des kolumbianischen Kiinstlers Oscar Mufoz ver-
glichen werden. In seinem Werk Aliento (1996-2002) setzt sich Mufioz wie
Salcedo mit Opfern politischer Gewalt auseinander und spricht dabei eben-
falls die Rezipierenden auf affektive Weise an. Allerdings ist die Performativi-
tdt dieser Arbeit an eine tatsdchliche Interaktion der Besucher und Besuche-
rinnen gebunden, wodurch die Notwendigkeit einer Differenzierung zwischen

korperlicher Partizipation und leibkorperlicher Anteilnahme deutlich wird.
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Aliento besteht aus mehreren runden Stahlscheiben mit einem Durchmesser
von in etwa 20 Zentimetern, die als Spiegel aufpoliert an der Wand auf Au-
genhohe installiert werden, sodass beim Hineinblicken das eigene Angesicht
sichtbar wird.*¥ Folgen die Besucher und Besucherinnen der vermeintlichen
Anweisung des Titels Aliento — Atem und hauchen die Scheiben an, weicht das
eigene Spiegelbild dem Portrdt einer anderen Person: Inmitten der beschlage-
nen Oberfliche erscheint eine eingravierte Fotoserigrafie, die jeweils das Ab-
bild eines Menschen zeigt, der spurlos verschwunden ist und von seinen An-
gehdrigen als vermisst oder tot gemeldet wurde. Die Fotos, die den Portrdts
als Vorlage dienen, stammen aus Todesanzeigen und Nachrufen in kolumbia-
nischen Zeitungen, die der Kiinstler tiber Jahre hinweg gesammelt hatte. Die
Abbilder der Betroffenen stehen demnach formal wie inhaltlich im Zentrum
der Arbeit und machen bereits einen fundamentalen Unterschied zu den Wer-
ken Salcedos deutlich, da jene selbige gerade nicht darstellen und identifi-
zieren. Wéhrend die Mdbelobjekte die Erfahrungen von Gewalt, Schmerz und
Verlust thematisieren, die die Opfer politischer Gewalt und ihre Angehori-
gen durchmachen, liegt der Fokus in Aliento auf den verschwundenen Perso-
nen selbst und ihrem Status als Individuen, wie der Kiinstler deutlich macht:
,Above all, they were individuals with particular features that distinguished
them from others, and they had died.“**® Mufioz scheint noch offenkundiger
als Salcedo dem Vergessen entgegenzuarbeiten, indem er in seiner Arbeit je-
dem Opfer ein, wenn auch fliichtiges, Andenken setzt. Verantwortlich ist hier-
fir der Vorgang des Anhauchens durch die Besucher und Besucherinnen, der
die Abbilder der Betroffenen erst sichtbar und in ihrem Dasein fiir die Rezi-
pierenden prasent macht.

Eine zusdtzliche Bedeutungsdimension erhalten diese Portrdts insbesondere
vor dem Hintergrund, dass die gewaltsam Getoteten in Kolumbien als ,ge-

sichts- und identititslos“34°

gelten; Aliento verweist damit nicht zuletzt auf
die Anonymitédt des Terrors, der Identitdten ausloscht. Durch das Auftauchen
und Verschwinden der Bilder der Opfer — es dauert nur einen Atemzug lang
an — wird auf das Oszillieren von Erinnern und Vergessen im Umgang mit dem
Geschehenen aufmerksam gemacht sowie, in den Worten des Kiinstlers, auf
den Umstand, ,that the image cannot be made permanent. In other words,

that is, if we don’t see the image, it doesn’t exist.“**® Im Wechselspiel zwi-



schen der Wahrnehmung des eigenen Spiegelbilds und dem Portrdt der Opfer
ergibt sich eine besondere Beziehung zwischen dem Selbst und den anderen:
,When you mist up the image with your breath, your image is erased, you no
longer exist, and become somebody else. But you cannot continue to exhale
in order to sustain the other person, you need to inhale. So that, at the mo-
ment in which you stop exhaling and inhale again, the other person disap-
pears and you reappear in the mirror. There is this confrontation between
one’s own life and that of another...“**" Wenn der Atem seit jeher als Meta-
pher der Seele gilt, als Urstoff, der samtlichem Seienden Leben einhaucht?>?,
dann restituieren die Rezipierenden die Verstorbenen hier in einem letzten
lebenseinfloflenden Akt. Einen kurzen Augenblick spéter, wenn ihr Abbild wie-
der verschwindet, werden allerdings auch ihr Verlust und die Tatsache, dass
ihre Leben ausgel6scht wurden, gegenwirtig. In diesem Sinne heifst es im
Katalog zur Ausstellung auch: ,Der Fluchtigkeit allen Seins bewusst, mahnt
Mufoz vor dem Vergessen."3>?

Damit wird deutlich, dass auch Mufoz sich die Strategie der Repradsentation
auf derart subtile Weise zunutze macht, dass durch die Involvierung der Re-
zipierenden in das Werk zundchst eine gewisse Verantwortung dem Anderen
gegeniiber formuliert wird. Ein- und Ausatmen sind als dualer Akt nicht nur
stets aneinander gebunden, sondern symbolisieren — aufgespannt zwischen
dem ersten Einatmen bei der Geburt und dem letzten Ausatmen beim Ster-
ben — den Kreislauf des eigenen Lebens, in den der Tod der anderen hier
unwiderruflich integriert wird.>** In diesem Zusammenhang kann auch der
Spiegel als Mittel zur Selbstreflexion angesehen werden; die Wahrnehmung
des Selbst in der Welt meint dabei gleichzeitig das Nachdenken iiber das
eigene Dasein. Nach Jacques Lacan bedeutet der Blick in den Spiegel aus
entwicklungspsychologischer Sicht die Bildung des Selbst: Das sogenannte
,Spiegelstadium” beschreibt eine, tiber die Visualitdt konstruierte, ganzheitli-
che Korpererfahrung, die der Selbstaneignung dient und das Subjektkonzept
bestimmt.?*> Die Ganzheitlichkeit der Wahrnehmung ist jedoch ein lediglich
imagindrer Vorgang, der die vom ,corps morcelé” definierte Erfahrungswelt
tiberdeckt und der psychischen Differenzierung von Ich und Umwelt dient.
Demnach ist der Blick in den Spiegel insofern immer verzerrt, als er auf einer

Art Selbstentfremdung beruht, die vom Ich in einer narzisstischen Selbsttiu-
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schung tibergangen wird; die ,Vollkommenheit bleibt letztlich ein Phantasma
des Imagindren.“*¢ In diesem Sinne stellt auch in Aliento der Blick in die vom
Kiinstler bereitgestellten Spiegel eine Beziehung zwischen Ich und Aufsenwelt
dar, die Selbst- und Fremdwahrnehmung aneinanderbindet und mit der Ich-
bezogenheit des Spiegelbilds gleichzeitig die Frage nach Verantwortung und
Altruismus aufwirft: Sein und Nichtsein bestimmt sich hier auf Grundlage der
Entfremdung vom eigenen Selbst durch die Wahrnehmung der anderen.

Damit fordert Aliento an zentraler Stelle ein aktives Engagement von Seiten
der Rezipierenden ein, das das Werk letztlich erst vollendet und die Bedeu-
tungsfindung anleitet. Durch ihre korperliche Teilnahme sind die Besucher
und Besucherinnen an einem bildgebenden Vorgang beteiligt, der den Verlust
der dargestellten Personen sichtbar macht und jene gleichsam — wenn auch
nur fur kurze Zeit — ins Leben zuriickholt. Das Auftauchen und Verschwinden
der Abbilder der vermissten Personen suggeriert eine Vermittelbarkeit des
Geschehenen, bleibt aber letztlich eine fliichtige Begegnung mit dem fremden
Schicksal. Die direkte Konfrontation mit den anderen im eigenen Spiegelbild
verhilft dadurch, dass sie betroffen macht, zu einer emotionalen Identifikation
mit den Opfern und wirft Fragen nach Schuld und Moral in Bezug auf jenen
konkreten Kontext auf, in dem die Arbeit verankert ist — der soziopolitischen
Lage in Kolumbien. Letzten Endes fordert Aliento so eben jene distanzierte
Haltung, die die Arbeiten Salcedos zu verhindern suchen. Im Vergleich dazu
bedingt sich die Wirkungsweise der Mobelobjekte vielmehr aus dem Grunde
des eigenen Daseins, das als Befindlichkeit angesichts dieser Werke nun na-
her beschrieben werden soll. Die affektive Teilhabe gestaltet sich hier weniger
als physisch nachvollziehbare Interaktion denn als eine Art ganzkérperliches
Spiiren, das als solches wiederum auf der materiellen Prasenz der Werke be-
ruht. Im Folgenden soll demnach herausgearbeitet werden, wie die Mdbelob-
jekte mit ihrer Anordnung und Anwesenheit im Raum, also ihrer Form und Ma-
terialitdt auf den Raum unserer leiblichen Anwesenheit einwirken. Damit wird
deutlich, dass ihre formalen Qualititen nicht nur interpretiert, sondern im Akt
der Wahrnehmung — als Atmosphare des Unheimlichen — erst hervorgebracht

werden.



Im Rahmen seiner Neuen Asthetik entwirft Bshme eine neue Ontologie der
Dinge, die die Vorstellung erldutert, inwiefern wir uns in der Gegenwart von
Objekten in einer bestimmten Weise befinden. Diese bezieht sich auf das
Ding als Motiv der Wahrnehmung und beschiftigt sich nicht nur mit gegen-
standlichen Objekten, sondern auch mit anderen Subjekten, Situationen und
Ereignissen, ,die dem wahrnehmenden Subjekt als Nicht-Eigenes, in das es
gleichwohl verflochten sein kann, begegnen.“*” Innerhalb einer klassischen
Ding-Ontologie werden die Eigenschaften eines Dinges als Bestimmungen an-
gesehen, die ihm von einem denkenden und erkennenden Subjekt zugeschrie-
ben werden und sein Dasein ausmachen. Nach Bdhme wird das Objekt nun
aber gerade nicht mehr ,durch seine Unterscheidung gegen anderes, seine
Abgrenzung und Einheit gedacht, sondern durch die Weisen, wie es aus sich
heraustritt.“>*® Die Art und Weise, wie Dinge ihre Prasenz spiirbar machen,
ist von ihren jeweiligen Eigenschaften abhingig, die als ,Ekstasen” ihre Um-
gebung auf eine bestimmte Weise einfarben. Als solche kénnen zunéchst die
sekunddren Qualitdten eines Objekts angesehen werden und damit all jene
Merkmale, die im Rahmen eines klassischen Subjekt-Objekt-Verhiltnisses dem
Ding nicht an sich, sondern nur in Bezug auf ein Subjekt hin zukommen. Die
Vorstellung, dass zum Beispiel Farben, Geriiche und Gerdusche nach aufien
und auf das wahrnehmende Subjekt wirken, erscheint dabei einleuchtend.
Entscheidend ist aber, dass bei B6hme auch primdre Qualititen wie Form und
Ausdehnung als Ekstasen gedacht werden. So beschreibt er zum Beispiel im
Rahmen von Architektur die Moglichkeit, dass geometrische Strukturen und
kérperliche Konstellationen ihre Anwesenheit im Raum als sogenannte ,Bewe-
gungsanmutungen” formulieren; abseits von ihren zweckhaften Bestimmungen
konnen diese vom wahrnehmenden Subjekt als Richtungsanweisungen oder
Bewegungssuggestionen gespiirt werden.>*°

Dies kann im Falle der Objekte Salcedos zundchst in der Art und Weise, wie
die Werke in Ausstellungen angeordnet werden, nachvollzogen werden. Wih-
rend die Arbeiten aus La Casa Viuda — wie fiir die Prasentation von Kunstwer-
ken im Museum iiblich — gleichmafSig im Raum installiert werden, sodass jede
einzelne gut und aus der Ndhe sichtbar ist oder umschritten werden kann,
erscheinen jene aus der Werkgruppe ohne Titel in eigentiimlichen Arrange-

ments: Stiihle werden auf Schrinke gestellt, Kaisten liegend positioniert und
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tbereinander gestapelt oder die Objekte allgemein in kleineren Gruppierun-
gen eng aneinander aufgestellt. In der Einzelausstellung der Kiinstlerin im
Museum of Contemporary Art in Chicago stehen die 22 gezeigten Arbeiten
teilweise so dicht beieinander, dass sie als einzelne Objekte gar nicht ganzlich
sichtbar sind.>¢° In der Ausstellung Carnegie International hingegen lief Salcedo
den Grofdteil der Objekte (auch hier waren es iiber 20 an der Zahl) als An-
sammlung auf einer Seite der Ausstellungsraumlichkeiten anordnen, wéhrend
der restliche Raum nahezu leer blieb.3®" Im Zuge anthropomorphisierender
Zuschreibungen erwecken die Werke so zum einen den Eindruck von verfolg-
ten und unfreiwillig auf einen Haufen gedringten Menschen, die zum Teil wie
eng aneinander geklammert oder mit dem Gesicht zur Wand dastehen. Gleich-
zeitig beeinflussen die Objekte durch diese labyrinthartige Anordnung aber
auch aktiv den Handlungsraum der Rezipierenden: Indem sie Wege blockieren
und Zugdnge versperren oder nur gewisse (Durch)Sichten freigeben, wird mit-
unter eine distanzierte Betrachtungshaltung aus der Ferne verweigert und von
den Werken eine Nahe eingefordert, die die Rezipierenden gleichzeitig in ihren
Bewegungen durch den Raum anleitet. Wenn sich Besucher und Besucherinnen
vorsichtig zwischen den Arbeiten hindurchschldngeln, ihre Schritte verlangsa-
men und zugleich auch ihre Atmung, um die Objekte nicht zu beriihren, wer-
den sie auf ihren eigenen Koérper aufmerksam gemacht und auf ihre Position
innerhalb der Wahrnehmungsituation zuriickverwiesen - eine verlangsamte
und doch angespannte Haltung, die Bal umschreibt als ,the need to listen to
the sculptures’ silence.“*$? Dabei kommen in erster Linie propriozeptive und
kindsthetische Wahrnehmungsweisen zum Einsatz: Durch Muskelbewegungen
werden sowohl Informationen tber die Wahrnehmung der Bewegung als auch
tiber die Haltung und Stellung des Koérpers im Raum ubertragen. In der Art
wie hier durch eigenartige Lucken und Absperrungen in der Anordnung der
Objekte bestimmte Wege vorgeschrieben und andere verweigert werden, ver-
gleicht Adan die Anleitung der Rezipierenden durch die Museumsraumlichkei-
ten mit der politischen Reglementierung 6ffentlicher Rdume: ,The vast, open
public spaces became compressed and constrained, pointing to the ways in
which political violence forcibly transforms spaces of public circulation and
engagement into sites of containment and oppression.“*¢* Auf vom reflexiven

Bewusstsein unabhdngige Weise wird so das Dasein des leiblichen Selbst ver-



mittelt, das zur ganzheitlichen Erfahrung der Werke beitragt; ein direkter Kon-
takt zur Materie ist hierfiir nicht notwendig, wie Curtis betont.3¢*

Ein Bezug zum Leibbegriff von Schmitz macht es an dieser Stelle moglich, das
Vokabular fiir diese zum Teil klaustrophobisch anmutende Erfahrung aus pha-
nomenologischer Sicht zu erweitern. Anhand des Grundcharakters leiblichen
Spiirens kann die formale Enge der ausgestellten Werke zueinander - vor al-
lem im Kontrast zu der Offenheit und Weite des restlichen Raumes - als am
Leib wahrgenommene Spannung bezeichnet werden, die als beklemmendes
Gefiihl zur eigenen Befindlichkeit beitrdgt.*¢> Dariiber hinaus sind die Rezi-
pierenden auch von der Ausdehnung der einzelnen Objekte affektiv betrof-
fen, sofern Bohme mit dem Volumen, ,gedacht als Voluminizitit eines Dinges,
[...] die Michtigkeit seiner Anwesenheit im Raum“*¢¢ beschreibt. Die Mas-
sigkeit und Schwere der einbetonierten Mobelobjekte, die dahingehend als
,Lastcharaktere“3%” zu bezeichnen sind, kann demnach als Gedriicktsein oder
Eingeschlossenheit erfahren werden. In diesem Zusammenhang sind Form und
Ausdehnung der Objekte zundchst dafiir verantwortlich, dass die Rezipieren-
den in Anbetracht der Arbeiten aus der Werkgruppe ohne Titel ein gewisses
Unwohlsein — eine Beengung oder ein Erdriicktsein — spiiren und dadurch
eine Art von Ausgeliefertsein gegeniiber ihrer massigen und tibermidchtigen
Erscheinungsweise erleben, die unmittelbar Druck auf Leib und Stimmung
ausiibt. Wahrend die Arbeiten aus La Casa Viuda durch die Betrachtung aus
der Nihe, die sie einfordern, immer wieder neue verstérende Details offen-
baren und sich dadurch selbst als verletzliche Objekte prasentieren, tibertra-
gen die unbetitelten Arbeiten eben diesen Zustand auf die Rezipierenden.
Weniger subtil denn auf brachiale und unverkennbare Weise wird das Gefiihl
der Schutzlosigkeit gegeniiber Gewalt und Unterdriickung hier durch die
derb-grobe materielle Prasenz der Arbeiten fiir die Besucher und Besucherin-

nen spiirbar gemacht.

Gleichzeitig kann die von den Werken eingeforderte Nihe auch auf ganz ge-
gensatzliche Weise erfahren werden. Wenn sich die Rezipierenden zwischen
den Arbeiten durchzwéngen, geben sie nicht nur ihre distanzierte Betrachter-
position auf, sondern werden gleichsam selbst zu Eindringlingen in die von

den Mobelobjekten dargestellte Sphare des Hauses, wie auch Bal beschreibt:
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,The way the pieces turn away from the entering viewer compel a walk around
the gallery, yet they also make that walk feel like an act of intrusion.“*¢® Die-
ser Umstand konnte im Falle der Arbeit La Casa Viuda Il bereits nachvoll-
zogen werden, wo die Besucher und Besucherinnen zwischen die einzelnen
Werkkomponenten und so unmittelbar in den Raum des Objekts eintreten
kénnen. Dabei hilt Bal jedoch fest, dass sie bei diesem Akt nicht nur Eindrin-
gende sind, sondern gleichzeitig auch die dem Werk eingeschriebene Erfah-
rung der Opfer teilen: ,The physical need to step into the space of the bed
itself [...] forces the visitor to commit the violation, not only of property
[...] but also of privacy. [... But ...] this entrance into complicity is also
accompanied by the sharing of the pain suffered by the owners (property)
or inhabitants (privacy) of this bed. Hence, visitors share the space of both
perpetrators and victims.“36?

Die Tatsache, dass die Rezipierenden selbst sich also — von den Werken an-
geleitet — auf durchaus ambivalente Weise den Mobelobjekten gegeniiber
verhalten, kann an einem weiteren Beispiel aus der Werkgruppe ohne Titel
aufgezeigt werden. Das Objekt stammt ebenfalls aus dem Jahre 1995 (Abb.
23, 24) und zeigt die Kombination aus einem Bettgestell ohne Lattenrost und
Matratze und einem Kleiderschrank, der grofitenteils mit Beton aufgefiillt wur-
de.3’° Die beiden holzernen Mobelstiicke sind so ineinander verschoben, dass
sich die linke Seitenlatte des Bettgestells durch den Kasten und die Zement-
masse hindurchbohrt und jener innerhalb des Rahmens am Kopfende des
Bettes positioniert ist — an jener Stelle, an der sich eigentlich das Kopfkissen
befinden sollte. Auch hier entsteht durch die offensichtliche Nicht-Zusam-
mengehorigkeit der einzelnen Komponenten der Eindruck einer unfreiwilligen
Kollision, wobei der Schrank selber die Sphire des abwesenden schlafenden
Menschen stort und somit einen Akt der Gewalt vorstellt, der durch die Asso-
ziation der begrabenen Stoffe verstarkt wird: Inmitten des Betons kommen an
verschiedenen Stellen Teile eines zarten Blumenstoffes zum Vorschein, die je-
doch durch die dhnliche Farbe nicht iiberall auf Anhieb zu erkennen sind. Die
Oberfliche ldsst das Objekt reizvoll erscheinen und fordert eine Betrachtung
aus ndchster Ndhe ein, die allerdings nicht eingelost werden kann, da durch
den Rahmen des hervorragenden Bettgestells der direkte Zugang zur Schau-

seite des Kastens verhindert wird. Der Umstand, dass die rdumliche Struktur



des Werkes hier auf mehrdeutige Weise Bezug auf den Raum der Besucher
und Besucherinnen nimmt, deutet Bal zufolge auf eine Grenziiberschreitung
ihrerseits hin: Durch die vom Werk erzwungene, physische Distanz werden die
Rezipierenden auf Abstand gehalten und gleichzeitig auf ihre eigene voyeuris-
tische Haltung zuriickverwiesen.?”' Das Objekt selbst wiederum wird nicht nur
vor ihrem Eindringen geschiitzt, sondern fungiert gleichsam als Mahnung an
den gebiihrenden Respekt den insinuierten Personen gegentber.

An dieser Stelle wird deutlich, dass die Grenziiberschreitung von Seiten der
Rezipierenden nicht nur eine tatsdchlich physische Miteinbeziehung wie im
Falle von La Casa Viuda Il meint, sondern eine Art Eindringen in die von den
Objekten vorgestellten Raume der Intimitdt und Schutzlosigkeit beschreibt,
die ebenfalls als Akt der Gewalt angesehen werden kann: ,The space between
a compassionate, empathic look and an uneasy feeling of complicity becomes
hard to avoid.“*”2 Den Besuchern und Besucherinnen wird also nicht nur auf
interpretativer Ebene eine distanzierte Haltung gegeniiber den Erfahrungen
des gewaltsamen Eindringens und schmerzvollen Bedringtwerdens verwei-
gert, die den Arbeiten eingeschrieben sind. Vielmehr nehmen sie — jenseits
einer tatsdchlichen Interaktion — an eben diesen Erfahrungen leibkorperlich
teil und bringen Raume der Gewalt so selbst hervor. Im Vergleich mit Aliento
wird auf diese Weise deutlich, inwiefern sich die Atmosphire des Unheimli-
chen hier auf Grundlage der eigenen Befindlichkeit ausbildet. In diesem Sin-
ne beschreibt Bohme die Wahrnehmung von Atmosphdre als am eigenen Leib
gespiirte raumliche Erfahrung und Atmospharen selbst als betretbare Raume,
,insofern sie durch die Anwesenheit von Dingen, von Menschen oder Umge-

bungskonstellationen, d.h. durch deren Ekstasen ,tingiert sind.“*”*

Wenn dreidimensionale Objekte immer auch rdumlich gedacht werden miis-
sen, tritt die Thematisierung des Raums leiblicher Anwesenheit im Allgemei-
nen an die Stelle der Diskussion um die Werkform — und so auch im Falle
Salcedos. Die Unterscheidung, ob es sich in Anbetracht der Arbeiten aus La
Casa Viuda sowie der Werkgruppe ohne Titel um installativ ausgestellte Einze-
lobjekte oder Installationen handelt, wird im Rahmen des Wahrnehmens von
Atmosphdre aus phanomenologischer Sicht hinféllig. Wie oben bereits ange-

deutet, sind die performativen Aspekte der Werke damit nicht linger wie die
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Arbeiten von Teresa Margolles an die Werkform der Installation gebunden.?*

Die Thematisierung des Raums leiblicher Anwesenheit treibt so nicht nur die
Analyse des Verhaltnisses von Subjekt und Objekt innerhalb des Rezeptions-
prozesses voran, sondern auch die Frage um die Beschaffenheit der affektiven
Wahrnehmung, die als Befindlichkeit zwischen Momenten kdrperlicher Bewe-

gung und eigenleiblichen Spiirens changiert.

Die haptische Wahrnehmung als Spiiren der eigenen Verletzlichkeit
Bisher konnte gezeigt werden, inwiefern die materielle Prisenz der Arbeiten
aus der Werkgruppe ohne Titel angesichts Form, Volumen und Anordnung im
Raum auf die Rezipierenden einwirkt. Mit seiner neuen Dingontologie vertritt
Bohme allerdings die Ansicht, dass auch Materialien auf spezifische Weise ge-
spiirt werden. Diese Vorstellung soll im Folgenden in Bezug auf die Oberfli-
chenbeschaffenheit der Mobelobjekte Salcedos naher untersucht werden. Im
Hinblick auf ihre ausdifferenzierte Stofflichkeit kommt dabei insbesondere die
haptische Wahrnehmung zum Tragen, die als Begegnung des Eigenen mit dem
Fremden auf materieller Ebene angesehen und als Erfahrung der Verletzlichkeit
beschrieben werden kann.

In der Analyse der beiden Werkgruppen hat sich bereits gezeigt, dass Salcedo
die Oberflachen ihrer Arbeiten dufSerst detailliert und differenziert ausarbei-
tet — ein Umstand, den Bal auf die malerische Ausbildung der Kiinstlerin zu-
riickfiihrt.3” In Anbetracht des unbetitelten M6belobjekts aus dem Jahre 1995
wird dies besonders deutlich: Der Schrank wirkt mit seinen Tiiren wie ein Rah-
men aus Holz dafiir, was sich auf der Leinwand aus Beton abzuspielen scheint.
Hier brechen die unterschiedlichsten Texturen miteinander, so zum Beispiel die
grobfasrigen, flanellartigen Gewebe der Hemden mit den zarten feingliedri-
gen Spitzentextilien, die sich beide wiederum durch ihre zum Teil bunt wech-
selnde Farbigkeit deutlich vom Beton abheben. Dieser scheint sich mit dem
weif3-graulichen Stoff rechts oben und unten zu einer nahezu homogenen Fla-
che zu verbinden, aus der scheinbar losgel6st einzelne Blumen hervorwachsen.
Auch die Stahlstangen tragen zum Eindruck elaborierter Stofflichkeit bei und
betonen dariiber hinaus die Gegensitzlichkeit der verwendeten Materialien.

Wenn sie mit ihrer gerillten Struktur ebenfalls an der Oberfliche des Betons



zum Vorschein kommen, heben sie sich mit ihren kithlen und harten Eigenschaf-
ten deutlich von den weichen Textilien ab. Es wurde bereits darauf hingewiesen,
dass die verschiedenen Materialien mit ihren widerspriichlichen Qualitdten —
Herzog zum Beispiel beschreibt sie im Gesprach mit der Kiinstlerin als ,soft and

“376 _ unterschiedliche

hard, powerful and dominant versus poetic and subtle
Assoziationen hervorrufen und damit auch diverse Interpretationen férdern:
Die Kleider evozieren den menschlichen Kérper, der von den kalten fremdarti-
gen Stahlstangen durchdrungen wird; der Beton mauert diese warmen Korper,
das Holz und alles Menschliche ein, begrabt sie in sich und macht sie stumm.
Im Folgenden soll der Blick nun allerdings darauf gerichtet werden, inwiefern
diese ausdifferenzierte Bearbeitung der Oberfldchen jenseits solch assoziativer
Zuschreibungen fiir die auffallende haptische Prasenz der Werke und somit die
affektive Wahrnehmung des Unheimlichen verantwortlich ist.

Vor diesem Hintergrund kann die gewaltvolle Gegeniiberstellung unter-
schiedlicher Materialien mit ihren divergierenden Qualitdten aus phanome-
nologischer Sicht als grundlegende Stérung des Eigenen durch das Fremde
beschrieben werden. Der Mehrwert dieser Sichtweise wird deutlich, wenn in
die Analyse eine genderspezifische Untersuchung der Materialien eingefiihrt
wird. Die Tatsache, dass viele der verwendeten Stoffe — sowohl in der Werk-
gruppe ohne Titel als auch in der La Casa Viuda Serie — als weibliche auszu-
machen sind, ldsst auf interpretativer Ebene zunichst die Annahme zu, dass
die Gewaltopfer, von denen Salcedo spricht, vorwiegend Frauen seien: ,Fab-
ric and lace irresistibly and immediately denote the gender identity of the
evoked victims as feminine. This femininity makes the furniture more overtly
anthropomorphic. This feminine fabric also makes the surface stand out as a
token of innocence.”*”” In diesem Zusammenhang ldsst sich auch die Spha-
re des Zuhauses in seiner Dimension des Privaten als eine spezifisch weibli-
che ausmachen und dessen Darstellung folglich als ein vermeintlich typisch
weibliches Bildmotiv.3”® So konnte zum Beispiel aufgezeigt werden, dass die
Arbeiten Oppenheims den Raum des Hauslichen in diesem Sinne auf gesell-
schaftliche Zuschreibungen hin befragen, die das Verhiltnis der Geschlech-
ter betreffen. In Verbindung mit Assoziationen zum weiblichen Korper wird
insbesondere der distanzierende Blick des ménnlichen Voyeurs und die damit

einhergehende Objektivierung des Weiblichen kritisch vorgefiihrt.
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Im Vergleich mit den Mobelobjekten Salcedos wird nun allerdings deutlich,
dass aus phdanomenologischer Sicht solch genderspezifische Interpretationen
zu kurz greifen, um ihre Wirkungsweise hinreichend zu beschreiben. Wie oben
herausgearbeitet wurde, verweigern die Arbeiten bereits eine klassische Rol-
lenverteilung zwischen aktiv betrachtendem Subjekt und passiv dargestelltem
Objekt. Da die Rezipierenden auf elementare Weise in die Werke involviert
werden, ist auch die polarisierende Rekonstruktion von (weiblichen) Opfern,
(ménnlichen) Titern und voyeuristischem Publikum nicht linger sinnvoll.3”
In diesem Sinne soll der Raum des Héuslichen nicht wie im Fall Oppenheims
geschlechterstereotypisierenden Zuschreibungen dienen; vielmehr wird hier
der Zusammenbruch samtlicher Distanz an sich thematisiert. Auf materiel-
ler Ebene stellen die Werke eine Nihe vor, die in ihrer Wiarme und Intimitit
auf brutale Weise gestort wird: Hart, kalt und farblos erscheinen Beton und
Stahl demnach selbst als fremdartige Eindringlinge in die Prasenz des Leben-
dig-Menschlichen, Weichen und Zarten, die von Holz und Stoffen ausgeht.
Diese Deutung scheint die Kiinstlerin zu unterstiitzen, wenn sie zu verste-
hen gibt: , The presence of the feminine interests me. Not in a feminist sense
but in a more conventional sense, in what it encompasses, the possibility of
house and home, of what is known, something familiar, and this is the basis
on which | deal with it.“*3® Wenn es darum geht, die Qualitit des Vertrau-
ten als solches hervorzuheben, suggerieren die Oberflichen der Objekte eine
Storung des Eigenen durch das Fremde, die allein schon durch den Umgang
mit den Werkstoffen suggeriert wird. Diesbeziiglich hdlt Salcedo weiter fest:
, The feminine education | received lacked any technical skills or knowledge of
materials, with the result that | have a certain awkwardness handling materials
and an inability to be technically impeccable. And | like this, since it allows
me to demand unlikely things from the materials. | do not have any precon-
ceptions about the use or function of materials.“3®

Im Hinblick auf die Frage, wie dieser Umstand nun auf die leibkdrperliche Er-
fahrung des wahrnehmenden Subjektes wirkt, wird zunédchst angenommen,
dass visuelle und taktile Wahrnehmung grundlegend miteinander verkniipft
sind. Diese Vorstellung ist nicht neu und bezieht sich darauf, dass die bildli-
che Darstellung den Tastsinn — und potenziell den gesamten Korper — inner-

halb der Erfahrung affiziert. Damit wird auch an dieser Stelle eine intermodale



Wahrnehmungsweise angesprochen, die im Gegensatz zu den Installationen
Margolles' allerdings nicht auf einer tatsédchlich sinnlichen Interaktion be-
ruht. Vielmehr kann mit Béhme eine Art der syndsthetischen Wahrnehmung
beschrieben werden, die fiir die Beurteilung von Werkstoffen wesentlich ist.
Diese wird abseits eines direkten Korperkontakts oder einer Aufnahme von
Sinnesdaten durch die klassischen fiinf Sinne im Anschluss an Merleau-Ponty
als urspriingliche Einheit der Sinneswahrnehmung vorgestellt.?®* Eine sol-
che Auffassung konnte im vorangehenden Abschnitt bereits am Beispiel von
Oppenheims Pelztasse nachvollzogen werden: Das unpassende, da fiir den
Gegenstand (die Tasse) ungewohnliche Material (das Tierfell) und die Asso-
ziationen, die mit beiden verkniipft sind (das Trinken oder zum Mund fiih-
ren der Tasse und das Pelzige, Wilde und Animalische), iiben einen Reiz aus,
der mafigeblich fiir die erotisch konnotierte Erscheinungsweise des Werkes
verantwortlich ist. Entscheidend ist dabei der Umstand, dass die angespro-
chenen Materialien mit Qualititen beschrieben werden, die unterschiedlichen
Sinnesbereichen angehéren und damit auch unterschiedliche affektive Reak-
tionen hervorrufen. Dies wird auch in der Beschreibung der Werke Salcedos
deutlich, wo die Charakterisierung der Materialien ebenfalls auf ihrem syn-
dsthetischen Charakter beruht. Der Eindruck der Kilte wird durch die glat-
te Oberflache und graue Farbe des Betons erzeugt, die ihn auflerdem dumpf
und leblos erscheinen lisst; jener der Harte und Brutalitdt an anderer Stel-
le durch seine aufgeraute Oberfliche und den sichtbaren Arbeitsspuren. In
Kombination mit dem Holz, dessen warmer Charakter auf entgegengesetz-
ten Eigenschaften wie Mattigkeit und rot-brdunlicher Farbe beruht, werden
die jweiligen Materialeffekte intensiviert.3®® Anhand dieser Beschreibung wird
auch deutlich, inwiefern das Prinzip der Synésthesie die , Trennung von sinn-
lichen, kognitiven und Speicherungsfunktionen in der Wahrnehmung und In-
formationsverarbeitung im Bewusstsein grundsitzlich in Frage“*®* stellt. Die
synasthetische Wahrnehmung beschreibt laut Bohme demnach, wie Materi-
alien nicht nur visuell wahrgenommen, sondern auf eine umfassendere Weise
gespiirt werden, die neben verschiedenen Sinnesbereichen auch unterschied-
liche Gefiihlslagen betrifft: ,Wir spiiren die Anwesenheit der Materialien, in-
dem wir uns in ihrer Gegenwart in bestimmter Weise befinden.“*® Eine derar-

tige Vorstellung scheint die Kiinstlerin selbst zu vertreten, wenn sie in Bezug
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auf die Mobelobjekte und den Stellenwert der Oberfliche erkldrt: | wanted
to bring everything to the surface, a surface that confronts the spectator
directly. [...] up against your being, your body. There is no way you can ob-
serve; rather it forms part of your immediate environment.“386

In diesem Zusammenhang schldgt auch Curtis eine erweiterte Definition tak-
tiler Wahrnehmung vor, die nicht nur auf die Tastfunktion der Hande, sondern
auf den ganzen Korper zu beziehen ist: Mittels der gesamten Korperoberfla-
che kommt die hauteigene Fihigkeit zum Tragen, Néhe spiiren zu kénnen.?®”
Wenn die Haut folglich, wie bereits im vorangehenden Kapitel dargelegt
wurde, als Kontaktzone zwischen innen und aufSen fungiert, so hilt auch
Waldenfels fest, dass sich in der Beriihrung — hier im iibertragenen Sinne
in der haptischen Wahrnehmung - ein Umschlag von Ferne in Nihe voll-
zieht und umgekehrt; Beriihrungen finden daher nicht nur an der Oberfla-
che statt, sondern gehen ,unter die Haut®, wodurch sich In-sein und Um-
sein begegnen.*®® Dabei gilt die implizite Annahme, ,dass ein Individuum
bei der taktilen Erfahrung primédr an der Bestdtigung von Grenzen, an der
Differenzierung zwischen Eigen- und Fremdkérper interessiert ist.“*® Die fiir
Salcedos Arbeiten oben bereits angesprochene Analogie von Werkoberfli-
che und menschlicher Haut kann demnach nicht ldnger nur auf assoziativer
Ebene hergestellt, sondern auf die leibkorperliche Erfahrung der Rezipie-
renden iibertragen werden: Was auf der Oberfliche der Arbeiten geschieht,
wird durch das Motiv der Ndhe tiber die haptische Wahrnehmung am eige-
nen Leib gespiirt. Die sogenannten Tastqualitdten sind als Haut eines Din-
ges also Qualitdten, die wir erfahren, noch bevor wir sie als Eigenschaften
von Dingen auffassen.**® Wahrend durch die taktile Wahrnehmung (und das
Ineinanderwirken verschiedener Sinnesbereiche) im Falle von Oppenheims
Pelztasse das Aufeinandertreffen divergierender Materialien einen begeh-
renswerten sinnlich-sexuellen Kérper andeutet, meint die Stérung des Ver-
trauten in den Werken Salcedos eine Begegnung des Fremden im Eigenen,
die auf Seiten der Rezipierenden als Erfahrung der Verletzlichkeit beschrie-

ben werden kann.

Das Motiv der Verletzlichkeit angesichts der Werke Salcedos wurde im vorhe-

rigen Abschnitt bereits in Bezug auf die Mébelobjekte selbst angesprochen.



Als Zeugnisse traumatischer Erfahrungen sind jene im Rahmen anthropomor-
phisierender Zuschreibungen zundchst als verwundete Objekte anzusehen.
In diesem Zusammenhang beschreibt auch Levinas das Andere mitunter als

“391

,homeless, poor, widowed, orphaned und hebt dessen Schutzlosigkeit
als zentrales Moment des Ethischen hervor: ,From a situation of egoistic
self-sufficiency, the one is called upon to respond to the vulnerability, des-
titution and nakedness of the other, to act not for-oneself, but as the one-
for-the-other.“*®> Allerdings bezieht Levinas die Erfahrung der Verletzlich-
keit nicht nur auf das Andere, sondern in entscheidendem Mafie auch auf
das damit konfrontierte Selbst. Die Vorstellung, dass das Subjekt der eige-
nen Verpflichtung dem Anderen gegeniiber nicht widerstehen kann, bedeu-
tet letztlich ebenfalls ein schutzloses Ausgesetztsein: ,In consequence of my
openness to the other, in a proximity unmediated by any principle, | open
myself to the utmost vulnerability.“*** In diesem Sinne sind auch die Rezipie-
renden den traumatischen Erfahrungen, die von den Mébelobjekten Salcedos
vermittelt werden, ausgeliefert — ein Umstand, der oben bereits als visuelles
Trauma umschrieben wurde und nun im Rahmen des leibkérperlichen Spiirens
ebenfalls nachvollzogen werden konnte.

Vor diesem Hintergrund kann die eigene Verletzlichkeit mit Waldenfels zu-
ndchst als leibliche Grundlage unseres Wesens angesehen werden, das sich
nur am Leben erhalten kann, indem es sich gegen eine Umwelt abgrenzt und
somit taktilen Empfindungen immerzu ausgesetzt ist: ,Die Intaktheit des leib-
lichen Selbst ist in der Sphare des leiblichen Beriihrens verankert.“*** Um an
dieser Stelle herauszuarbeiten, inwiefern eben diese Erfahrung nun als Spiiren
der eigenen Verletzlichkeit zur Atmosphdre des Unheimlichen beitragt, sollen
die Arbeiten Salcedos mit den Mdbelobjekten Ai Weiweis verglichen werden.
Auch hier werden gebrauchte, holzerne Mobelstiicke durch Strategien der
Kombination und Transformation formal entfremdet und erhalten dadurch ei-
nen irritierenden Charakter, der zwischen humorvollen und verstérenden Mo-
menten changiert. Wenn sich dabei ebenfalls eine Konfrontation des Eigenen
mit dem Fremden auf materieller Ebene feststellen ldsst, wird im Vergleich je-
doch nicht wie in den Werken Salcedos das leibkorperliche Spiiren der eige-
nen Verletzlichkeit thematisiert, sondern eine Stérung, die in erster Linie auf

kultureller Ebene anzusiedeln ist.
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Ai Weiweis erstes Mobelobjekt Stools stammt aus dem Jahre 1997. Es be-
steht aus zwei nahezu identischen Schemeln, die so miteinander kombiniert
wurden, dass sie ein Stuhlbein teilen. An der Stelle des Ubergangs ist nicht
mehr auszumachen, welche Teile urspriinglich welchem Hocker angehorten;
die beiden Sitzflaichen verschieben sich sichtbar ineinander und evozieren
und verweigern auch hier gleichzeitig ihre einstige Funktion fiir den Men-
schen. Unter dem Titel Grapes kombiniert der Kiinstler in anderen Faillen auf
dieselbe Weise bis zu 17 Hocker miteinander, die sich als halbrunde, sich
in die Luft erstreckende Gebilde der Schwerkraft scheinbar entziehen und
bisweilen einen absurden und humorvollen Eindruck hinterlassen. Andere
Arbeiten, wo weniger Schemel miteinander verarbeitet wurden, erscheinen
anthropomorph und erinnern unter anderem an eine Reihe aufeinanderge-
prallter Menschen. Bei einer vergleichbaren Werkgruppe des Kiinstlers, die
aus benutzten holzernen Tischen besteht, ergibt sich ein dhnlicher Eindruck:
Ai Weiwei unterzieht die Mobelstiicke hier verschiedenen Arten der Verdn-
derung, die einer dreidimensional umgesetzten optischen Verzerrung gleich-
kommen. So werden zum Beispiel Tische in verschiedenen Winkeln einge-
knickt (Table with Two Legs, 2005), nach oben geklappt an die Wand gestellt
(Table with Two Legs on the Wall, 1997), eigentiimlich miteinander kombiniert
(Two Joined Square Tables, 2005) oder ihre Tischbeine so verkiirzt, dass die
Mobel schief, gleichsam schrdg absinkend auf dem Grund stehen (Slanted
Table, 1997). Auch Ai Weiwei verwendet hier die Mittel der De-Montage und
De-Konstruktion und unterzieht die Mobelstiicke zundchst einer formalen
Entfremdung. So ist mitunter unklar, welches Stuhlbein einst welchem Sche-
mel angehorte und ob die Tischobjekte aus ein und demselben Gegenstand
oder aus mehreren verschiedenen zusammengebaut wurden. Auf Seiten der
Rezipierenden fiihrt die Metamorphose der Moébel zu iiberraschendenden
Effekten und damit zu einer Irritation der Wahrnehmung und einem mitun-
ter kritischen Hinterfragen des Gesehenen. Allerdings werden dabei weni-
ger Vorginge der Gewalt oder Brutalitit angedeutet: Bis auf die gewshnli-
chen Gebrauchsspuren, die die Mobel an sich aufzeigen, gibt es hier keine
menschlichen Erinnerungsspuren, die auf schmerzhafte Ereignisse verweisen
oder derartige Assoziationen zulassen wiirden. Im Vergleich zu den Arbeiten

Salcedos fiihrt die Begegnung mit dem Fremdartigen hier weniger zu einem



visuellen Trauma, sondern zundchst zu einer humorvollen Perspektivierung
des Gesehenen.

Dass das Motiv des Komischen jedoch grundsatzlich einen widerspriichlichen
Charakter hat und sowohl positiv als auch negativ wahrgenommen werden
kann, ldsst sich unter anderem an Werken wie Table and Beam (2008) und
Table and Pillar (2002) nachvollziehen. Wenn hier die Tischoberflachen mittig
vertikal oder schrdg von holzernen Pfeilern und Balken durchbohrt werden,
driftet das harmlos Humorvolle der oben vorgestellten Objekte ins Bedroh-
liche ab, das unter Umstinden auch Assoziationen des Schreckens hervor
zurufen vermag.®®® Die Pfdhle, die urspriinglich abgebauten oder zerstérten
chinesischen Tempeln angehorten, erscheinen im Vergleich zu den handwerk-
lich detailliert ausgearbeiteten und mit feingliedrigem Dekor ausgestatteten
Tischen derb und roh und verstarken so die Vorstellung der mutwilligen Zer-
storung — auch wenn keines der Mgbelstiicke in dem Sinne tatsdchlich voll-
kommen vernichtet worden ist. In der Art und Weise, wie die Materialien hier
bearbeitet wurden, werden die Gemeinsamkeiten zu Salcedos Objekten deut-
lich: Durch die Gegeniiberstellung der beiden verschiedenartigen Holzober-
flichen wird auch hier auf materieller Ebene eine Schidigung vorgestellt, die
als Eindringen des Fremden von auflen aufgefasst werden kann. Auf assozia-
tiver Ebene suggerieren die Tischobjekte wie bereits die Werke aus La Casa
Viuda sowie der Gruppe ohne Titel den Zusammenbruch eines Zuhauses und
damit ebenfalls die Stérung einer vertrauten Sphare.

Dies wird noch deutlicher, wenn Ai Weiwei in Through (2007-08) mehrere
solcher Einzelobjekte zu einer Installation verbindet und dadurch gewisserma-
Ben noch offenkundiger einen gewaltsam durchdrungenen Raum darstellt.3%¢
Wenn hier gleich mehrere Tische an unterschiedlichen Stellen von Holzpfih-
len gerammt und durchbohrt werden, erscheinen diese als Opfer gewaltsa-
mer Akte, wobei auch hier in entscheidendem MafSe anthropomorphisierende
Zuschreibungen zum Tragen kommen: ,Through is suffused with a penetra-
ting sense of menace rarely so overtly present in Ai's work. [...] Certainly
Through suggests a powerful bully imposing its will on the powerless (the ta-
bles, which are made to look so small by the massive beams that impale them
to the ground).”*” Gleichzeitig ist diese erdriickende Wirkung auch auf die

Erfahrung der Rezipierenden zu iibertragen: Die massigen Holzbalken ragen
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zwar vermeintlich schwerelos in die Luft, erscheinen aber letztlich doch als
dullerst fragile Konstruktion und rufen angesichts ihrer Last beim Betreten
die Vorstellung hervor, unter den einstiirzenden Balken begraben zu werden.
Aus phanomenologischer Sicht ermoglicht Through somit ebenfalls eine ver-
unsichernde oder gar unheimliche Erfahrung, die auf die eigene Verwundbar-
keit verweist. Allerdings wird im Vergleich mit den Arbeiten Salcedos auch
deutlich, dass dieser Eindruck weniger leibkorperliche und emotionale Aspek-
te betrifft als eine tatsdchliche Verletzlichkeit im engsten Wortsinne, die auf

die potenziell gefihrliche Struktur der Installation zurtickzuftihren ist.

Im Hinblick auf die Umstadnde ihrer Entfremdung kommt in der Wahrnehmung
der Werke Ai Weiweis auflerdem eine Dimension zum Tragen, die nicht un-
mittelbar an die eigene Befindlichkeit gebunden, sondern sehr viel konzep-
tueller angelegt ist. Dadurch, dass die verwendeten Materialien als aus China
stammende identifiziert werden konnen, setzt der Kiinstler seine Objekte in
direkten Bezug zu ihrem lokalen Kontext und férdert dahingehend auch so-
ziopolitische Interpretationen. Dies wird im Falle von Through deutlich, wenn
Smith weiter schreibt: It is a metaphor for human experience, where frailty
is pitted against might, and yet refuses to yield entirely: like David before
Goliath, or, given the context of China and the possible interpretation of the
beams as the reigning force of communism in the act of subjugating the sim-
ple, honest masses of people, represented by the humble tables.“**® Anhand
der charakteristischen handwerklichen Details ldsst sich feststellen, dass so-
wohl die Mobelstiicke als auch die Pfeiler und Balken von einstigen Tempeln
aus der Ming- (1368-1644) oder Qing-Dynastie (1644-1911) stammen. Im
Vergleich zu den Mobelstiicken Salcedos sind diese demnach in Form und
Materialitdt (in den meisten Féllen handelt es sich bei den verwendeten Holz-
arten um das sogenannte huali oder huanghuali, das fiir chinesische Maobel
bekannt ist*?) als Zeugnisse einer chinesischen Kultur auszumachen. Die
Pfeiler und Balken erinnern an die Tempel als kulturelle Stitten des Landes,
die M&bel mit ihren charakteristischen Details an dessen handwerkliche Tra-
dition. Diese Deutung wird auch von der Tatsache unterstiitzt, dass Ai Weiwei
samtliche Mobelobjekte nach einer speziellen chinesischen Handwerkstech-

nik anfertigen ldsst, die gédnzlich ohne Nigel und Schrauben auskommt; im



Falle von Through haben insgesamt zehn dafiir spezialisierte Schreinermeis-
ter fast ein Jahr lang an der Installation gearbeitet.*®® Dieser Riickbezug zur
chinesischen Kultur ist typisch fiir das Werk des Kiinstlers und unterscheidet
seine Arbeiten damit mafigeblich von jenen Salcedos — so zum Beispiel auch
in einer weiteren vergleichbaren Arbeit: Fragments aus dem Jahre 2005 zeigt
ebenfalls eine begehbare gewdlbeartige Konstruktion aus zusammengebau-
ten Pfeilern, die an verschiedenen Stellen mit Stiihlen und Tischen kombiniert
wurden. Wéhrend innerhalb der Installation das eigene Dasein als Verunsi-
cherung wahrgenommen wird, ergibt sich bei der Betrachtung der Arbeit von
oben aus der Anordnung der Gewélbe und Tische die Landkarte Chinas.*®! In
diesem Zusammenhang scheinen auch die Gebrauchsspuren, die die Mobel
aufweisen, weniger von den einstigen individuellen Benutzern und Benutze-
rinnen zu zeugen (um so deren Abwesenheit deutlich zu machen) als von der
Zeit, aus der sie stammen. Als Antiquitdten verweisen die Objekte auf ihren
Status als Artefakte chinesischer Kultur und evozieren auch ihren ehemaligen
Stellenwert innerhalb derselben: ,the purpose for which they were produced,
the human intelligence and skill manifested in them, and not least of all the
role they played in the development of historical consciousness and the pro-
cess of defining the identity of past and present generations.“4%

An dieser Stelle kommt nun der entscheidende Umstand zum Tragen, dass
die Mobel als historische Zeugnisse entfremdet wurden. Besonders im Falle
der Einzelobjekte und der Art ihrer zum Teil humorvollen, zum Teil gewaltsa-
men Metamorphose werden dadurch die Beziige zu eben jener chinesischen
Kultur auf kritische Weise unterlaufen. Ai Weiwei verwendet die Mittel der
De-Montage und De-Konstruktion hier nicht wie Salcedo, um die verletzli-
che menschliche Hautoberfliche zu insinuieren, sondern dazu, den Mythos
der Urspriinglichkeit dieser chinesischen Artefakte zu thematisieren. Die
Frage nach dem Konzept der Authentizitit und dessen Relativitdt, die sich
im Laufe der Zeit ergibt, wird dabei ebenso aufgeworfen wie jene nach der
Bedeutung und dem Wert von Originalitdt.** Diesbeziiglich erscheint auch
der Umstand, dass Ai Weiwei seine Werke von ausgebildeten Spezialisten in
traditionellen Methoden anfertigen ldsst, nicht nur als Anerkennung an die
eigene Handwerkstradition. Wenn die Objekte letztlich auf eine bestimmte

Weise dekonstruiert und folglich auch dekontextualisiert werden, so erschein-

185



186

en sie als kritischer Kommentar zu eben jener Kultur, die sie zitieren: ,affirm-
ing brillance and mastery while questioning at the same time the relevance
of the resulting objects — the archetypes of which frequently attained the
rank of status symbols in the past — and presenting them in an entirely new
light through an act of creative appropriation of his own culture.“*®* In die-
sem Sinne betont auch Smith, dass Ai Weiweis Werke weniger darauf abzielen,
das kulturelle Erbe Chinas zu bewahren oder gar zu beehren, sondern viel-
mehr kritisch zu hinterfragen — ein Vorhaben, das die Autorin nicht zuletzt
mit der Tradition westlicher Avantgarden in Verbindung bringt: ,The artworks
are unapologetically intended to subvert instituted notions of culture and of
the role and form of art: to question the value of all, and to unsettle the
status quo, much as the interventions and actions of Duchamp and Joseph
Beuys achieved.“*®® Wie bereits angesprochen, scheint die Verfremdung der
Mébelstiicke hier demnach in erster Linie auf die subversive Kraft der Kunst
zu verweisen. Dabei geht es vor allem um die Frage, welche neuen Moglich-
keiten sich aus der Transformation und Verfremdung der Artefakte, die ihrer
urspriinglichen Funktion und dem Kontext ihrer Bedeutungsgebung beraubt
wurden, ergeben. Ai Weiweis Entfremdung der Mobelstiicke steht damit im
Dienste der Ironie als politisches Mittel, die die Kunst in ihrer Kraft der so-
zialen Verdanderung thematisiert: ,In so far as the ‘useless’ objects Ai creates
are intended to serve the greatest purpose of prompting questions about the
value of culture and of art, they are all conceived with a function in mind.“4%¢
Ahnlich wie die Surrealisten stellt auch Ai Weiwei einen kritischen Umgang
mit Tradition vor, kritisiert allerdings nicht gangige biirgerliche Zwange und
erotische Moralvorstellungen, sondern die vorherrschende Kulturpolitik sowie
dkonomische Macht- und Monopolstellungen seines Heimatlandes.*®” Nach
seiner Riickkehr aus New York, wo unter anderem auch offenkundig surrealis-
tisch anmutende Werke entstanden waren (so zum Beispiel Violin, 1985 oder
One Man Shoe, 1987), verbindet Ai Weiwei die dsthetischen Strategien west-
licher Avantgarden mit dem Wissen iiber die chinesische Kultur, um sein Ziel
der Kritik an seinem Heimatland zu verfolgen: ,| came back from New York
and jumped into another world. | wanted to see how to work with it, to over-
come it. The furniture began there; combining the New York experience with

the Chinese conditions, its history and my understanding of all.“4%®



Zusammenfassend ldsst sich an dieser Stelle festhalten, dass die Strategie
der Entfremdung auf formaler Ebene auch bei Ai Weiwei in erster Linie iiber
den Umgang mit den Materialien stattfindet, dabei allerdings in einem kultu-
rellen Kontext verankert ist und daher nur bedingt kérperlich und vielmehr
konzeptuell erfahren wird.*?® Da jene in ihrem Ursprung stets als , typisch chi-
nesische” auszumachen sind, dufiert sich die Begegnung mit dem Fremden
hier als Entfremdung von der eigenen Kultur. Die Referenzialitat der Werke Ai
Weiweis ermoglicht eine distanzierende Perspektivierung im Rezeptionspro-
zess, die im Falle der Mobelobjekte Salcedos nicht gegeben ist. Hier stellen
die minutios bearbeiteten Oberflichen eine Stérung des Eigenen durch das
Fremde dar, die von den Rezipierenden als Verletzlichkeit am eigenen Leib ge-
spiirt wird. In diesem Sinne dufRert sich auch die Kiinstlerin selbst: ,| think a
surface is the most essential aspect and | always connect it to vulnerability,
to our fragility and our human condition. For this reason | make textures that,
in spite of being in cement or steel, are fragile. It is that fragility | want to
point out so that it is permanently present. [...] | think that the significance

of my work emerges from this aspect, rather than from form.“41

In diesem Zusammenhang wurde das Motiv der eigenen Verletzlichkeit oben
im Anschluss an Levinas als fundamentale Bedingung unseres Daseins be-
schrieben. Demnach konstituiert sich das Subjekt weder durch Momente des
Bewusstseins oder der Erkenntnis noch der Intentionalitit, sondern allein aus
seiner Ndhe zum Anderen; die Verletzlichkeit ist die Grundlage dieser Bezie-
hung auf beiden Seiten: It [das Subjekt] exists in proximity to the Other,
it approaches the Other, achieving the conditions of communication in the
‘risky uncovering of oneself, in sincerity, in the breaking up of inwardness and
the abandon of all shelter, in exposure to traumas, in vulnerability’.“*" Wenn
die Begegnung mit dem Anderen zuallererst dafiir verantwortlich ist, dass das
Selbst als Subjekt begriindet wird, formuliert Levinas eine ethische Subjekti-
vitdt, die als Ausgesetztsein dem Anderen gegeniiber gedacht werden muss:
,Identity begins in, and relies on, the engagement with radical otherness.“#'?
Shildrick verweist darauf, dass wir demzufolge immer und iiberall verwundbar
sind, da das Andere als absolut Fremdes der Erfahrung unseres Daseins inhd-

rent ist und die Durchldssigkeit der Grenzen eines vermeintlich in sich abge-
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schlossenen Selbst deutlich macht.*"® Eben dieser Umstand soll im Folgenden
nun mit Waldenfels ndher in den Blick genommen werden, da jener in seinen
Studien zum Fremden nicht nur den Aspekt der Intersubjektivitdt fokussiert,
sondern die Erfahrung des eigenen Daseins aus phanomenologischer Sicht
genauer definiert. Damit kann das Spiiren der eigenen Verletzlichkeit nicht
nur als Begegnung mit dem Fremden von auflen, sondern auch als Fremdwer-
den der Erfahrung selbst beschrieben werden. Wie die Analyse der affektiven
Wahrnehmung gezeigt hat, sind angesichts der Werke Salcedos hierfiir mafs-
geblich die leibkorperliche Einflussnahme durch die Objekte sowie die hapti-
sche Wahrnehmung ihrer Oberfliche verantwortlich.

Auch fiir Waldenfels ist die Frage nach dem Fremden nicht von der Frage
nach dem Subjekt zu trennen; vielmehr ist das Fremde als genuiner Teil des
eigenen Selbst anzusehen: ,Was wir sind, sind wir nie ganz und gar. [...] Es
gibt keine Welt, in der wir je vollig zu Hause sind, und es gibt kein Subjekt,
dass je Herr im eigenen Hause wére.“""* Er beschreibt die Begegnung mit dem
Fremden im Rahmen eines urspriinglichen Selbstempfindens, das immer auch
schon die Erfahrung des Anderen enthilt. Dies dufSert sich, wie bereits im
theoretischen Vorbau angedeutet, im Weltbezug des Leibes: Als Zwischen-
leiblichkeit gedacht stellt Waldenfels eine Verflechtung des Subjekts mit der
Welt vor, die sich an Merleau-Pontys Begriff der ,intercorporéité” sowie an
die Figur des Chiasmus anlehnt, die jener in seinem letzten Werk Le Visible
et l'invisible (1964) formuliert. Levinas beschreibt eine dhnliche Art der Ver-
kérperung mit der Welt, betont dabei aber — im Sinne seiner Forderung nach
einer Ethik als erster Philosophie und damit als Ontologie — den Bezug zum
Fremden, der ganzlich vor dem Bezug zum eigenen Selbst stattfindet. Dem
Anderen wird das Primat tber das Selbst eingerdumt, was oben bereits als
einseitige Beziehung dargelegt wurde: ,The sensible experience of the body
is already and from the start incarnate. The sensible — maternity, vulnera-
bility, apprehension — binds the node of incarnation into a plot larger than
the apperception of self. In this plot | am bound to others before being tied
to my body.“#"® Waldenfels hingegen beschreibt die Verschrankung von eige-
nem und fremdem Leib als ,Selbstbezug im Fremdbezug” und entsprechend
einen synchronen Vorgang, der als ,SichEmpfinden in der Welt“ meint, dass

wir uns, in der Art und Weise, wie die Welt uns begegnet, gleichzeitig selbst



empfinden.*'¢ Diese Auffassung entspricht dem Begriff der Befindlichkeit, den
Bohme innerhalb der Wahrnehmung von Atmosphére beschreibt. Damit wird
erneut deutlich, inwiefern die Atmosphare des Unheimlichen angesichts der
Mobelobjekte Salcedos sowohl auf dem Erscheinungscharakter der Werke
als auch auf der Erfahrung des eigenen Daseins beruht und eben nicht im
Rahmen psychologisierender Deutungen als blofRe Projektion in der Innen-
welt des Subjekts verankert werden kann: ,Die Atmospharen sind so konzi-
piert weder als etwas Objektives, namlich Eigenschaften, die die Dinge haben,
und doch sind sie etwas Dinghaftes, zum Ding Gehdriges, insofern namlich
die Dinge durch ihre Eigenschaften — als Ekstasen gedacht — die Sphéren ih-
rer Anwesenheit artikulieren. Noch sind die Atmosphadren etwas Subjektives,
etwa Bestimmungen eines Seelenzustandes. Und doch sind sie subjekthaft,
gehdren zu Subjekten, insofern sie in leiblicher Anwesenheit durch Menschen
gespiirt werden und dieses Spiiren zugleich ein leibliches Sich-Befinden der
Subjekte im Raum ist.“4"”

Laut Waldenfels geht das Eigene immer erst aus einem Vorgang der Begren-
zung hervor; der Mensch wird folglich als ein Wesen begriffen, dass sich stets
auf eine bestimmte Weise zu seinen Grenzen verhilt. Das, was sich entzieht,
wird als fremd oder fremdartig erfahren und demnach als ,Grenze der Eigenka-
pazitit oder als Infragestellung des Eigenen.“*"® Die Verstrickung des Subjekts
mit der Umwelt ist damit nicht nur als Aufeinander-bezogen-sein, sondern

“419 3nzusehen, der an dieser Stelle wie-

auch als ,Moment des Selbstentzugs
derum die letzte mogliche Erfahrungsebene der Werke Salcedos beschreibt.
Wenn laut Waldenfels bereits die Selbsterfahrung gewissen Einschrankun-
gen unterliegt, dann kann die Atmosphdre des Unheimlichen nicht nur auf
die Konfrontation mit den entfremdeten Mobelobjekten, sondern auch auf
die Begegnung mit dem Fremden im eigenen Dasein zuriickgefiihrt werden.
Da sich das Fremde letztlich nie vollkommen und eindeutig fassen und be-
stimmen ldsst, enthalt auch die Erfahrung des eigenen Selbst Momente, die
sich der Kontrolle entziehen: ,Fremderfahrung besagt also nicht nur, dass uns
Fremdes begegnet; Fremderfahrung gipfelt in einem Fremdwerden der Erfah-
rung selbst.“#?° Fiir die Werke Salcedos bedeutet dies, dass die Ereignisse
duflerster Gewalt und Schmerz, die jene verkorpern, unsere Vorstellungskraft

tibersteigen — und demnach in letzter Instanz auch das Nachdenken dari-
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ber, welche Rolle wir selbst angesichts der implizierten Grausamkeiten einge-
nommen hatten. Die Begegnung mit dem Fremden in unserem eigenen Dasein
stellt uns folglich mitunter vor die nicht zu beantwortende Frage, ob wir selbst
in Anbetracht des Geschehenen Opfer oder Titer gewesen wiren.*?' Die Még-
lichkeit dieser beiden Erfahrungen wurde oben bereits hinsichtlich des Raums
leiblicher Anwesenheit herausgearbeitet, wenn die Rezipierenden gegeniiber
den Objekten ohne Titel sowohl eindringen als auch bedringt werden.*??* Die
Werke Salcedos nehmen damit an der Vermittlung dessen teil, was die Opfer
politischer Gewalt erlebt haben, sofern sie die Besucher und Besucherinnen
selbst affektiv in solche Momente verstricken: Durch die Art und Weise ihrer
Miteinbeziehung bringen die Rezipierenden die Erfahrungen von Schmerz und
Gewalt, Trauer und Verlust im Akt der Wahrnehmung leibkdrperlich hervor.
Das Bewusstwerden der eigenen Verletzlichkeit angesichts der Mobelobjekte,
das sich in der Storung des Eigenen durch das Fremde &duflert, wird zu einer
Verhandlung der eigenen Selbstgrenzen — und zwar im Hinblick auf jene Mo-

mente im eigenen Leben, die mitunter schwer fassbar sind.

Vor diesem Hintergrund beschreibt die Erfahrung des Unheimlichen ange-
sichts der Arbeiten Salcedos — wenn auch subtiler als der Ekel in den In-
stallationen Margolles’ — ebenfalls eine grundlegende Verunsicherung des
wahrnehmenden Subjekts: ,This shudder of the uncanny marks the limit
of knowledge — knowledge of others, knowledge of ourselves.“*?* Auch
Waldenfels hilt diesbeziiglich fest, dass die vom Fremden ausgehende Be-
unruhigung dann als unheimlich erfahren wird, wenn jenes als ,spezifische
Form der zuginglichen Unzuginglichkeit“4** und so als Uberwiltigung des
Eigenen wahrgenommen wird. Fuchs wiederum verweist darauf, dass eine
derartige Erfahrung nicht zuletzt auf die Konstitution des modernen, auf-
geklarten Subjekts zuriickzufiihren ist, das als solches eine Grenziiberschrei-
tung erfdhrt, die unter anderem auf die eigene Ambivalenz und Labilitat
verweist: ,Das Zweideutige und Abgriindige, das uns aus der Welt entge-
gentritt, spiegelt einen inneren Zwiespalt, der aus der latenten Fortdauer
animistischen Denkens unter der Oberfliche des rationalen Weltbildes re-
sultiert. Auch die einmal errungene Vernunft, Autonomie und Selbstkontrol-
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le bleiben gefdhrdet, ja vom Selbstverlust bedroht.



An dieser Stelle ist jedoch zu betonen, dass die beschriebene Verschrin-
kung des Selbst mit dem Objekt der Wahrnehmung nicht dazu dienen soll,
das Subjekt als solches zu negieren. Vielmehr besteht nun abschlieflend
die Moglichkeit, die Verunsicherung und Infragestellung der Konstituti-
on des Subjekts — und damit das Motiv der Verletzlichkeit — einer positi-
ven Umwertung zu unterziehen und somit das entscheidende Potenzial der
Werke Salcedos hervorzuheben. In diesem Sinne hilt auch Waldenfels fest:
,Fremdheit 6scht all das, was in unserer neuzeitlichen Tradition ,Subjekt’
und ,Rationalitit’ heif’t, nicht aus, aber sie fithrt zu der Einsicht, dass nie-
mand je vollig bei sich selbst und in seiner Welt zu Hause ist.“**¢ Wie bereits
mit Bezug auf Levinas formuliert wurde, sollte das Fremde demzufolge weni-
ger als etwas aufgefasst werden, das ,noch nicht begriffen, verstanden oder
erklart ist“#??, sondern eher als etwas, das als Abwesenheit und Ferne grund-
satzlich nicht angeeignet und integriert werden kann und daher uber das
sinnhafte Verstehen hinausgedacht werden muss.*?® Im Gegensatz zu Levinas
beschreibt Waldenfels diesen Umstand nicht als rein passive Situation, die
unser Getroffensein als vollkommene Schutz- und Machtlosigkeit vorstellt.
Mit seiner Theorie der leiblichen Responsivitdt verweist er hingegen auf die
Moglichkeit, im positiven Sinne von der Beunruhigung durch das Fremde
auszugehen: Leibliche Verletzung darf demnach nicht nur als Beschddigung
oder Zerstérung gedacht werden, wodurch das Selbst seine Integritdt ein-
biift, ,sondern als Zudringlichkeit, als erzwungene Nihe, als eine Form des
Antuns, die selbst in der versuchten Vernichtung ein Moment adressieren-
den Verhaltens wahrt.“#*® Mit dieser Vorstellung, die im nidchsten Kapitel na-
her ausgefiihrt wird, kniipft Waldenfels an die Intentionalitdt als einen der
Grundbegriffe der Phidnomenologie an und damit an die Auffassung, dass
jedes Erleben sich stets auf etwas bezieht. Wenn unser leibliches Verhalten
immer schon auf fremde Anspriiche antwortet, so hat es auch immer einen
gewissen Sinn: ,Der intentionale Sinn steht fiir das Woraufhin eines Verhal-
tens oder eines Erlebens. [...] Intentionalitdt meint nicht etwas, was ich tun
oder lassen kann, sondern Intentionalitit bezieht sich auf die Art und Wei-
se, wie ich etwas tue, etwas sage, erfahre.“**® In diesem Zusammenhang ist
das schutzlose Ausgeliefertsein hinsichtlich der Werke Salcedos sowie das

Spiiren der eigenen Verwundbarkeit im Sinne eines Ver-Antwortens auch als
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produktives Gerichtetsein zu verstehen. Zu einem &dhnlichen Schluss kommt
auch Bal, wenn sie tiber die Arbeiten schreibt: ,Moreover, they also expose —
in the sense of exposure, making vulnerable — the participant-viewer to the
dilemmas and turn the taking of a nuanced yet forceful attitude toward them

into an attractive proposition. This is how agency is bestowed.“4*!

Die Erfahrung der Werke Salcedos konnte nun in zweifacher Hinsicht als Be-
gegnung mit dem Fremden herausgearbeitet und als unheimlich charakteri-
siert werden. Die Kategorie des Holocaustal uncanny beschrieb die Grenzen
unseres Zugangs zu den Arbeiten als visuelles Trauma und damit letztlich,
dass wir als Rezipierende nicht dazu in der Lage sind, uns in die traumati-
schen Erfahrungen anderer hineinzuversetzen. Der Umstand, dass Salcedo
von Ereignissen ausgeht, die in ihrer Grausamkeit nur schwer greifbar und
kaum zu beurteilen scheinen, spiegelt sich, wie mit dem Begriff der Atmo-
sphare gezeigt werden konnte, in der Wahrnehmung der Werke wider, wenn
die Rezipierenden wiederum in eben diese Ambivalenz verstrickt werden.
In diesem Zusammenhang macht es die Atmosphdre des Unheimlichen als
Metapher moglich, auch auf sprachlicher Ebene jenen Momenten nachzu-
kommen, die nur bedingt in Worte zu fassen sind und eher einer latenten
Bedrohlichkeit entsprechen, die weniger gelesen oder interpretiert denn
gespiirt wird.**?

Insgesamt wird das, was als solches eigentlich unaussprechlich und nicht
darstellbar zu sein scheint — Erfahrungen dufRerster Grausamkeit, die nichts
hinterlassen als Schmerz und Leere — in den Werken Salcedos nicht nur als
Zeugnis anderer verkdrpert, sondern tiber das Motiv der Verletzlichkeit affek-
tiv und damit auch jenseits eines spezifischen Kontextes erfahrbar gemacht.
In diesem Sinne hilt auch Barson fest, dass die Arbeiten nicht nur die trauma-
tischen Erfahrungen des plotzlichen, gewaltsamen Todes oder Verschwindens
eines geliebten Menschen offenbaren, sondern eher jene Elemente dieser Er-
eignisse, die fiir alle erkennbar sind: ,This quality Salcedo identifies as the
‘purely human’ aspect. Quoting Franz Rosenzweig she says ‘art is the trans-
mission without words of what is the same in all human beings’.“4** Die hier
vorgestellten Arbeiten ermdglichen demnach ein Wahrnehmungsereignis, das

die Rezipierenden auf derart fundamentale Weise involviert, dass sie jenseits



eines didaktischen oder belehrenden Zugangs zu einer bestimmten Art der
Anteilnahme angeleitet werden. In diesem Zusammenhang verweist Alloa mit
Bezug zu Levinas auch darauf, dass die Verwundbarkeit des Selbst als existen-
zielle Bedingung unseres Daseins fernab von der Frage nach dem erlittenen
Unrecht zu formulieren ist, sondern vielmehr ein neues Ethikkonzept sowie
eine neue Vorstellung von Subjektivitdt nach sich zieht.*** Inwiefern die Werke
Salcedos — ebenso wie jene von Teresa Margolles — hierzu beitragen, soll im

folgenden Kapitel ndher herausgearbeitet werden.
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Dies fillt bei hoheren Aulentemperaturen und entsprechend leichter Bekleidung — die Ausstellung in
London wurde wihrend der Sommermonate gezeigt — besonders auf.

Jeppe Hein: Invisible Labyrinth (2005).

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Luft”, S. 171.

Vgl. die Webseite der Kiinstlerin der Galerie Peter Kilchmann http://www.peterkilchmann.com/artists/
overview/++/name/teresa-margolles/id/17 /media/tm12_hayward_16.jpg/ (26.07.2015).

Jauregui 2004, S. 145.

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Luft”, S. 170.

Kittelmann und Goérner 2004, S. 22.

Ebd.

Nichtsdestotrotz betont Margolles im Gespriach mit Haase, dass sie auf kein bestimmtes Verhalten
von Seiten der Rezipierenden abzielt: ,Schrecken und Ekel jedoch sind Kategorien, die ich in meinen
Diskurs nicht einbeziehe. Dies sind Wahrnehmungskategorien, die ich mit meiner Arbeit nicht beein-
flussen kann und will.“, Haase 2006, S. 278. Reif berichtet in ihrer Untersuchung von einer Version
von Vaporizacion, die im Jahre 2002 im Rahmen der Ausstellung Zebra Crossing im Haus der Kulturen
der Welt in Berlin gezeigt und wo das Hinweisschild aulerhalb des Raumes angebracht wurde; ihren
Beobachtungen zufolge haben viele der Besucher und Besucherinnen die Installation erst gar nicht
betreten, vgl. Reiff 2007, S. 152.

Dieser Hinweis findet sich auch auf der Webseite der Stiftung, http://www.princeclausfund.org/en/
calendar/item/name/exhibition-carnal-by-teresa-margolles (26.07.2015).

Margolles im Gesprach mit Matt, Matt 2003, S. 28. In diesem Sinne wurde die Arbeit auch im Ver-
gleich zu Aire nur wenige Male gezeigt, erstmals im November 2001 in der ACE Galerie in Mexiko-
Stadt. Ein Jahr spater ist sie Teil der Ausstellung Mexico City: An Exhibition about the Exchange Rates
of Bodies and Values im MoMA PS1 in New York von 30.06. bis 02.09.2002 (und reist auch nach
Deutschland in die Kunst-Werke Berlin), wo die Besucher und Besucherinnen der Ausstellung zum Be-
treten der Installation durch eine Unterschrift ihre Zustimmung und Einverstandniserklarung abgeben
mussten.

Medina 2002, S. 162.

Vgl. Schmidt 2011, S. 89.

Medina 2002, S. 162f.

Baitzner 2010, S. 45.

Medina 2002, S. 163.

Ebd.

Margolles entwarf En el aire urspriinglich fiir die Gruppenausstellung Fuera de campo, die im Jahre
2003 auf einem Musik- und Tanzfestival in Mexiko-Stadt gezeigt wurde; Ausstellungsort war das in
einer ehemaligen barocken Kirchenanlage angesiedelte Museum fiir zeitgendssische Kunst X-Teresa-
Arte Actual. Im Kontext der gesamten Ausstellungssituation ging es nicht zuletzt um die Frage, wie ein
Publikum zu erreichen war, das das Festival in erster Linie fiir Konzerte und zur Unterhaltung besuchte.
Seit dem 16. und 17. Jahrhundert werden Kinder oder Erwachsene beim Spiel mit Seifenblasen gezeigt,
in deren Kugeln sich das Licht bricht und deren Zerbrechlichkeit somit als Vanitas-Motiv fungiert, vgl.
Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Luft”, S. 170.

Biesenbach 2002, S. 151

Kittelmann und Goérner 2004, S. 18.

Medina 2002, S. 163.

Vgl. Macho 2007, S. 351f.

Siehe hierzu auch andere Arbeiten im Vergleich: So verwendet die Kiinstlerin das Leichenwaschwasser
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ebenso zur Herstellung von Beton, um minimalistisch anmutende Bénke und Tische anzufertigen (Mesa
y Bancos) oder den Boden der Ausstellungsraumlichkeiten neu zu auszugiefRen (Fosa comin) — beide
Arbeiten sind seit 2005 unter anderem im Zentrum fiir zeitgendssische Kunst CAC Brétigny dauerhaft
zu sehen. Im Jahre 2009 lasst sie auf der 53. Biennale di Venezia Angehérige von Mordopfern mit
demselben Wasser den Boden der Ausstellungsraumlichkeiten reinigen (What else could we talk about?
Cleaning).

Andere Arbeiten der Kiinstlerin hingegen sind schon eher in einer solchen Tradition zu verorten, zum
Beispiel das Objekt Lengua (2000), das die Zunge eines toten Mannes zeigt, oder jene Werke, die in
Zusammenarbeit mit dem Kollektiv SEMEFO entstanden sind.

Damit sind die vorgestellten Werke auch von solchen Arbeiten abzugrenzen, die auf eine Asthetisie-
rung des Todes setzen, so zum Beispiel jenen Damien Hirsts, der das Material der Toten — Totenscha-
del und Tierkadaver — zwar présentiert, ihm gleichzeitig aber jeglichen Schrecken und Ekel nimmt.

Vgl. Menninghaus 1999, S. 12f.

MiefRgang 2008, S. 15.

Vgl. hierzu Macho, Thomas: Tod und Trauer im kulturwissenschaftlichen Vergleich, in: Assmann, Jan:
Der Tod als Thema der Kulturtheorie: Todesbilder und Totenriten im Alten Agypten, Frankfurt a. M.
2000, S. 89-120. Andere Arbeiten der Kiinstlerin hingegen scheinen eher solche Fragen zu verhan-
deln, so zum Beispiel die oben bereits angesprochene Arbeit Lengua oder die verschiedenen Leichen-
tiicher (Tela de los muertos, 2003), What else could we talk about? Recovered Blood, 2009) und blutge-
trinkten Papiere (Papeles, 2003). Zum Verhiltnis zum christlichen Reliquienkult in diesen Werken vgl.
auch Santing, Catrien: Cynical Vanity or Fons Vitae: Anatomical Relics in Premodern and Contempo-
rary Art, in: Baert, Barbara (Hg.): Fluid Flesh. The Body, Religion and the Visual Arts, Leuven 2009, S.
89-106.

Lutz 2006, S. 28. Vgl. hierzu auch Belting, Hans: Bild-Anthropologie, Miinchen 2001.

Margolles im Gespriach mit Matt, Matt 2003, S. 24f.

So griindet Margolles im Jahre 1989 mit befreundeten Kiinstlern und Kiinstlerinnen auch das Kollektiv
SEMEFO, das nach dem gerichtsmedizinischen Dienst Mexiko-Stadts (Servicio Médico Forense) be-
nannt ist und dessen Arbeiten und Aktionen sich dementsprechend bereits aus den Erfahrungen der
Mitglieder in den verschiedenen forensischen Instituten speist. Dabei wihlt Margolles oftmals Aus-
drucksformen, die ihre gerichtsmedizinische Arbeit dokumentieren sollen, zum Beispiel Selbstportrits
mit Leichen (Autorretrato, unter anderem aus dem Jahre 1998).

Vorkoeper 2009, S. 87.

Vgl. Macho 2007, S. 346.

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Wasser*, S. 239.

Margolles im Gesprach mit Matt, Matt 2003, S. 23f.

Beausse 2005, S. 109. In diesem Sinne hilt auch Macho fest, dass Margolles letztlich doch die iltes-
ten Motive des Totenkults verwirklicht, so zum Beispiel die Pflicht zur Verséhnung der Toten im Ritual,
vgl. Macho 2007, S. 341.

Beausse 2005, S. 107.

MiefRgang 2008, S. 14.

Biesenbach 2002, S. 151.

Macho 2007, S. 340.

Margolles im Gesprach mit Haase, Haase 2006, S. 279. Der Umstand, dass in vielen Féllen die Identi-
tat der Opfer ungeklért bleiben muss, ist zum einen auf ihren Status als Fliichtlinge oder illegale Ein-
wanderer zu beziehen und zum anderen darauf, dass sie enthauptet oder so sehr verstiimmelt wurden,
dass sie nicht langer identifiziert werden kénnen.

Vgl. hierzu auch Hans Belting und Thomas Macho im Gespréch, in: Macho, Thomas und Kristin Marek
(Hg.): Die neue Sichtbarkeit des Todes, Miinchen 2007, S. 235-260.

195



196

44
45
46
47

48

49
50

51

52
53
54

55

56
57

58
59
60
61

62
63

64

Wortlich tibersetzt: ,Sie geben ihr mehr als 50 Schiisse”, ,Sie nehmen ihren Kopf auseinander*.

Vgl. Sykora 2009, S. 429.

Vgl. Cowie 2004, S. 17.

Vgl. Steyerl 2004, S. 93f. So wurde nicht zuletzt seit 9/11 vermehrt iiber die Macht und Angemes-
senheit politischer Bilder diskutiert — zum Beispiel im Hinblick auf die Frage, inwiefern sie ihre Zeug-
niskraft verlieren und eher zu einer Asthetisierung der Erfahrung beitragen und in lkonen verwandelt
werden, vgl. hierzu unter anderem Kat. Ausst. BILD-GEGEN-BILD /Image Counter Image, Haus der
Kunst Miinchen 2012, Kéln 2012.

In diesem Zusammenhang sind auch die Fotografien von halbnackten, in einigen Féllen aus der Film-
und Musikbranche bekannten Frauen zu sehen, die auf zahlreichen Titelblittern unmittelbar neben den
Abbildungen der Mordopfer gezeigt werden.

Steyerl 2004, S. 100.

Vgl. Lutz 2006, S. 36. Auch Sykora weist darauf hin, dass durch die Nahe zum Referenten und den zeit-
lichen Abstand im Sinne einer unhintergehbaren Nachtréglichkeit eine Analogie von totem Kérper und
Fotografie hergestellt werden kann, die sich auf dhnliche Bildwerdungsverfahren bezieht, vgl. Sykora
20009, S. 24.

Rebentisch 2013, S. 202.

Ebd.

Vgl. Bismarck u.a. 2002, S. 8.

In diesem Zusammenhang ist auch der Umstand, dass Margolles — als sie PM 2010 auf der 7. Berlin
Biennale fiir zeitgendssische Kunst im Jahr 2012 ausstellt — einen Stapel mit kostenlosen Plakaten zum
Mitnehmen fiir das Publikum bereitstellt, zwar als partizipativ, aber dennoch als ausgrenzend anzuse-
hen. Das Poster, das im Hochformat exemplarisch 24 Frontseiten aus der Arbeit zeigt, fiihrt gerade
nicht zu einer Art der Auseinandersetzung mit dem Dargestellten, die die Rezipierenden tatsichlich
involviert. Vielmehr wird ihre Position als Aufienstehende doppelt bekréftigt: sowohl hinsichtlich ihrer
voyeuristischen Haltung als auch beziiglich der Vorstellung, sie kénnten sich das Gesehene auf diese
Weise verstehend und konsumierend aneignen.

Vgl. Bronfen 2006, S. 43. Macho spricht mit Blick auf die Totenfotografie von einer gescheiterten
Wiederkehr der Toten: ,Denn die Toten kénnen nur ,auferstehen’ (und sei es fiir eine Nacht), wenn sie
nicht blof verdoppelt werden.“, Macho 2007, S. 343.

Cowie 2004, S. 21.

Als Beispiel hierfiir nennt sie unter anderem die Darstellung traumatischer Erinnerungen, vgl. ebd., S.
23.

Vgl. Kittelmann und Gorner 2004, S. 21.

Vgl. Cowie 2004, S. 25.

Steyerl 2004, S. 100.

Vgl. Menninghaus 1999, S. 30.

Moses Mendelssohn zit. nach ebd., S. 63.

Marek 2012, S. 1302. In einem anderen Erfahrungsbericht iiber Aire und En el aire heifdt es ebenfalls:
,Die Information, dass die Fliissigkeit zwischenzeitlich desinfiziert wurde, hat fiir die Intensitdt meiner
Reaktion eine erstaunlich geringe Bedeutung. Ich imaginiere spontan die Leichen in unterschiedlichen
Stadien der Verwesung, die Farben ihrer Haut, die Geriiche und habe das Gefiihl, an einem Extrem-
punkt der Erfahrung angelangt zu sein.”, Huber 2013, S. 281. Auch Kittelmann und Gérner halten
tiber En el aire fest: ,Die leichte und schone Installation En el aire (2003) erhilt ihre schockhafte Wen-
dung, wenn man erfahrt, dass das Wasser dieser Seifenblasen aus dem Leichenschauhaus stammt und
zur Reinigung der toten Kérper vor der Obduktion diente. Es ist dann fiir den Betrachter gleichgiiltig,
dass das Wasser desinfiziert ist.“, Kittelmann und Gérner 2004, S. 18.

Vgl. Steyerl 2008, S. 9-14. Dies bezieht Steyerl vor allem auf die Allgegenwartigkeit dokumentari-
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scher Bilder in den Medien, die sich sowohl auf formaler Ebene (aufgrund ihrer Unschirfe) als auch
beziiglich ihrer Produktion und Herkunft durch Intransparenz auszeichnen. Letztere fiihrt sie unter an-
derem auf die Verunsicherung einer Epoche zuriick und verweist darauf, dass die Art der Konstruktion
der Bilder gleichzeitig das reale Abbild ihrer Produktionsbedingungen und ihres Kontextes darstellt,
vgl. ebd,, S. 15.

Vgl. Holert 2004, S. 62.

Ebd., S. 51.

Vgl. Bronfen 2009, S. 13. Gleichzeitig hilt die Autorin fest, dass diese Asthetisierung des Todes in-
nerhalb der westlichen Darstellungstradition zwar urspriinglich dazu dient, ihn zu verneinen, seine Un-
vermeidlichkeit aber in eben diesem Akt gleichzeitig affirmiert. Den Verweis auf das Imagindre sieht
sie folglich im Sinne der Selbstreflexivitit als Kernmerkmal der Todesbilder seit 1800: ,Wir tun dies in
dem Sinne, als das Objekt der Referenz dieser Todesbilder unbestimmt geworden ist, diese Darstellun-
gen auf ein nicht greifbares Anderes verweisen, welches als Objekt der Betrachtung immer wieder zum
Betrachtenden zuriickfiihrt., ebd., S. 15.

Matt im Gesprach mit Margolles, Matt 2003, S. 25.

Titel einer Ausstellung im Frankfurter Kunstverein (01.05.-06.07.2014), die sich mit dem Tod und vor
allem dem Verhdltnis von totem und lebendem Korper auseinandersetzt und in der auch Margolles
vertreten war.

In diesem Sinne wurde der Begriff bereits zum Zwecke kunstwissenschaftlicher Analysen verwendet:
Wihrend Oliver Grau (2001) Immersion an den objektiven Eigenschaften verschiedener Medien im
Laufe der Kunstgeschichte festmacht, die die Rezipierenden zu 360 Grad umschlieffen (Beispiel Pa-
noramadarstellungen), bezieht Michael Fried (2002) den Begriff auf die Malerei von Adolf Menzel und
schldgt dabei ein imaginér-leibliches Eintauchen in die Atmosphére von Gemailden vor. Dabei grenzt
er sich gleichzeitig von jenen ,theatralen” Ausdrucksformen ab, die die Rezipierenden — jenseits einer
narrativen Darstellungsweise und auf materielle Dinghaftigkeit reduziert — durch verschiedene formale
Effekte einbeziehen, vgl. Curtis und Voss 2008, o.S. Zur somatischen Ebene immersiver Erfahrung vgl.
auch Griffiths, Allison: Shivers down your spine. Cinema, museums, and the immersive view, New York
2008.

Vgl. Bieger 2011, S. 77.

Vgl. Curtis 2008a, S. 105. Einen dhnlichen Ansatz vertritt auch Bal in ihrer Analyse der Nebel- und
Farbrdaume Ann Veronica Janssens, die auf formaler Ebene mit den Werken Margolles’ vergleichbar sind,
so zum Beispiel die auf der 48. Biennale di Venezia gezeigte Arbeit Horror Vacui (1999). Die herr-
schenden Wahrnehmungsbedingungen umschreibt Bal als ,brief sensation of losing clarity”, wodurch
die Grenzen und Unterscheidungen der Vorstellungen verdndert werden, die unser Dasein ausmachen,
vgl. Bal 2013, S. 6. Eben darin liegt laut Bal das politische Potenzial dieser abstrakten Arbeiten be-
griindet.

Curtis 20084, S. 99.

Im Hinblick auf die ungegenstindliche Erfahrungsweise der Werke Margolles’ meint Einfiihlung hier
folglich auch weniger ein automatisches Miterleben oder Nachahmen im Sinne der Mimikry als direk-
tes korperliches Begreifen von beobachteten Zustinden, wie es heute auf dem Gebiet der Neurowis-
senschaften durch die Spiegelneuronen erklirt wird. Ebenso ist die Verwendung des Begriffs von dem
der Empathie abzugrenzen, sofern jener eine emotionale Ubereinstimmung bei zwischenmenschlichen
Erlebnissen meint; damit unterscheidet sich die Verwendung des Begriffs von ihrem psychologistischen
Entstehungskontext, vgl. hierzu auch Curtis, Robin und Gertrud Koch (Hg.): Einfiihlung. Zu Geschichte
und Gegenwart eines dsthetischen Konzepts, Miinchen 2009.

Vgl. hierzu auch Friedrich, Thomas und Jorg H. Gleiter (Hg.): Einfiihlung und phanomenologische Re-
duktion. Grundlagentexte zu Architektur, Design und Kunst, Berlin 2007.

Vgl. Curtis und Voss 2008, o.S.
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Vgl. Bieger 2007, S. 210. Die Annahme, dass bereits Skulpturen und Objekte auf die rdumliche Kon-
stitution des Wahrnehmens verweisen, bildet die Grundlage der Werkanalyse der Arbeiten Salcedos
im nichsten Kapitel.
Ebd., S. 221.
Die Erfahrung der Irritation und Verunsicherung beschreibt Schiirmann in Bezug auf die Werke Turrells
im Sinne Merleau-Pontys als Moment, in dem die Leibgebundenheit des Sehvorgangs deutlich und
Wahrnehmung demnach ,anschaulich als eine den ganzen Kérper und seine raumliche Bezogenheit
betreffende Aktivitat* wird, vgl. Schiirmann 2000, S. 74.
Vgl. Curtis 2008c, S. 131.
Vgl. Curtis 2008b, S. 79.
Vgl. Benthien 2002, S. 46.
Vgl. Menninghaus 1999, S. 62.
Vgl. Boshme 2013b, S. 19f. In diesem Zusammenhang beschreibt Immersion auch die Art und Weise,
wie die Realitdt von Dingen (ihre Existenz, siehe hierzu auch Anmerkung 40, S. 56) erfahren werden
kann: namlich indem jene an der Erscheinungswirklichkeit ihrer Bilder partizipieren.
Vgl. Bishop 2005, S. 50.
Vgl. Bieger 2011, S. 84.

Vgl. Schmidt 2011, S. 115.
Vgl. Rebentisch 2003, S. 15.
Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Dampf*, S. 62.
Vgl. ebd., S. 61.
Rebentisch 2003, S. 16.
Vgl. Bishop 2005, S. 10. Siehe hierzu auch die wegweisende Untersuchung: Reiss, Julie H.: From mar-
gin to center. The spaces of installation art, Cambridge 1999.
Vgl. Batzner 2010, S. 45-48.
Ebd., S. 48.
Der Begriff setzt sich zusammen aus dem griechischen atmés ,Dunst“ und sphaira ,Kugel“ und
stammt aus dem 17. Jahrhundert.
An dieser Stelle wird die Nihe zwischen den Begriffen der Immersion und Atmosphire im Hinblick
auf das korperliche Eintauchen in den Wahrnehmungsraum deutlich, auf die auch Bieger in ihrer Un-
tersuchung verweist; Bhmes Neue Asthetik wire demnach als Basis fiir Biegers Entwicklung des Im-
mersionsbegriffs anzusehen, vgl. Bieger 2007, S. 240.
Bitzner 2010, S. 45.
Im Rahmen von Bshmes Ansatz wiren Margolles® Arbeiten eher mit dem Atmosphérischen in Verbin-
dung zu bringen, das insofern vom Wahrnehmungskonzept der Atmosphére zu unterscheiden ist, als
es ganzlich ohne subjektives Moment auskommt und lediglich als Qualitdt zur Beschreibung eines
Dings dient; als Beispiel nennt Bohme vor allem Phinomene des Wetters, vgl. Bohme 2001, S. 59f.
Bishop 2005, S. 76. Mit solchen Werken, die zwischen abstrakt-minimaler Form und politischem In-
halt agieren, beschiftigt sich auch die Ausstellung Political / Minimal im KW Institute for Contem-
porary Art Berlin (30.11.2008-25.01.2009), in der auch Margolles vertreten war, vgl. Biesenbach,
Klaus (Hg.): Political /Minimal, Niirnberg 2008.
Vgl. Plodeck 2010, S. 281-287.
Schmidt 2011, S. 120.
Auch Plodeck beschreibt Eliassons Arbeiten in diesem Sinne als immersiv, ohne jedoch néher auf die
theoriegeschichtlichen Aspekte des Begriffs einzugehen, vgl. Plodeck 2010, S. 280.
Schmidt 2011, S. 118.
Vgl. Curtis 2008c, S. 135.
Bieger 2011, S. 75.



106
107
108

109

10
m
12

13
114
15
16

nz
18
19
120
121

122
123

124
125

126

127

Ebd., S. 84.

Ebd., S. 90.

Laut Grynsztejn folgt diese Tendenz nicht zuletzt dem allgemeinen Trend der Kunstwissenschaft und
-kritik sowie der Ausstellungspraxis der 1990erJahre, kiinstlerische Arbeiten wieder verstarkt in Be-
zug zu der Biografie und dem geografischen und kulturellen Kontext der Kiinstler und Kiinstlerinnen
zu setzen, vgl. Grynsztejn 2002, S. 54.

Ebd., S. 49. Vgl. hierzu auch Rondeau, James: The Mobility of the Real: Olafur Eliasson in Now, in:
Solomon R. Guggenheim Museum (Hg.): The Hugo Boss prize 2002, Ostfildern/Ruit 2002, S. 37—
41.

Vgl. Birnbaum 2002, S. 32.

Bishop 2005, S. 77.

Eliasson verweist auch auf die Vorstellung des Subjekts im Verhiltnis zur Gemeinschaft und sieht
allenfalls darin den (geistesgeschichtlichen) Bezug zu seiner skandinavischen Herkunft: ,We have a
history of the self in order to have a community; we have a wonderful humanistic tradition. [...] My
work is interested in the subject in relation to its surroundings, which perhaps has to do with the
importance in Scandinavia of questioning freedom.“, Eliasson im Gesprich mit Birnbaum, Birnbaum
2002, S. 33.

Vgl. Beccaria 2013, S. 59.

Vgl. ebd.

Plodeck 2010, S. 297.

Dabei weitet er seine kiinstlerische Praxis auch iiber die eigentliche Prasentation der Installation im
Museum aus: So verfasst er im Sinne einer Meta-Erzahlung einen Text fiir den Ausstellungskatalog
mit kritischen Fragen und Thesen zum Thema und nihert sich diesen im Rahmen quantitativer
Forschung mittels des Verteilens von Fragebogen sowie in einer Plakataktion an, die sich iiber ganz
London erstreckt, vgl. ebd., S. 302-305.

Vgl. ebd., S. 299.

Beccaria 2013, S. 71.

Bishop 2005, S. 80.

Rebentisch 2003, S. 233.

Vgl. hierzu Kwon, Miwon: One place after another: site-specific art and locational identity, Cambridge
2002.

Vgl. Rebentisch 2003, S. 258.

Vgl. die Webseite des Kunsthauses Bregenz http://www.kunsthaus-bregenz.at/html/aus_elias.htm
(26.07.2015). In anderen Arbeiten adressiert Eliasson die Rezipierenden im Titel seiner Werke,
so zum Beispiel in Your fading other (2014), Your fading self (2013) oder in Your rainbow panorama
(2010).

Bieger 2011, S. 90.

An dieser Stelle sei auf die Kritik an Margolles’ Werken verwiesen, zum Beispiel die Unterstellung,
Kiinstlerin und Museum présentieren derartige Kunst aus Marketinggriinden (vgl. Marek 2012, S.
1302) oder den Vorwurf, Margolles setze sich mit ihren Arbeiten iiber die Wiirde und Integritit des
Menschen hinweg (vgl. Matt 2003, S. 31).

Medina 2001, S. 48. Diesbeziiglich betont Biesenbach, dass Margolles fiir sich keine Position der Un-
schuld beansprucht, sondern die Rahmenbedingungen, die ihre Kunst erméglichen, thematisiert, in-
dem sie an den fragwiirdigen Umsténden dieses Systems zugleich selbst partizipiert, vgl. Biesenbach
2002, S. 146. Gleichzeitig verweist Jauregui darauf, dass sie sich der Logik dieses Systems auch wie-
der entzieht, wenn sie gerade jene Arbeiten, denen der Kérper als Material zugrunde liegt, nicht zum
Verkauf anbietet, vgl. Jauregui 2004, S. 139.

Novak 2009, S. 146.
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Ebd., S. 148. Diese Vorstellung subsumiert sie schlieflich im Begriff des ,observing performer®, wo-
durch der Rezipient oder die Rezipientin selbst die Installation auffiihrt und gleichzeitig die eigene
Performance beobachten kann, vgl. hierzu auch Novak, Anja: Space for experience. Installation art
and spectatorship / Ruimte voor beleving. Installatiekunst en toeschouwerschap, Leiden 2010.

Bieger 2011, S. 84.

So stellt der Ekel bei Nietzsche eine Einsicht in das ewige Wesen der Dinge dar, bei Freud die Wahr-
heit verdringter Liiste und Neurosen und bei Sartre den einzig tduschungsfreien Zugang zur Exis-
tenzerfahrung, vgl. Menninghaus 1999, S. 545. In diesem Zusammenhang scheint laut Menninghaus
auch die Abject Art mit der Rezeption Julia Kristevas den Anspruch zu vertreten, in der Konvergenz
von Ekel, Realem und Wahrheit die Position der Wahrheit selbst einzunehmen und damit eine wirkli-
che Realpréasenz des Absoluten bieten zu wollen, vgl. ebd., S. 564f.

Beausse 2005, S. 108.

Menninghaus 1999, S. 7.

Vgl. Reif 2007, S. 20. Medina spricht im Hinblick auf Vaporizacion diesbeziiglich von ,kalten Schau-
ern, vgl. Medina 2002, S. 162.

Vgl. Reiff 2007, S. 14.

Vgl. Menninghaus 1999, S. 9. Aus neurowissenschaftlicher Sicht stellt der Ekel eines der fiinf ver-
breitetsten Gefiihle dar, das als priméres Gefiihl (im Gegensatz zu sekundéren Gefiihlen, die — durch
Erfahrung beeinflusst — auf der systematischen Verkniipfung von primdren Gefiihlen und verschiede-
nen anderen Kategorien beruhen) angeboren, praorganisiert und durch eine starke biologische Kom-
ponente gepragt ist. Auf den Schaltkreisen des limbischen Systems basierend, wére er demnach als
korperlicher Vorgang von Aktion und Reaktion zu verstehen, der durch neuronale Impulse (Spiegel-
neuronen) in der Interaktion mit der Umwelt gesteuert wird, vgl. Damasio 2006, S. 186f. Aufgrund
der Tatsache, dass das Ekelerregende in den Werken Margolles nicht mimetisch dargestellt wird, son-
dern allein in der Vorstellungskraft zu verankern ist, greifen derartige Definitionen zu kurz, um die
Empfindung des Ekels hier niher zu beschreiben.

Vgl. hierzu Hoff, Michael: Die Kultur der Affekte: Ein historischer Abriss, in: Krause-Wahl, Antje u.a.
(Hg.): Affekte. Analysen dsthetisch-medialer Prozesse, Bielefeld 2006, S. 20-35.

Macho und Marek 2007, S. 9. In dieser Hinsicht wird er fiir Levinas in dem Sinne, als er unsere Sou-
verdnitdt vollkommen iibersteigt, zum Ausgangspunkt fiir seine Auseinandersetzung mit dem Anderen
(vgl. Davis 1996, S. 31) und auch Waldenfels nennt ihn als Beispiel fiir das radikal Fremde, das die
blofRe Interpretationsméglichkeit infrage stellt, vgl. Waldenfels 2008, S. 36f. Laut Freud ist der ei-
gene Tod deshalb unvorstellbar, da das Subjekt im Unbewussten nicht an die eigene Sterblichkeit
glaubt bzw. sich nicht damit anfreunden kann, vgl. hierzu Schneider, Peter: Das Sterben der Anderen
und der eigene Tod, in: Wyler, Daniel (Hg.): Sterben und Tod. Eine interprofessionelle Auseinander-
setzung, Ziirich 2009, S. 21-27.

Vgl. Sykora 2009, S. 26. Mit der Verlagerung des Todes von der Gemeinschaft auf das Individu-
um verstarkt sich laut Aries die Bindung des Selbst an das Diesseits, weshalb er selbigen aus Sicht
abendlindischer Kulturen nach wie vor als oberstes Tabu bezeichnet, vgl. Aries, Philippe: Geschichte
des Todes, Miinchen 1999.

Menninghaus 1999, S. 8.

In der Annahme, dass Gefiihle grundsitzlich er- und verlernbar sind, ist an dieser Stelle zu beriick-
sichtigen, dass sich Menschen, die aus beruflichen Griinden mit toten Kérpern zu tun haben (und
demnach auch die Kiinstlerin), in Anbetracht der Arbeiten Margolles’ vermutlich weniger ekeln als
das durchschnittliche Museumspublikum. In diesem Zusammenhang wire auch danach zu fragen, ob
sich die Wirkung der Werke bei mehrmaliger Betrachtung verdndert, was Huber zufolge nicht der Fall
ist: ,Obwohl mir, anders als 2004 in Frankfurt, von vornherein klar war, was mich erwartet, ist die
Intensitdt des Erlebnisses nicht wirklich geringer. Ich habe das Gefiihl, auch in diesem vergleichsweise
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geschiitzten Raum an einer physisch-sinnlichen Grundlinie des Erlebens angekommen zu sein, an der
immer wieder dhnliche instinktive Reaktionen ablaufen.”, Huber 2013, S. 286.

Vgl. Macho 2006, S. 19.

Medina 2009, S. 18.

Vgl. Bieger 2007, S. 12.

In diesem Sinne bezeichnet Kolnai die Verwesung und Zersetzung der Leiche als Ekel erster Ordnung.
Als Ekel zweiter Ordnung gelten subjektive Formen des Ekels wie unter anderem der Lebensekel; jener
gilt als weniger gemeinschaftsbildend und ist laut Reifs daher schwerer zu kategorisieren, vgl. Reifd
2007 S. 18.

Vgl. Bronfen 2009, S. 11.

Empirische Untersuchungen aus dem Bereich der Museumpsychologie ergeben, dass der freiwillige
Besuch im Museum entweder als telischer (also auf Aufgabenerledigung wie zum Beispiel Informa-
tionsgewinn gerichteter) oder paratelischer (auf Spiel, Kontemplation, Genuss gerichteter) Zustand
angesehen werden kann, vgl. Schuster 2006, S. 28. Dass der jeweilige Kunstbegriff mit den individu-
ellen Erwartungen gleichzusetzen ist, wird vor allem angesichts negativer Erfahrungen deutlich; dies
kann sich unter anderem in einer Ablehnung des Werkes duffern sowie im Falle Margolles’ auch in
dem Zweifel tiber die rechtliche und moralische Legitimitét der kiinstlerischen Vorgehensweise.

Vgl. Bronfen 2009, S. 15.

Fischer-Lichte 2004, S. 265.

Vgl. Menninghaus 1999, S. 1711,

Ebd., S. 7.

Vgl. Miller 2004, S. 3. Damit wird auch die doppelte Begriffsbedeutung des Geschmacksurteils in
Bezug auf das Ekelhafte angesprochen, das sich nicht nur auf dsthetische Fragen, sondern im eigent-
lichen Wortsinne auch auf das Essen bezieht.

Vgl. Benthien 2002, S. 52.

Vgl. Menninghaus 1999, S. 172.

Miller 2004, S. 178.

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Haut“, S. 142. Aus psychoanalytischer Sicht herrscht die Vorstel-
lung, dass sich das Subjekt iiber die Haut konstituiert: Die psychischen Selbstgrenzen korrespondie-
ren mit den Kdrpergrenzen bzw. der Wahrnehmung der Haut als Kérperoberfliche, vgl. hierzu Anzieu,
Didier: Das Haut-Ich, Frankfurt a. M. 1991.

Vgl. Schmidt 2011, S. 115.

Eliasson in einem Brief an die Besucher und Besucherinnen, der nach der Eréffnung der Ausstellung auf
der Webseite des Kunsthauses Bregenz verdffentlicht wurde, vgl. http://www.kunsthaus-bregenz.at/
html/aus_elias.htm (26.07.2015). Bishop definiert in diesem Zusammenhang eine weitere Gruppe
von Installationen, die sich von den oben genannten insofern unterscheiden, als sie weniger auf die
eigene Wahrnehmung aufmerksam machen, sondern vielmehr die Méglichkeit eines solchen Vorha-
bens grundsitzlich infrage stellen: So beschreibt sie unter anderem die Arbeiten von James Turrell als
unzugdngliche Rdume, in denen das Subjekt mit Leib und Kérper gleichsam verschluckt wird, vgl. das
Kapitel 3 Mimetic Engulfment in: Bishop 2005, S. 82-101.

Vgl. Schmidt 2011, S. 90.

Curtis 2008a, S. 98. In dieser Hinsicht erkennt Bieger in der Immersion auch die paradoxe Zusam-
menfiihrung zweier kontrarer Bediirfnisse: dem Erlebnishunger auf der einen und dem Bediirfnis nach
Selbstversicherung auf der anderen Seite; diesen Umstand beschreibt sie als Entriickungsgefiihl, vgl.
Bieger 2011, S. 90.

Marek 2012, S. 1302f. In diesem Sinne formuliert auch Beausse die den Werken inhérente Frage:
,Where else can we, hypermodern individuals desensitized by the fantastic universe of technology,
be put in a situation of co-presence with death without the company of religiosity?*, Beausse 2005,
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S. 108.

Vgl. Tecklenburg 2006, S. 248.

Vgl. Waldenfels 2002, S. 77f. Diese Vorstellung beschreibt bereits Merleau-Ponty mit dem Begriff
der Doppelempfindungen, wie im Theorieteil dieser Arbeit bereits angedeutet wurde, siehe S. 40.
Umgekehrt verweist Waldenfels ebenfalls darauf, dass, indem wir etwas beriihren, immer auch etwas
bewegen, bewirken und verdandern, vgl. ebd., S. 71.

Vgl. Bishop 2005, S. 13. Bishop bringt in diesem Zusammenhang die Entwicklung des Mediums mit
der poststrukturalistischen Auffassung des Subjekts als fragmentiertes und multiples Dasein zusam-
men, wobei die Erfahrungen innerhalb der Installation gewissermafien als Spielfeld fiir die Konfronta-
tion mit anderen Situationen in der Welt dienen sollen.

Bieger 2007, S. 240.

Jauregui 2004, S. 136.

Menninghaus 1999, S. 66f. In eben dieser Tatsache sieht Menninghaus ein weiteres Argument, das
den Ekel von anderen negativen &sthetischen Gefiihlen unterscheidet.

Tecklenburg 2006, S. 248.

Miller 2004, S. 189. In diesem Zusammenhang weist Miller auch darauf hin, dass weniger die Mate-
rialitdt der Leiche an sich die Empfindung des Ekels auslost, sondern vielmehr die Vorstellung des-
sen, was sie bedeutet: It is the idea of death that is at times horrifying and that we seek to refuse
through disgust at the physical particulars of death.”, ebd.

Séntgen 2006, S. 24. Laut Sontgen wird der lllusionismus der Arbeiten durch das Verstimmeln der
Kérper zwar durchkreuzt, nicht aber aufler Kraft gesetzt; vielmehr sieht sie das Verlebendigen des
Koérpers aus Wachs als Motor einer kérperlichen Anteilnahme auf Seiten der Rezipierenden, vgl. ebd.,
S. 25. Diese Vorstellung wird im letzten Kapitel dieser Arbeit niher ausgefiihrt.

Vgl. Wieg 2011, S. 160.

Auch in anderen Objekten der Kiinstlerin wachsen menschliche und tierische Koérper oder Mensch
und Baum (GliedmaRen und Aste) zu neuen Geschépfen zusammen, so zum Beispiel in Marthe
(2008) oder in der Reihe Actaeon (2012-2013).

In anderen Arbeiten bemiiht De Bruyckere derartige Assoziationen noch expliziter, wenn sie die Kor-
per wie auf einem Krankenbett liegend oder wie tot aufgebahrt prisentiert, so zum Beispiel Liggende |
und II (jeweils 2012).

Wieg 2011, S. 160. Zum entstellten Korper als Ekelmotiv vgl. auch das Kapitel Fragmentierung des Kér-
pers in: Reifs 2007, S. 275-333.

Menninghaus 1999, S. 16. Aus medizinischer Sicht hingegen galt der Kérper bis ins 18. Jahrhundert
als offen und porés und wurde als Ort der Durchléssigkeit und des Austausches mit der Welt angese-
hen, wie Benthien festhilt. Mit den neu entstehenden Hygienekonzepten allerdings gelten derartige
Kérper als problematisch und werden der Pathologie zugeschrieben, vgl. Benthien 2002, S. 49-59.
Auch Menninghaus bezeichnet in diesem Zusammenhang Asthetik und Anatomie im 18. Jahrhundert
als zwei entgegengesetzte Wissenschaften, vgl. Menninghaus 1999, S. 83.

Auf diese Weise grenzt Kolnai den Ekel auch von anderen negativen Erfahrungen, wie zum Beispiel
der Angst ab, die in erster Linie auf die Daseinslage des Subjekts gerichtet ist, vgl. Menninghaus
1999, S. 28f.

Vgl. hierzu Theys, Hans: Uber Zweifel und Offenheit, Lucas Cranach den Alteren und die Farben Rot
und Griin. Ein Gesprich mit Berlinde De Bruyckere, in: Wieg, Cornelia (Hg.): Mysterium Leib. Berlinde
De Bruyckere im Dialog mit Cranach und Pasolini, Miinchen 2011, S. 12-20.

De Bruyckere im Gesprach mit Gnyp, Gnyp 2013, S. 45.

Vgl. Séntgen 2006, S. 12.

Vgl. ebd., S. 22.

Vgl. De Bruyckere im Gesprach mit Gnyp, Gnyp 2013, S. 45.
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Sontgen 2006, S. 30.

Die Affinitdt De Bruyckeres zur christlichen lkonografie dufert sich nicht zuletzt auch in zahlreichen
Bildmotiven, die die Kiinstlerin in Auseinandersetzung mit kunsthistorischen Vorbildern (zum Beispiel
Cranachs d. A\) aufgreift, so zum Beispiel die Reihe Schmerzensmann (2006), mehrere Arbeiten mit
dem Titel Pietd (unter anderem aus den Jahren 2007 und 2008), die Reihe Doornenkroon (2009)
sowie Plastiken, die auf Heilige Bezug nehmen (San S., 2004).

Vgl. Wieg 2011, S. 168.

Vgl. Séntgen 2006, S. 14.

Laut Wieg besteht das Trostliche dieser Gegenstdnde (der Decken und Kissen) ebenfalls im Bezug
zum Menschlichen, in ihrer Vertrautheit sowie im nostalgischen Weiterleben durch die Zeiten, vgl.
Wieg 2011, S. 161f.

Alloa 2014, S. 212.

Vgl. Reif? 2007, S. 23.

Die Kiinstlerin im Gesprach mit der Autorin.

Vgl. hierzu Burke, Edmund: Philosophische Untersuchung iiber unserer ldeen vom Erhabenen und
Schonen, Hamburg 1980.

De Bruyckere im Gesprach mit Gnyp, Gnyp 2013, S. 48.

Vgl. Anz 2003, S. 151.

Menninghaus 1999, S. 52.

Als Beispiel nennt er unter anderem den Sittigungsekel, der als Exzess an der Stelle der Lust selbst
entsteht, niamlich da, wo es zu viel Lust gibt, vgl. ebd., S. 57f. Im Gegensatz dazu stellt Anz auf
Grundlage der Annahme, dass sich Menschen im Falle der Kunst freiwillig dem Ekelhaften aussetzen,
doch eine Lust an selbigem fest und fiihrt hierfiir mehrere Griinde an: unter anderem ebenfalls das
erprobte Vermégen, sich iiber die Bedrohung zu erheben (,dem starken emotionalen Widerwillen ei-
nen noch stirkeren Willen entgegenzusetzen®, S. 151), die moralische Genugtuung am Tod und Fall
anderer sowie das Gefiihl der Sicherheit oder der Erleichterung, nicht real davon tangiert zu sein, vgl.
Anz 2003. Alle diese Argumente laufen — wie oben dargestellt — angesichts der Werke Margolles’ ins
Leere.

Vgl. Zelle 2010, S. 445.

Kittelmann und Gérner 2004, S. 21f. Wenn die Werke nicht (linger) als ekelhaft wahrgenommen wer-
den, wire woméglich ein Moment beschrieben, in dem die Vorstellung des eigenen Todes, aber auch
der Tod der evozierten anderen seine Fremdheit verliert und in das Eigene integriert werden kann.
Menninghaus 1999, S. 8.

In diesem Kontext wurde auch Julia Kristevas Theorie des Abjekten als identitdtspolitische Kategorie
rezipiert — nicht zuletzt zum Teil im Widerspruch mit ihren eigenen Thesen, wie Menninghaus betont.
Fur gesellschaftliche Randgruppen (zum Beispiel Homosexuelle) wird der Ekel in den 1980er Jahren
unter dem Stichwort der ,affirmative abjection” zur Revolte mit dem Ziel, sich aus der sozialen und
politischen Unterdriickung zu befreien: ,Die Affirmation des Abjekten, bei Kristeva der tendenziell
psychotische Widerpart jeder Identitit des Subjekts, dient der Selbstbekréftigung von Gruppeniden-
tititen., ebd., S. 555. Vgl. hierzu auch Zimmermann, Anja: Die Negation der schonen Form. Asthetik
und Politik von Schock und Ekel, in: Frauen Kunst Wissenschaft 35 (2003), S. 14-25.

Sykora 2009, S. 492f.

Miller 2004, S. 164.

Escobedo verweist in seinem Katalogbeitrag zur Ausstellung Teresa Margolles. Frontera darauf, dass
solch ausgrenzende Assoziationen in Bezug auf bestimmte Teile der Bevolkerung auch innerhalb der
mexikanischen Gesellschaft stattfinden, vor allem im Hinblick auf geografische Randgebiete: Viele
Orte an der Grenze des Landes gelten gemeinsam mit ihrer Einwohnerschaft als Ungehérige, Un-
korrekte, Unpassende und daher Unangemessene, vgl. Escobedo, Alpha: Grenze, in: Wolfs, Reins
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und Letizia Ragaglia (Hg.): Teresa Margolles. Frontera, Kéln 2011, S. 60-65. Vgl. hierzu auch Yépez,
Heriberto: Vom Rest, in: Kat. Ausst. Teresa Margolles. 127 cuerpos, Kunstverein fiir die Rheinlande
und Westfalen 2006-2007, Diisseldorf 2006, S. 185-192.

Miller 2004, S. 158.

Vgl. Reif® 2007, S. 22.

Jauregui 2004, S. 146.

Menninghaus 1999, S. 154. Nach Mary Douglas springt der (Un-)Reinheitscode an jenen Stellen
eines gesellschaftlichen Systems ein, wo dieses aus sozialen, juristischen oder moralischen Griinden
gefahrdet ist. Ihre Thesen fiihrt sie in erster Linie auf geschwichte Hierarchien innerhalb von Ge-
schlechterbeziehungen zuriick: Wenn der weibliche Kérper nicht das Ideal des Schénen erfiillt, gilt er
als Gefihrdung der Ordnung und wird so zum Ekelhaften, vgl. Douglas, Mary: Purity and danger: An
analysis of concepts of pollution and taboo, London 1966.

Vgl. ebd., S. 552.

Miller 2004, S. 180.

Reifs 2007, S. 13.

Menninghaus 1999, S. 563.

Vgl. ebd., S. 517.

Auch in der Arbeit 127 cuerpos stammen die Fiden zum Teil aus dem Leichenschauhaus in Diisseldorf
und unter anderem von Opfern aus der heimischen Drogenszene, vgl. Marek 2012, S. 1303.

Jauregui 2004, S. 150.

Bieger 2007, S. 223.

Rebentisch 2013, S. 76f.

Bal 2013, S. 34.

Dessen spitz zulaufenden, abgerundeten Beine sind als typisches Merkmal kolumbianischer Mébel
der 1940er Jahre auszumachen, vgl. Bal 2010, S. 108. Nahere Informationen zur Herkunft aller hier
verwendeten Materialien — und so auch im Falle der unbetitelten Werkgruppe — werden von der
Kiinstlerin nicht bereitgestellt.

Princenthal 2000, S. 63.

Bradley 1998, S. 19.

Ebd.

Princenthal 2000, S. 60.

Schneede 2006, S. 174.

Vgl. Pfeiffer 2011, S. 15. In diesem Zusammenhang wird auch der in den Augen der Surrealisten zu
sehr mit Asthetik konnotierte Begriff der Skulptur mit jenem des Objekts ersetzt, der von da an fiir
dreidimensionale Werke abseits der Definitionen von Plastik und Skulptur verwendet wird.

Vgl. ebd., S. 17.

Eipeldauer 2013, S. 17.

Als Beispiel zieht sie unter anderem die Deutung Thomas McEvilleys heran, der in dem Werk als
Grundthema die Uberwindung der Natur / Kultur-Dichotomie sieht, vgl. Gardner 2003, S. 30.

Ebd., S. 29.

Vgl. ebd.

Laut Pfeiffer ist eine Ubersetzung des Begriffs ins Deutsche unzureichend, da er sowohl im Franzs-
sischen als auch im Englischen Verlangen, Begehren, Wunsch und Sehnsucht gleichzeitig meint, vgl.
Pfeiffer 2011, S. 28.

Ebd.

Ebd., S. 29.

Gardner 2003, S. 29. Auf eben diese manchmal eindimensional-sexualisierende Rezeption spielt die

Kiinstlerin laut Eipeldauer mit der oben erwdhnten Geste, sich die Pelztasse zum Mund zu fiihren, an,
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vgl. Eipeldauer 2013, S. 17.

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Knochen®, S. 157.

Bal 2010, S. 94f.

Ebd., S. 83f. Fiir Bal ist eine Stellungnahme zu Représentation, wie auch immer sie aussehen mag,
letztlich unerldsslich fiir eine politisch engagierte Kunst. Diese Annahme wird — insbesondere im Ver-
haltnis zur affektiven Wahrnehmung — im letzten Kapitel dieser Arbeit niher untersucht.

Ebd., S. 80.

Princenthal 2000, S. 60.

Ebd., S. 77.

In diesem Zusammenhang kann darauf verwiesen werden, dass Gewaltdarstellungen in Verbindung mit
Sexualitdt der surrealistischen Bewegung im Allgemeinen als Ausdruck ihrer Verachtung biirgerlicher
Moralvorstellungen und als Rebellion gegen gesellschaftliche Zwange dienen, vgl. Biihler, Kathleen:
Vom Kribbeln in der erogenen Zone, in: Eipeldauer, Heike u.a. (Hg.): Meret Oppenheim — Retro-
spektive, Ostfildern 2013, S. 206-208. Inwiefern die Wahl von Wohnungsgegenstinden im Falle der
Arbeiten Salcedos eine andere Qualitét hat, soll spater ndher erldutert werden.

Bal 2010, S. 128. Diesen Umstand umschreibt Adan als Akte des Sehens, die die Werke im Sinne ei-
ner Visualisierung von Gewalt selbst vornehmen, vgl. Adan 2015, S. 32f.

Laub 1992, S. 69.

Ebd.

Broy 2004, S. 162f.

Vgl. ebd., S. 154.

Vgl. Bennett 2005, S. 63.

Ebd., S. 67.

Eipeldauer 2013, S. 18f.

Ebd., S. 19.

Freud 1919, S. 298.

Ebd., S. 302.

Ebd., S. 314. Als strukturelle Quelle des Unheimlichen bestimmt Freud (basierend auf der Lektiire von
E. T. A. Hoffmanns Sandmann) die Angst des kindlichen Kastrationskomplexes und damit das infantile
Verdrangte.

Vgl. Bronfen 2013, S. 39.

Ebd.

Eipeldauer deutet das Thema der Mode in den Werken Oppenheims im Sinne einer vergénglichen
Hiille als Motiv der Umformung und Erneuerung des Lebens, vgl. Eipeldauer 2013, S. 21. Grund-
satzlich ist das Prinzip der Metamorphose hier auch in der Néhe des Parodiebegriffs zu verorten:
Butler fiihrt jenen als performative Strategie der Subversion von Geschlechterordnung ein, wo die
Vorstellung eines natiirlichen, einheitlichen und kohdrenten Geschlechts durch Vervielféltigung und
Wiederholung immer wieder untergraben wird. So kann es gelingen, Widerstand gegen die Dominanz
hegemonialer Kulturen und Diskurse auszutiben, vgl. Butler, Judith: Gender Trouble. Feminism and the
subversion of identity, New York 1990.

An dieser Stelle kann auch auf Oppenheims Auseinandersetzung mit den Schriften C. G. Jungs ver-
wiesen werden, womit die Lust an der Dissimulation und am Anders-Werden als Modus der Befreiung
von sozialen Masken angesehen werden kann, vgl. Eipeldauer 2013, S. 14.

Vgl. Schneede 2006, S. 48. Als Metapher fiir eben jene AuRerungen von Imagination und Kreativitat
des unbewussten Selbst dient den surrealistischen Kiinstlern und Kiinstlerinnen unter anderem das
Haus, vgl. Alison, Caws: The surreal house, New Haven 2010.

Salcedo im Gesprich mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 22.

Garcia-Antén 1999, S. 21.
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Vgl. Vorkoeper 2009, S. 90f.

Guerin und Hallas 2007, S. 11.

Ebd., S. 14.

Bennett 2005, S. 67.

Kligerman 2007, S. 24. Kligerman bezieht sich hauptsdchlich auf die Dichtung Paul Celans sowie auf
Arbeiten von Anselm Kiefer, Alain Resnais und Daniel Libeskind.

Ebd., S. 5.

Salcedo zit. nach Villaveces-lzquierdo 1997, S. 238.

Kligerman 2007, S. 24. Damit soll nicht behauptet werden, dass die Rezipierenden dieselbe trauma-
tische Erfahrung machen, wie die Opfer politischer Gewalt. Auch Salcedo selbst ist nicht unmittelbar
das Subjekt traumatischer Erfahrungen, sondern erfihrt als sekundére Zeugin den Schmerz und die
Trauer ihrer Gespréachspartner und -partnerinnen und macht jene fiir die Rezipierenden erfahrbar.
Inwiefern eben dieser Umstand angesichts der Mobelobjekte nicht nur auf dem Kollaps des intel-
lektuellen Verstehens, sondern entscheidend auch auf der affektiven Wahrnehmung beruht, wird im
nichsten Abschnitt naher ausgefiihrt.

Ebd., S. 59.

Ebd., S. 33. An dieser Stelle grenzt sich Kligerman auch von der Kategorie des Erhabenen ab, das
zwar dhnliche Eigenschaften aufweist, sich aber letztlich dadurch vom Unheimlichen unterscheidet,
dass es — wie im vorangehenden Kapitel am Beispiel der Werke De Bruyckeres deutlich wurde — einen
Moment des Behagens und des Genusses enthilt und somit nicht dazu geeignet ist, die Erfahrung
des Traumas angemessen zu beschreiben; das Unheimliche, von dem Kligerman spricht und dem wir
auch in den Werken Salcedos begegnen, kennzeichnet sich als ausschlieflich negative Erfahrung.
Ebd., S. 311.

Laub 1992, S. 57.

Bal 2010, S. 148.

Barson 2004, o.S. In diesem Zusammenhang bezeichnet Adan die Werke als ikonoklastisch, sofern
sie die visuelle Reprisentation der Opfer verweigern und eben dadurch zu einer Diskrepanz, Verwir-
rung und Hinderung des Sehens fiihren, vgl. Adan 2015, S. 30f.

Salcedo im Gesprach mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 26. Die Vorstellung, dass Sehen — mit Er-
kenntnis gleichgesetzt — auch eine iiberlegene Position bedeutet, wurde im vorangehenden Kapitel
im Hinblick auf Margolles’ Arbeit PM 2010 bereits angesprochen: Wenn hier die vermeintlich liicken-
lose Darstellung des Grauens gleichzeitig ein konsumierbares Wissen iiber dasselbe suggeriert, wer-
den die Rezipierenden nicht nur auf Distanz gehalten, sondern auch mit der eigenen voyeuristischen
Haltung konfrontiert.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 2013a, S. 335.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, ebd., S. 334.

Laut Celan sind seine Gedichte nicht als von ihm loszulésende Kunstprodukte anzusehen, sondern
als stdndige Begleiter seines eigenen Fortlebens, vgl. Teubner 2014, S. 211 -222.

Vgl. May u.a. 2012, S. 274.

Ebd., S. 48.

Vgl. ebd., S. 76.

Diesen Gedanken iibernimmt er von Levinas, der eine Parallele zwischen dem Umgang mit Formen
in kubistischen Kunstwerken und der Materialitdt der Sprache innerhalb moderner Dichtung zieht:
,Like modern poetry, Cubism is not concerned with images. [...] The chunk of forms — blocks, cubes,
planes, triangles — in Cubism come towards us in poetry as the materiality of language: the sounds
of shattered or fractured words., Kligerman 2007, S. 65f.

Barson 2004, o.S.

May u.a. 2012, S. 78. Als Zeugnisse — sowohl fiir die Moglichkeit als auch die Notwendigkeit — einer
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Dichtung nach dem Holocaust finden Celans Texte letzten Endes auch die Zustimmung Adornos, vgl.
ebd., S. 399. Bal verweist in diesem Zusammenhang auch darauf, dass Adornos Diktum oftmals zu
reduktiv aufgefasst wird, vgl. Bal 2010, S. 64.

Salcedo im Gesprich mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 26.

Vgl. May u.a. 2012, S. 154f.

Vgl. Ryland 2010, S. 23. Vgl. hierzu auch Samuels, Clarise: Holocaust Visions: Surrealism and Existen-
tialism in the Poetry of Paul Celan, Columbia, SC 1993.

Einen ausschlaggebenden Grund hierfiir sieht Ryland in der sogenannten Goll-Affire: Nach dessen
Tod iibersetzte Celan Gedichte des jiidischen Dichters Yvan Goll vom Franzésischen ins Deutsche
und wurde von den frithen 50er Jahren an zunehmend von der Witwe Claire Goll mit Plagiatsvorwiir-
fen konfrontiert. Laut Ryland liegt in diesem empfindlichen Sachverhalt auch das marginale Bestreben
der Forschungslandschaft begriindet, Celans Gedichte mit surrealistischen Texten zu vergleichen, vgl.
ebd.,, S. 20f.

Ebd, S. 4.

Diese These legt Ryland allen voran anhand Celans Textes Edgar Jené¢ und der Traum vom Traume aus
dem Jahre 1948 dar, den sie im Sinne André Bretons als ,communicating vessel” bezeichnet, vgl.
ebd., S. 49-70. Sie verweist dabei auch auf die Diversitdt surrealistischer Texte, die nicht durchgin-
gig die Auseinandersetzung mit der vergangenen und gegenwirtigen politischen Realitit verweigern;
als Beispiel nennt sie unter anderem Schriften Bretons von Ende der 1920er an bis in die 40er Jahre
hinein, vgl. ebd., S. 3.

Ebd., S. 6.

Barson 2004, o.S.

Ebd. Barson verweist auf die drei Arbeiten der Serie Unland, wo Salcedo das Zitat Celans als Titel
verwendet (Unland: audible in the mouth, 1998) und auf diese Weise ebenfalls jenes thematisiert, das
auferhalb jeglichen Verstdndnisses und Ausdrucks liegt: ,Beyond sound and its articulation as lan-
guage, this testimony is unutterable.”, ebd.

Vgl. May u.a. 2012, S. 79.

Exemplarisch hierfiir ist unter anderem das Gedicht Und mit dem Buch aus Tarussa aus dem Jahre
1962, vgl. Kligerman 2007, S. 13.

Vgl. May u.a. 2012, S. 180.

Kligerman 2007, S. 118.

May u.a. 2012, S. 90.

Celan zit. nach Creisch 2011, S. 229 (Ubersetzung in der FuRnote). Diesen Auszug aus der Rede
wiéhlt Salcedo auch fiir Princenthals Monografie in der Rubrik Artist’s Choice, vgl. Princenthal u.a.
2000, S. 114-121.

In der Diskussion der Ethik Levinas' soll die von ihm verwendete Terminologie des ,Anderen” (,Au-
trui®, welches spater durch ,le prochain“ ersetzt wird) beibehalten werden; ansonsten wird im Sinne
Waldenfels* der Begriff des Fremden verwendet. Die beiden Begriffsbestimmungen entsprechen sich
in ihren Grundziigen, wie im nachsten Abschnitt noch deutlich wird.

Greisch 2011, S. 229.

Kligerman 2007, S. 68. Kligerman bezieht sich vor allem auf einen Aufsatz aus dem Jahre 1996, den
Levinas der Dichtung Celans widmet: Paul Celan: From being to the Other. Davis weist in diesem Zu-
sammenhang darauf hin, dass Levinas in Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht einen Umgang
mit Sprache aufweist, der mit jenem Celans vergleichbar ist. Er betont dabei allen voran die Unbe-
standigkeit des Textes hinsichtlich Kohérenz und Sinn, die er auf die Verweigerung der Logik als Mit-
tel zur Analyse zuriickfiihrt: , The extreme audacity of Levinas's text lies in its attempt to theorize the
limitations of theory, to conceptualize and to exemplify a dimension of language which normally slips
through the themes and propositions of philosophy.“, Davis 1996, S. 75.
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Vgl. Waldenfels 2008, S. 36f.

Waldenfels differenziert selbst noch zwischen radikaler und absoluter oder totaler Fremdheit, indem
er festhilt, dass das radikal Fremde als AufSer-Ordentliches sich letztlich doch immer auf eine Ord-
nung bezieht, die es aber vollkommen iibersteigt, vgl. ebd., S. 37.

Davis 1996, S. 90.

Vgl. ebd., S. 43.

Ebd., S. 80.

Ebd., S. 49. Laut Levinas beschreibt diese Begrenzung deshalb eine positive Erfahrung, da sie seiner
Ansicht nach gerade die Grundlage unserer Freiheit darstellt: ,In the face to face, the Other gives my
freedom meaning because | am confronted with real choices between responsibility and obligation
towards the Other, or towards hatred and violent repudiation.”, ebd.

Kligerman 2007, S. 63.

Salcedo im Gesprich mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 26f.

Kligerman 2007, S. 24. Kligerman bezieht diese Vorstellung auf Levinas' Begriff der Substitution, der
die Verantwortung dem Anderen gegeniiber auf eine Weise formuliert, die weder Mitleid noch Einfiih-
lung noch Integration meint, sondern eine immer verbleibende Differenz im eigenen Selbst, vgl. ebd.,
S.70-73.

Ebd., S. 73.

Wu 2011, S. 67.

Die Arbeit La Casa Viuda V aus der Reihe ist nicht mehr erhalten.

Princenthal 2000, S. 63.

Vgl. ebd., S. 70.

Vgl. ebd.

Dies wird besonders im Vergleich mit jenen wenigen Fillen deutlich, wo die Kiinstlerin die Herkunft
der Materialien preisgibt und es schwierig scheint, sich einer sentimentalen Haltung zu entziehen
— zum Beispiel im Falle der Arbeit Unland the orphan’s tunic (1997) aus der Serie Unland. Das Kin-
derkleidchen, das Salcedo hier verarbeitet, stammt von einem sechsjahrigen Madchen, das die Er
mordung seiner Eltern miterlebte und seitdem taglich eben jenes Kleid trug, das ihre Mutter einst
geniht hatte. Scheinbar unweigerlich wird in der Rezeption der Werkserie stets auf diese Geschichte
Bezug genommen und dieser Arbeit innerhalb der Reihe eine Sonderstellung eingerdumt. Eine emo-
tionale Auseinandersetzung mit dem Opfer wird durch das Offenlegen der Entstehungshintergriinde
gefordert und somit gleichzeitig eine Distanzierung von der Erfahrung der Rezipierenden selbst. Ent-
sprechend versteht Huyssen das Objekt auch als bestidndiges Kennzeichen der Identitit dieses Mad-
chens, vgl. Huyssen, Andreas: Unland: the orphan’s tunic, in: Princenthal u.a. (Hg.): Doris Salcedo,
New York 2000, S. 92-102. Laut Wu stammen nach Aussagen der Kiinstlerin etwa 20-30% der Ob-
jekte von tatsachlichen Opfern, der Rest ist gefunden oder gekauft, vgl. Wu 2011, S. 66.

Salcedo im Gesprich mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 14.

Salcedo im Gesprich mit Basualdo, ebd., S. 27.

Bennett 2005, S. 10.

Ebd., S. 7

Ebd.

Ebd., S. 8.

Bal 2010, S. 118-120.

Ebd., S. 104.

Ebd., S. 178f.

Bennett 2005, S. 7.

Bal 2010, S. 3.

Ebd., S. 251.
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Bshme 2001, S. 45.

Bshme 2006, S. 122.

Bshme 2001, S. 82. Wie im theoretischen Vorbau bereits angesprochen wurde und im Laufe der
Analyse noch deutlich wird, ist mit Bezug zu Heidegger hier durchaus auch das Spiiren sozialer Exis-
tenz gemeint.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 208f.

Vgl. Huppertz 2007, S. 159.

Vgl. Rauh 2012, S. 174. In Anbetracht sogenannter ,besonderer Atmospharen* fiihrt Rauh die Vor-
stellung der aisthetischen Hintergrunderfahrung ein, die sich aus der Historie des Befindens sowie
aisthetischen und epistemischen Reflexionen herausbildet und damit zukiinftige Wahrnehmungsereig-
nisse beeinflusst. Demnach beschreibt das Wahrnehmen von Atmosphire zwar die Qualitit des ge-
genwdrtigen Spiirens, bezieht aber gleichzeitig immer auch das Vergangene und Zukiinftige mit ein.
Ebd., S. 170. Auch Hauskeller vertritt in seiner Untersuchung zu Atmosphéren die These, dass diese
nicht auf ihre sinnlichen Komponenten zu reduzieren sind, sondern immer genauso von der Semantik
der Dinge abhidngen. Jene wiederum ist aber nicht nur an ihre Funktion gebunden, sondern kommt in
einer spezifischen Weise sinnlich zur Geltung, vgl. Hauskeller, Michael: Atmosphéren erleben. Philoso-
phische Untersuchungen zur Sinneswahrnehmung, Berlin 1995.

Dem Umstand, dass die Wahrnehmung von Atmosphire zuallererst eine pradifferenzierte Erfahrung
ist und erst nachtréglich reflexiv auf gewisse Umstdnde zuriickzufiihren ist, ldsst sich auf analytischer
Ebene nicht nachkommen; die sprachliche Beschreibung ist immer schon kontextualisiert und besteht
in kausalen Zusammenhéngen. Wenn die Werkanalyse von der Beschreibung des konkreten Gegen-
standes ausgeht und zur Beschreibung der Atmosphire hinfiihrt, stellt sie also zwangsldufig einen
methodischen Gegenpol zur leibkdperlichen Erfahrung dar. Rauh verweist in diesem Zusammenhang
auch auf die sprachliche Vagheit von Atmosphiren, die sich einer abschlieRenden Terminologisierung
entziehen und die Wahrnehmungsbeschreibung eher in der Schwebe halten. Er bezeichnet Sprache
hier als Auffindungszusammenhang des Atmosphirenphdnomens, der als Umgebungsqualitit die At-
mosphdre einerseits mitpragt und gleichzeitig als Beschreibungsgrundlage dient, wodurch sich die
Erlebnisse ,mal schlecht, mal recht konservieren” lassen, vgl. Rauh 2012, S. 84.

Es gibt auch spiter datierte Arbeiten, die der Gruppe zugeordnet werden kénnen. Wu fiihrt die Riick-
kehr Salcedos zur Werkgruppe, da von ihrer New Yorker Galerie Alexander and Bonin in Auftrag ge-
geben, auf die Anfrage des Kunstmarktes zuriick, vgl. Wu 2011, S. 74.

Einzig die fortschreitende Alterung des Objekts ist am Beton abzulesen, was nicht zuletzt auf die
schwierigen konservatorischen Bedingungen zuriickzufiihren ist: Schwankende klimatische Verhiltnis-
se fithren zu wechselndem sich Ausdehnen und Zusammenziehen des Holzes, was sich an den Rissen
im Beton bemerkbar macht. Die Charakterisierung des Materials Holz als ,lebendig” hat im Vergleich
zum Beton, der nahezu warmeresistent ist, somit durchaus ihre Berechtigung.

Wong 2007, S. 179.

In anderen Arbeiten der Werkgruppe wird diese Allansichtigkeit noch deutlicher, wenn einzelne
Schrinke zum Beispiel so ineinander verschoben wurden, dass sich ihre jeweiligen Vorderseiten und
Innenrdume nach verschiedenen Seiten hin ausrichten, vgl. zum Beispiel Installationsansichten der
Ausstellung Doris Salcedo in der Galerie White Cube in London in: Jopling und White Cube 2007,
insbesondere S. 12-17.

Dieser Umstand ldsst sich auch am Beispiel der zahlreich verwendeten Stiihle aus der Werkgruppe
nachvollziehen. Indem hier jene Rdume im Winkel zwischen Lehne und Sitzfliche als Betonkuben ma-
terialisiert werden, wird jener Raum sichtbar gemacht, den der menschliche Kérper zum Sitzen ein-
nehmen wiirde und der als solcher nicht mehr genutzt werden kann.

Bal 2010, S. 204.

Ebd. Diese zeitliche Strategie beschreibt Bal (als Verdichtung der Gegenwart gedacht) gleichzeitig
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als Moglichkeit des politischen Widerstands, der gegen die Anonymisierung des Geschehenen durch
das Vergessen ankdmpft und Erinnerung so zu einer Angelegenheit sozialer Handlungsmacht wer-
den lisst, vgl. hierzu das Kapitel Acts of memory in: ebd., S. 191-242. Mit diesen Vorstellungen baut
Bal auf Huyssens Begriff der ,memory sculptures® auf, den jener am Beispiel der Objekte Salcedos
als geschichtliche Zeugnisse des kolumbianischen Kontextes entwickelt und definiert als: ,a kind of
memory work that activates body, space, and temporality, matter and imagination, presence and ab-
sence in a complex relationship with their beholder.”, vgl. Huyssen 1998, S. 31.

Vgl. Laub 1992, S. 69.

Vgl. Kligerman 2007, S. 57. Kligerman bezieht sich hier auf die grundlegende Studie auf diesem Ge-
biet: Caruth, Cathy: Unclaimed experience: Trauma, Narrative, and History, Baltimore 1996.
Waldenfels 2002, S. 63.

Vgl. Bchme 2004, S. 133f.

Vgl. ebd., S. 134.

Die Anzahl der Scheiben variiert; in der gleichnamigen Ausstellung Aliento. Arte de Colombia. Zeit-
gendssische Kunst aus Kolumbien (24.11.2013-02.02.2014) im Kunstmuseum Bochum werden acht
dieser Spiegel gezeigt.

Mufioz im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 2013b, S. 384.

Mufioz im Gespréach mit Herzog im Jahre 2004, ebd., S. 383.

Mufioz im Gespréach mit Herzog im Jahre 2004, ebd.

Mufioz im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, ebd.

Vgl. Wagner u.a. 2002, Eintrag ,Luft”, S. 170.

Golinski 2013, S. 30.

Vgl. Mufioz im Gespréach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 2013b, S. 383.

Vgl. Horatschek 2013, S. 699.

Ebd. Fiir die Vorstellung, dass jeder visuelle Vorgang letztlich einem fundamentalen Narzissmus zu-
zuschreiben ist, der dazu dient, das Selbst vor dem Auflen zu schiitzen vgl. Silverman, Kaja: The
Threshold of the Visible World, New York u.a. 1996.

Rauh 2012, S. 90.

Bdhme 2013a, S. 32f.

Bshme 2006, S. 124. Wie im vorangehenden Kapitel bereits angesichts der Arbeiten Margolles’
angedeutet, wurden derartige Vorstellungen ansatzweise bereits in der Einfiihlungsésthetik formu-
liert und nicht zuletzt im Rahmen von Architekturtheorien weiterentwickelt (allen voran mit Heinrich
Wolfflin und August Schmarsow). Jikel greift diese Ansdtze auf, um so die Wirkung von Raumen als
architektonische Gesten zu beschreiben, die die Befindlichkeit der Nutzer und Nutzerinnen beein-
flussen, vgl. Jikel, Angelika: Gestik des Raumes. Zur leiblichen Kommunikation zwischen Benutzer und
Raum in der Architektur, Tiibingen u.a. 2013.

Vgl. Kat. Ausst. Salcedo 2015.

Auf dhnliche Weise wurden die Arbeiten auch auf der Liverpool Biennial of Contemporary Art im Jahre
1999 présentiert, vgl. die Installationsansichten in Princenthal 2000, S. 144-147. Im Sinne Bohmes
ist an dieser Stelle festzuhalten, dass die Atmosphire durch das Prinzip der Wiederholung verdichtet
wird und mehrere Objekte das Wahrnehmungsereignis intensivieren.

Bal 2010, S. 172. Ahnliches lisst sich auch fiir die Arbeit Plegaria Muda (2008-10) feststellen, wo
die Kiinstlerin unzéhlige Tischobjekte, die in Form und Darstellung an Sérge erinnern, auf dieselbe
Weise im Raum anordnet; in Schlangenlinien werden die Rezipierenden hier zu einer Art langsamen
und bedachten Prozession durch die Masse an Werken angeleitet.

Adan 2015, S. 35. Diesbeziiglich hilt die Kiinstlerin fest: ,| don’t belive that space can be neutral.
The history of wars, and perhaps history in general, is but an endless struggle to conquer space.”,
Salcedo im Gesprich mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 12.
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Vgl. Curtis 2008b, S. 79. Es gibt auch Ansitze, die Propriozeption nicht als sensorisch, sondern als
spontan, und unmittelbar und damit als ,basic knowledge of one’s body“ oder ,bodily awareness”
auffassen. Hier fallen neuro- bzw. kognitionswissenschaftliche mit leibphinomenologischen (das
Korperschema als préreflexive, sich bewegende und wahrnehmende Leibstruktur) Ansétzen zusam-
men, vgl. hierzu unter anderem Hamilton, Andy: Propriocpetion as Basic Knowledge of the Body, in:
Woudenberg, van u.a. (Hg.): Basic belief and basic knowledge. Papers in epistemology, Frankfurt
a. M. 2005, S. 269-292.

Vgl. Fuchs 2000, S. 74f.

Bshme 20134, S. 33.

Bshme 2006, S. 124.

Bal 2010, S. 173. Kursivsetzung der Autorin: Mit dem Wort ,,compel” scheint Bal aufierdem eine Art
von Bewegungssuggestionen im Sinne Bohmes zu beschreiben, die von den Objekten ausgehen und
denen sich die Rezipierenden hingeben. Im Anschluss an Henri Bergson vertritt sie dabei die Vorstel-
lung eines Raumes, der sich von den Werken kommend auf das wahrnehmende Subjekt hin ausbreitet:
,Foreshortened space extends from the ‘other’ toward the subject, not the other way round. The
other — the affective load of the works — thus touches the viewer.“, ebd., S. 149.

Ebd., S. 176.

Es sind mehrere Varianten dieser Arbeit entstanden (unter anderem in den Jahren 1996 und 1997),
die sich durch einzelne Details unterscheiden, im Gesamten aber denselben Eindruck vermitteln.

Vgl. Bal 2010, S. 172.

Ebd., S. 174. In diesem Zusammenhang verweist Waldenfels auf den grundsitzlich ambivalenten Cha-
rakter von Eindringen und Abstofsen, die sich einander nicht nur ablésen, sondern auch bedingen
und iiberlagern; im iibertragenen Sinne ist daher mitunter schwer auszumachen, welche Bewegung
dem ,Titer” und welche dem ,Opfer” zuzuschreiben ist, vgl. Waldenfels 2002, S. 84.

Bshme 2013a, S. 33. Mit dem Begriff des ,tingierens” bezieht sich Bohme auf den deutschen Mys-
tiker Jakob Béhme, der mit seiner Theorie der ,signatura rerum“ ebenfalls eine Alternative zur klassi-
schen Konstitution von Dingen vorschlagt.

Bal hingegen macht im Falle Salcedos die Einbindung der Rezipierenden in den &sthetischen Akt am
Medium fest und konstatiert anhand der Werkgruppe Unland eine Verlagerung im Werk der Kiinst-
lerin von Einzelobjekten hin zu Installationen. Wihrend sie in der Analyse der Mébelobjekte an der
klassischen Trennung von Subjekt und Objekt festhélt und von einer ,third-person narrative as a
readerly attitude* ausgeht, spricht sie erst den Installationen ein performatives Potenzial zu, das die
Rezipierenden zu Handelnden werden ldsst, vgl. Bal 2010, S. 139f.

Vgl. ebd., S. 170.

Herzog im Gesprach mit Salcedo im Jahre 2004, Herzog 20134, S. 336.

Bal 2010, S. 108.

Eine solche Vorstellung entwickelte unter anderem Griselda Pollock am Beispiel von Malerinnen im
Kreise des franzésischen Impressionismus, die den sozialen Ort der Weiblichkeit in der Moderne als
einen, aus dem offentlichen Bereich verdringten Innenraum im Sinne der Privatsphire identifiziert.
Ihre These stiitzt sich dabei vor allem auf die Organisation des Bildraums sowie den inhérenten Blick-
strukturen, die sich aus mannlicher Sicht durch Distanz, aus weiblicher Sicht durch Nihe kennzeich-
nen, vgl. Pollock, Griselda: Die Réume der Weiblichkeit in der Moderne, in: Brassat, Wolfgang und
Hubertus Kohle (Hg.): Methoden-Reader Kunstgeschichte. Texte zur Methodik und Geschichte der
Kunstwissenschaft, Kéln 2003, S. 133-147.

Im Vergleich zu den Mébelobjekten scheinen derartige Zuschreibungen angesichts Salcedos Arbeit
Atrabiliarios (1992-2004) zumindest auf den ersten Blick eindeutiger: Die Installation besteht aus in
die Wand geschlagenen Nischen, in denen einzelne oder paarweise angeordnete Frauenschuhe aus-
gestellt werden. Die Schuhe identifizieren ihre ehemaligen Tragerinnen und Opfer als weibliche und
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schwanken damit zwischen Fetischobjekt und Relikt, wenn sie reliquienartig ihren abwesenden Kérper
evozieren. Gleichzeitig wird der voyeuristische Blick doch nur bedingt freigegeben: Da die Nischen
mit dichten Tierfasern iiberzogen wurden und die Schuhe somit nur schemenhaft zu erkennen sind,
wirken sie wie verblassende Abbilder, die den Verlust der Opfer verdeutlichen. Fiir eine ausfiihrliche
Werkanalyse vgl. Princenthal 2000, S. 49-57.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 20134, S. 336.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, ebd.

Vgl. Bshme 2013a, 55f. Gemeint ist hier eben keine reiz-reaktions-schematische Organgebundenheit,
sondern eine leibliche Organverbundenheit, vgl. Rauh 2011, S. 196.

Vgl. Bshme 20134, S. 55.

Curtis 2008, S. 131.

Bshme 20133, S. 54.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 20134, S. 332f.

Curtis 2008b, S. 79.

Vgl. Waldenfels 2002, S. 83f. Der Umstand, dass wir die hier vorgestellten Werke im Normalfall nicht
beriihren diirfen, kann mit Waldenfels als faktische Unberiihrbarkeit beschrieben werden, die als sol-
che mitunter auf die Grenzen unserer Reichweite zuriickgeht, durch die synisthetische Wahrnehmung
aber aufgehoben wird, vgl. ebd., S. 89.

Curtis 2008b, S. 78.

Vgl. Waldenfels 2002, S. 68.

Shildrick 2002, S. 92.

Ebd., S. 88.

Ebd., S. 93.

Waldenfels 2002, S. 97. Wobei Waldenfels in diesem Zusammenhang darauf verweist, dass sich Ver-
letzungen eben nicht nur auf duflere Schéadigungen beschrianken, sondern gleichzeitig immer auch
das Innere betreffen, vgl. ebd., S. 93.

In diesem Sinne dient das Komische als derart vielschichtige Grenzverletzung den historischen Avant-
garden allgemein als Motiv zur Subversion von Systemen und Ordnungen, vgl. hierzu auch Scherer,
Ludger und Rolf Lohse (Hg.): Avantgarde und Komik, Amsterdam u.a. 2004.

Die Auseinandersetzung mit derart grofirdumigen Installationen wird von mehreren Autoren auf Ai
Weiweis Erfahrungen als Architekt zuriickgefiihrt. Merewether betont dabei die Verlagerung vom rein
Visuellen auf die physische Prasenz der Rezipierenden: ,While the sculptural remains of central im-
portance, its essence is no longer purely visual. Occupancy has become critical to its meaning.”,
Merewether 2012, S. 36._

Smith 2009, S. 94.

Ebd.

Vgl. Kataoko 2012, S. 16.

Vgl. Smith 2009, S. 94.-

Vgl. ebd.

Rahman-Steiner 2014, S. 44.

Eller hilt in diesem Zusammenhang fest, dass innerhalb der Kennerschaft chinesischer Handwerks-
kunst die Zeit, die sich in die Oberfliche der Objekte eingeschrieben hat, besonders geschiétzt wird;
nicht Perfektion, sondern die Einordnung in den Lauf der Geschichte bestimme demnach den Wert
der Arbeiten, vgl. Eller 2014, S. 35. Wenn Ai Weiwei in anderen Werken die oberste Schicht der M&-
bel abschleifen lisst und ihnen mit den Spuren der Zeit vermeintlich auch ihre Authentizitdt nimmt,
so wirft er ebenfalls Fragen nach Original und Nachahmung sowie nach deren jeweiligem Wert auf.
Rahman-Steiner 2014, S. 41.

Smith 2009, S. 62.
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Ebd., S. 85.

Vgl. Rahman-Steiner 2014, S. 40.

Ai Weiwei zit. nach Smith 2009, S. 82.

Das Interesse an Materialien, die fiir China charakteristisch sind, weist Ai Weiwei in seinem gesamten
Schaffen auf. So verwendet er nicht nur Holz von traditionellen chinesischen Hausern oder Tempeln,
sondern in anderen Arbeiten auch Porzellan aus Jingdezhen, SiiRwasserperlen, Marmor, Lack oder
Tee. Dem Kiinstler zufolge geht die Konzeption seiner Werke mafigeblich von den vorhandenen Ma-
terialien aus, vgl. ebd., S. 89.

Salcedo im Gesprach mit Herzog im Jahre 2004, Herzog 20134, S. 336.

Davis 1996, S. 78.

Shildrick 2002, S. 89.

Vgl. ebd., S. 1.

Waldenfels 2008, S. 11. Hiermit bezieht sich Waldenfels nicht zuletzt auf die intrakulturelle Ebene
und hilt in diesem Sinne fest, dass niemandem seine sprachlichen Ausdrucksformen und kulturellen
Gewohnheiten ganz zugénglich sind und niemand seiner Kultur demnach ganz und gar zugehérig ist,
vgl. Waldenfels 2006, S. 119.

Levinas 2000, S. 128. Der Leibbegriff als solcher stellt bei Levinas weniger eine fundierte Theorie
dar, sondern hat eher instrumentellen Charakter: So beschreibt er mit dem Ausgesetztsein und der
Verwundbarkeit zum Beispiel jene Aspekte der Leiblichkeit, die sich aus der Begegnung mit dem An-
deren ergeben, vgl. Bedorf 2012, 80. Vor diesem Hintergrund bringt auch Alloa Merleau-Pontys Be-
griff des Fleisches mit dem Motiv der Verletzlichkeit bei Levinas zusammen: Fleischliche Wesen wiren
demnach Erfahrungswesen, die sich durch eine Tiefe auszeichnen, nicht um die Innerlichkeit des Lei-
bes zu betonen, sondern um damit — weder Innen noch Aufien — dessen Bedingung des Ausgesetzt-
seins darzustellen, vgl. Alloa 2014, S. 203f.

Vgl. Waldenfels 2000, S. 284f.

Bshme 20134, S. 33f. Es wurde oben bereits darauf hingewiesen, dass die Wahrnehmung von Atmo-
sphire zundchst eine pridifferenzierte Erfahrung des Sich-Spiirens ist; vor allem angesichts des Un-
heimlichen lassen sich spezifische Sinneswahrnehmungen sowie Ich-Pol und Wahrnehmungsobjekt oft
erst in einem zweiten Schritt ausdifferenzieren, nachdem Distanz zum Bedrohlichen hergestellt wurde,
vgl. Bshme 2001, S. 49f.

Waldenfels 2006, S. 32. Mit Bezug auf den Leib nennt Waldenfels als Beispiel den Blick in den Spie-
gel, der es zwar ermdglicht, den eigenen Kérper, nicht aber den Leib — und damit sich selbst als Ein-
heit von Kérper und Leib — zu erfassen. Wenn der Leib immer schon da ist, bevor er erfasst werden
kann, entdeckt sich das Selbst beim Blick in den Spiegel so zugleich als Anderen, vgl. Waldenfels
2000, S. 44.

Waldenfels 2000, S. 44.

Waldenfels 2006, S. 120.

Diesbeziiglich betont Levinas, dass die Begegnung mit dem Anderen prinzipiell beides enthilt, die
Méglichkeit der dufersten ethischen Handlung sowie jene des Mordes und des radikal Bésen; jeder
Akt der Gewalt dem Anderen gegeniiber lduft aber gleichzeitig ins Leere, da jenes in seiner absoluten
Andersartigkeit immer auRerhalb der eigenen Reichweite liegt, vgl. Shildrick 2002, S. 91.

Bal verweist in diesem Zusammenhang auch darauf, dass eine derartige Form der Teilhabe (die sie als
~complicity” beschreibt) nicht nur unabdingbar fiir die politische Wirkkraft der Werke, sondern da-
riiber hinaus auch von der blofRen Wiederholung von Gewalt im Rahmen von Kunst zu unterscheiden
ist, vgl. Bal 2010, S. 96.

Kearney und Semonovitch 2011, S. 4.

Waldenfels 2008, S. 44.

Fuchs 2011, S. 173. Uber das Unheimliche schreibt er weiter: ,Das Unheimliche kann phinomenolo-
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gisch als eine Atmosphére der Verfremdung beschrieben werden, die den Betroffenen mit tiberwilti-
gender, zentripetaler Wirkung erfasst und die ihn gerade durch ihre Ungreifbarkeit und Ambiguitit in
eine existenzielle Verunsicherung, in Bangnis, Angst und Grauen versetzt.“, ebd., S. 178f.
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IV Asthetische Erfahrung als Erzeugung von Wissen

Die Ubersetzungsprozesse zwischen Produktion und Rezeption

In den Werkanalysen hat sich gezeigt, dass die Arbeiten von Margolles und
Salcedo in der Art und Weise, wie sie gesellschaftspolitische Anspriiche durch
eine affektive Wahrnehmung zum Ausdruck bringen, grundsitzlich die Frage
nach dem Verhiltnis von Kunst und Leben verhandeln. In diesem Sinne soll
es nun darum gehen, die Ubersetzungsprozesse zwischen Produktions- und
Rezeptionskontext niher in den Blick zu nehmen, wobei der Akt der Uberset-
zung nicht als einfache oder direkte Bedeutungsiibertragung anzusehen ist.
Im Vergleich mit den Arbeiten Alfredo Jaars kann gezeigt werden, inwiefern
die Werke von Margolles und Salcedo nicht nur auf die Herausforderungen
ihrer spezifischen Entstehungsbedingungen antworten, sondern dariiber hi-
naus eine Begegnung mit der ethischen Fundierung unseres eigenen Daseins

ermoglichen.

Wie das Unsagbare zur Darstellung bringen? Zum Verhiltnis von

Reprasentation und Affekt in den Werken Margolles* und Salcedos

Wie im Hinblick auf die thematische Dimension der hier vorgestellten Werke
in der jeweiligen Analyse bereits deutlich wurde, widmen sich Margolles und
Salcedo im Wesentlichen der Problematik um eine angemessene Darstellung
dessen, was als unsagbar Schreckliches scheinbar aufserhalb des Darstellba-
ren liegt. Wenn es dabei nicht nur um die Frage nach der bildnerischen Wie-
dergabe und Vermittlung, sondern auch nach den einhergehenden ethischen
Herausforderungen geht, so schliefen beide an eine Diskussion an, die maf3-
geblich von Adornos Nachkriegsasthetik gepragt ist. Als dsthetische Theorie,
die sich in erster Linie als Antwort auf die geschichtlichen Entwicklungen des
20. Jahrhundert versteht, stellt jene grundlegende Fragen und Aufforderun-
gen an die Funktion und das Wesen der Kunst, auf die es bis heute zu re-
agieren gilt.! Unter dem Diktum, Dichtung nach Auschwitz sei nicht linger
moglich, widmet sich Adorno unter anderem dem Paradoxon der kiinstleri-

schen Reprasentation des Holocaust, das in der gleichzeitigen Notwendigkeit
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und zwangslaufigen Unzuldnglichkeit liegt — eine Aporie, aus der es seiner
Ansicht nach keinen Ausweg gibt: ,Einerseits erlaubt das geschehene Leiden
keine Kunst mehr, andererseits braucht es sie, um nicht in Vergessenheit zu
geraten.”?

Adornos Kritik adressiert zundchst die dsthetische Kategorie des Schénen,
wodurch Kunst, um als solche wirksam zu sein, immer auch eine Form von Ge-
nuss impliziert. Damit lduft sie jedoch gleichermafen Gefahr, den unfassbaren
Schrecken durch seine Darstellung in eine angenehme Erfahrung zu verwan-
deln: ,For there is no more radical way of erasing violence or, to use that
other concept, of ‘translating’ it away — than to make something appealing
out of it, thus mitigating it, giving it beauty, and, unwittingly, redeeming it.*
Dariiber hinaus besteht Adornos Vorwurf an eine Kunst, die sich den Kriegs-
verbrechen und deren Opfern widmet, darin, dem Geschehenen durch eben
diese bestimmte Art der Ubersetzung — dem ,dsthetischen Stilisationsprin-
zip“ - gleichermafsen Sinn und Kohérenz verleihen zu wollen: ,Werke minde-
rer Qualitdt helfen bei der ,Aufarbeitung der Vergangenheit’, also dabei, die
Kultur fortzufiihren wie bisher, Auschwitz nicht, wie Adorno, als kategorialen
Bruch zu betrachten, sondern als einen Zwischenfall, der iiberwunden werden
kann.“* Adorno zufolge kann die Kunst nach dem Krieg jedoch nicht langer
an dem Hegel'schen Geschichtsmodell als positiven Fortschritt festhalten, da
eine solche Haltung grundsatzlich affirmativ gegentiber der politisch-morali-

schen Katastrophe ist.®

Vor diesem Hintergrund sind die Arbeiten von Margolles und Salcedo zu-
ndchst im Rahmen einer Reprasentationskritik im Sinne Adornos zu verorten,
wonach das Konzept der Reprdsentation das Grauen in etwas verwandelt, das
als Kunst wahrgenommen, distanziert und so eben nicht als kritische Ausei-
nandersetzung konfrontiert werden kann. Um im Folgenden das ,Wie" der
Ubersetzung — und vor allem das Verhiltnis von Reprisentation und Affekten
— niher zu untersuchen, sollen die Arbeiten des chilenischen Kiinstlers Alfredo
Jaar zum Vergleich herangezogen werden, die sich ebenfalls die Frage nach
den Bedingungen und Grenzen der Darstellbarkeit einer spezifischen histori-
schen Tragddie stellen. In seiner Langzeitarbeit The Rwanda Project, grofsteils
von 1994 bis 2000 entstanden, widmet Jaar sich dem Vélkermord in Ruanda



- ,to contemplate the unimaginable: a genocide happening in one hundred
days in a mediatized world, that in this case, in particular instances, looked
away or found ways to deny what was happening.“¢ Gemeinsam mit einem
Assistenten reiste der Kiinstler im August 1994 fiir zwolf Tage nach Ruanda,
um vor Ort Recherchen iiber ein Massaker unvorstellbaren Ausmafies zu be-
treiben: Nachdem in Kigali das Flugzeug des Hutu-Prasidenten Habyarimana
abgeschossen wurde, toteten extremistische Hutu-Milizen zwischen April und
Juli rund eine Million Menschen; der Grofdteil der Opfer stammte aus der
Tutsi Minderheit, die fiir den Anschlag verantwortlich gemacht wurde. In den
verschiedenen Arbeiten der Werkgruppe (es sind insgesamt iiber 20 an der
Zahl) unterzieht Jaar allen voran die Strategie der fotografischen Reprasenta-
tion einer kritischen Befragung und sucht stattdessen nach alternativen Mog-
lichkeiten der Vermittlung.” Wenn er die Rezipierenden dabei ebenfalls in ein
affektives Wahrnehmungsereignis involviert, so kann in diesem Zusammen-
hang der besondere Stellenwert der leibkérperlichen Erfahrung im Falle von
Margolles und Salcedo aufgezeigt werden.

Unmittelbar nach seiner Ruickkehr aus Afrika gilt Jaars Interesse zundchst der
fehlenden Aufmerksamkeit und Untatigkeit der westlichen Offentlichkeit fiir
den Volkermord Ruandas. In der Arbeit Untitled (Newsweek) aus dem Jahre
1994 zeigt er insgesamt 17 Frontseiten des US-amerikanischen Nachrich-
tenmagazins Newsweek, das erst im August iiber die Ereignisse in Afrika be-
richtete. Die ausgestellten Titelbldtter dokumentieren das iiber drei Monate
andauernde Schweigen der westlichen Medien, denen Jaar jeweils einen Un-
tertitel gegeniiberstellt, der in niichterner Sprache die parallelen Geschehnis-
se in Ruanda schildert. Wahrend Newsweek iiber den Selbstmord von Kurt
Cobain, den amerikanischen Fuf3ball-Cup oder eine geplante Marsmission in-
formiert, heifdt es in den Texten: ,April 12, 1994: The interim Rwandan go-
vernment flees Kigali for the town of Gitarama. Relief officials estimate that
as many as 25.000 people have been killed in Kigali alone in the first five
days of violence.” oder ,July 21, 1994: The United Nations Security Council
reaches a final agreement to send an international force to Rwanda. One mil-
lion people have been killed. Two million have fled the country. Another two
million are displaced within Rwanda.” Damit fungiert Untitled (Newsweek) zu-

nachst als Analyse eines politischen Ereignisses im Hinblick auf die globalen
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Machtverhiltnisse: Indem er die Abwesenheit der Bilder in den westlichen
Medien deutlich macht, verweist Jaar auf Manipulationsformen der Wahrneh-
mung und Reprdsentation, die gleichzeitig das Verhaltnis der Industriestaaten
zu den Landern der sogenannten ,Dritten Welt* offenbaren.® Wenn er den
gezeigten ignoranten Bildern die Sprache in ihrer aufklarenden Funktion ge-
geniiberstellt, dann thematisiert Jaar aufderdem den Informationsgehalt des
jeweiligen Mediums und damit auch das Versagen der Presse in diesem Zu-
sammenhang: ,What appears from this study is a failure to inform the world
by those whose job is to be informers. [...] The intersection of commodifi-
cation, information, and aesthetics are politically exposed to show how dan-
gerously powerful is a failure to make and show images.”> Denn mit den ab-
wesenden Bildern und der abwesenden Berichterstattung geht auch die Frage
einher, ob die Medienoffentlichkeit nicht hitte Druck auf die Politik ausiiben
kénnen, frither in den Konflikt einzugreifen.

Dass die Forderung nach dem Zeigen der Bilder allerdings nicht unkritisch
formuliert werden kann, sondern gleichzeitig eine weitere entscheidende
Problematik nach sich zieht, reflektiert Jaar unter anderem in der Arbeit Real
Pictures aus dem Jahre 1995. Wie am Beispiel des Covers von Newsweek
deutlich wird, das in seiner Ausgabe am 1. August 1994 die Schlagzeile ,Hell
on Earth” titelt und das Foto eines kleinen Jungen zeigt, der vor einem Berg
von Leichen steht, stellt sich angesichts der Informationspflicht der Medien
unmittelbar auch die Frage nach einer angemessenen Darstellung. Wie bereits
in Bezug auf Margolles’ Reportage PM 2010 erldutert wurde, thematisiert
auch Jaar in seinem Ruanda-Projekt immer wieder das Scheitern des fotogra-
fischen Mediums angesichts traumatischer Ereignisse, da selbst mimetische
Abbilder das tatsdchliche Ausmaf® der Tragodie nicht zu vermitteln imstande
sind: ,| have always been concerned with the disjunction between experience
and what can be recorded photographically. In the case of Rwanda, the dis-
junction was enormous and the tragedy unrepresentable. [...] | discovered
that the truth of the tragedy was in the feelings, words, and ideas of those
people, and not in the pictures.“'® Real Pictures ist eine Installation aus mi-
nimalistisch anmutenden schwarzen Objekten, die in einem dunklen Ausstel-
lungraum durch den scheinwerferartigen, aber sparlichen Einsatz von Licht

in Szene gesetzt und in unterschiedlichen Anordnungen gezeigt werden. Als



Platten flach am Boden sowie in Form von Kuben oder Blécken ist jedes Ob-
jekt aus mehreren, geometrisch angeordneten Boxen zusammengesetzt — mit
schwarzem Leinen iiberzogene Archivschachteln, auf deren Oberfliche jeweils
ein weifser Text aufgedruckt ist. Beim Lesen wird deutlich, dass jede dieser
Boxen eine Fotografie aus Ruanda enthilt, die fuir die Rezipierenden allerdings
nicht einsehbar ist. Mit Orts- und Zeitangaben versehen beschreibt der Text,
was auf dem jeweiligen Abbild zu sehen ist, so zum Beispiel: ,Ntarama Church,
Nyamata, Rwanda. 40 kilometers south of Kigali. Monday, August 29, 1994.
This photograph shows a one room brick structure with a few small glass win-
dows. There are many benches in the room placed in close proximity to each
other, as if to accommodate many people. It was a Catholic church until some
400 people, who had sought refuge here, were slaughtered during Sunday
mass. In the photograph there are too many bodies to count. They are in a
particularly grotesque moment of decomposition, where the flesh is still visi-
ble, but it is bloated, discolored and rotting. The bodies are littered together
with the refugee’s belongings. There are huge rough-edged holes in the wall
where mortars crashed through, clearing the way for an ambush by Hutu mili-
tiamen armed with machetes.”

Ahnlich wie in Untitled (Newsweek) konterkariert Jaar auch hier die Abwesen-
heit der Bilder mit informativem Text: Indem er die Fotografien nicht zeigt,
sondern beschreibt, fordert er die Rezipierenden unweigerlich dazu auf, sich
in ihrer Vorstellungskraft selbst ein Bild von den grausamen Geschehnissen zu
machen. Auf vergleichbare Weise geht der Kiinstler auch in Field, Road, Cloud
aus dem Jahre 1997 vor. Die Arbeit zeigt drei grof¥formatige Landschaftsfo-
tografien, auf denen eine satt-griine Teeplantage, ein in goldenes Licht ge-
tauchter und von Bdumen gesdumter Feldweg sowie eine einzelne Wolke vor
blauem Himmel zu sehen sind. Die kleineren begleitenden Ortsskizzen erldu-
tern, dass es sich bei den Motiven um die Umgebung der erwdhnten Ntarama
Kirche in Nyamata handelt und dass die letzte Fotografie — die Wolke — den
Blick nach oben in den Himmel aus Sicht des Fotografen zeigt, der vor der

Kirche und inmitten von mehreren Hundert toten Kérpern steht.

Dadurch, dass er die Bilder nicht zeigt, thematisiert Jaar in diesen Arbei-

ten zunidchst jenen Voyeurismus, der mit der fotografischen Reprisentation
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grauenvoller Ereignisse auf Seiten der Betrachtenden einhergeht. In diesem
Zusammenhang wirken die Bilder in Real Pictures selbst wie in den minima-
listischen Grabstein-Objekten begraben und die gesamte Installation mit der
sparlichen Beleuchtung wie ein ndchtlicher Bilderfriedhof. Dabei verweist
Ranciere darauf, dass die Tatsache, dass Jaar die Fotografien in den Boxen ver-
borgen hilt, weniger als Bilderverbot zu verstehen ist, sondern eher die Ab-
wesenheit der Opfer deutlich macht, die nicht mehr sind: , It is because these
bodies are in fact no longer our contemporaries, the massacre took place,
and it took place without any image of it being offered to us.“" Gleichzeitig
erdffnet Jaars Arbeit damit auch einen Diskurs um die Macht und Ohnmacht
gegeniiber den Bildern, die gezeigt werden und die den Schrecken in der Welt
zwar darlegen, die Rezipierenden aber in sicherer Distanz dazu verorten. Die
Uberfiille an Medienbildern, die uns tiglich zuginglich ist, fiihrt nicht nur un-
sere Sensationslust vor, sondern zugleich auch den Umstand, dass ,zum All-
tag gewordene Schreckensbilder ihren unmittelbaren Einfluss auf uns verloren
haben.“'? In diesem Sinne hilt auch Pollock fest, dass das Leiden anderer das
Hauptthema der westlichen Medien darstellt, was auf Seiten der Leser und
Leserinnen wiederum zu einer Desensibilisierung und fatalen Unberiihrtheit
fihrt: ,In our world order, the tragic event is so overwhelmingly regular, that
we do not know how to contemplate it, even while we are being made aware
of it through the saturation of the media with images and reports.“™ Aufier-
dem verweist die Autorin darauf, dass speziell im Hinblick auf den afrika-
nischen Kontext auch eine ethnisch-politische Hierarchie zum Tragen kommt:
»'The suffering of other human beings’ already indicates the implicit connec-
tion between suffering and the otheredness of Africa, so that Africa is syn-
onymous with suffering in such a way to naturalize suffering as African, and
Africa as a continent of suffering.“'* Eben solche Kurzschliisse problematisiert
Jaar in Real Pictures und Field, Road, Cloud, indem das Begehren mimetischen
Bildern gegeniiber zundchst geweckt wird, nur um einen Augenblick spater
als solches vorgefiihrt und gebrochen zu werden. Die Archivschachteln wol-
len durch die besondere Inszenierung der Objekte — die dramatisch wirkende
und biithnenbildartige Beleuchtung sowie die haptische Prasenz des Leinen
und der eingestanzten Schrift — angefasst, wenn nicht gar geoffnet werden;

das Lesen des Textes entlarvt dieses Bediirfnis als unangemessen, da sich der



Inhalt als zutiefst verstérend und abschreckend erweist. Im Vergleich dazu bil-
den die Landschaftsfotografien in Field, Road, Cloud zwar den konkreten Ort
des Traumas ab, der als Schauplatz des afrikanischen Genozids zuriickverfolgt
werden kann, ohne allerdings das afrikanische Leiden als solches darzustellen:
,Representing a landscape marked by, and at times breathtakingly indiffe-
rent to, the trauma of genocide [...] the photographs reveal the place of the
genocide, Rwanda, as something other than the automatic African backdrop
for mediatized images of atrocity.“

Im Hinblick auf die grausamen Ereignisse, von denen sie sprechen, lehnen die
Werke Jaars das Prinzip der Reprdsentation demnach als mimetische Wieder-
gabe der Wirklichkeit ab, engagieren es aber dennoch insofern, als sie letzt-
lich helfen, auf spezifische Weise ,den Abstand zwischen realem Gegenstand
und mentalem Akt, zwischen der Gegenwart und der raum-zeitlichen Ferne
sowie den Abstand zwischen dem Status des Selbst und dem des Anderen zu
tiberbriicken.“' Durch Mittel der Reduktion, des Entzugs und der Absenz wird
die Realitdt nicht abgebildet, sondern neu geschaffen: Wenn sich die ,echten
Bilder” im Inneren der Schachteln sowie in der Vorstellungskraft der Besucher
und Besucherinnen befinden, liegt die Wirklichkeit, von der Jaar spricht, we-
niger in den Bildsujets selbst als in der Aktivierung der Rezipierenden."” Die
Liicken der Darstellung werden durch Sprache und Text einerseits sowie durch
die Imagination der Rezipierenden andererseits gefiillt; durch das besondere
Verhiltnis von Bild und Sprache wird die Tragddie also trotz oder gerade da-

durch, dass Jaar ihre Abbildung verweigert, in die Gegenwart gebracht.

Es wurde auflerdem deutlich, dass die Werke ihren soziopolitischen Gehalt
mafigeblich durch die Art ihrer formalen Inszenierung - den Einsatz von
Licht, Raum und Materialien — vermitteln. Sowohl Real Pictures als auch Field,
Road, Cloud werden in abgedunkelten Rdumen gezeigt, in ihrer reduzierten
Form gleichzeitig aber mit scheinwerferartiger Beleuchtung in den Fokus der
Aufmerksamkeit geriickt. Die minimalistische Art der Wiederholung sowie die
satten Farben, besonderen Materialien oder das golden-warme Licht fordern
eine sinnliche Wahrnehmung, die dann aber unterbrochen wird und es somit
nicht erlaubt, den Schrecken im Sinne Adornos in puren Genuss zu verwan-

deln: ,a ritual or recollective — even auratic — atmosphere [...] that can make
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jaded or indifferent viewers slow down as they move through the room and
commit themselves both physically and affectively, before being impelled [...]
to ‘imagine the image’ or to interpret it.“'® Ahnlich wie in den Installationen
von Margolles werden die Rezipierenden hier zundchst in ein affektives Wahr-
nehmungsereignis tiberfiihrt und dann aber mit einer schockierenden Realitdt
konfrontiert, die angesichts der aisthetischen Darstellungsdimension umso
betroffener macht. Wenn die Besucher und Besucherinnen dazu aufgefordert
sind, die schrecklichen Ereignisse selbst zu imaginieren, werden sie auf eine
Weise involviert, die eine sichere und tiberlegende Betrachtungsposition ver-
weigert. Wahrend Untitled (Newsweek) das Verhiltnis von Sehen und Macht
als offenkundige politische Anklage gegeniiber der Untatigkeit des Westens
vorstellt, verhandeln Real Pictures und Field, Road, Cloud selbiges wie die Ar-
beiten von Margolles und Salcedo auf der Ebene des individuellen Wahrneh-
mungssubjekts.

Im Vergleich wird allerdings auch ein zentraler Unterschied deutlich: Wéhrend
Jaars Installationen durch die charakteristische Art der ,(Kon-)Textualisie-

rung"“®

stets einen konkreten Bezugsrahmen vorgeben, verhandeln die Werke
von Margolles und Salcedo das Verhiltnis zur Realitdt, auf der sie griinden,
sowie jenes von Vergangenheit und Gegenwart auf eine Weise, die eben keine
unmittelbaren, kausalen Verkniipfungen zuldsst. Dieser Umstand ldsst sich zu-
ndchst in beiden Fillen in der Verunsicherung des sehenden und damit inter-
pretativen Zugangs zum Objekt nachvollziehen. Angesichts der Installationen
Margolles* werden die Rezipierenden zwar tiber den Sehsinn verfiihrt, in die-
sem aber gleichzeitig jdh getduscht und dessen Erkenntnisféhigkeit dadurch
mafigeblich infrage gestellt. Auch in den Werken Salcedos wird die Vorstel-
lung, dass Dinge visuell angeeignet und dabei geistig erfasst werden kdnnen,
verweigert: Das Sehen erweist sich hier insofern als unzureichend, als durch
die Ambivalenz der Eindriicke ebenfalls keine eindeutige Sinnfindung zulassig
ist. Im Vergleich dazu verweisen zwar auch Jaars Arbeiten auf die Unzuver-
lassigkeit visueller Eindriicke (so vor allem angesichts der vermeintlich idylli-
schen Landschaftsportrdts Afrikas in Field, Road, Cloud), letztlich wird durch
das Lesen der Texte aber doch eine bestimmte Bedeutungsdimension vorge-
geben.?® In diesem Sinne dient die sprachliche Ebene seiner Werke gewisser-

mafen als Ankerpunkt fiir seinen kritischen Umgang mit Reprédsentation: It



provides a story, a narrative, a context, capable of bringing into the present
(in verbal time, the original real time now being irrecoverably lost) the event
fixed by the camera, which can thus be incorporated, as a historical event and
as an outrage, into the texture of the viewer’s experience, and thus into his
social and political memory.“?' Die Archivschachteln in Real Pictures fungieren
ebenso wie die Skizzen in Field, Road, Cloud als spurenhafte Ausloser eines
Narrativs, das der Kiinstler im lokalen afrikanischen Kontext ansiedelt. Jaar
geht es also weniger darum, Bilder als solche grundsitzlich zu verweigern,
sondern ihre Macht neu zu definieren: ,He explores what images might do to
us so that we confront both visibility and invisibility as the signs by which we
know, or fail to know, the suffering — which involves the lives and deaths — of
others, notably those inhabiting the African continent.“?

Im Vergleich mit Jaar verwendet zwar auch Margolles Text als Aufklarung, al-
lerdings ohne die einzelnen individuellen Referenten namentlich preiszu-
geben. Wenn mit dem Leichenwaschwasser als tatsdchliches Zeichen glei-
chermafien auch starke Affekte wie Schock und Ekel einsetzen, basieren die
Vorgédnge der Signifikation hier weniger auf einer sprachlichen Kontextualisie-
rung als vielmehr auf der Frage nach der Bedingtheit der affektiven Wahr-
nehmung. Angesichts der codierten indexikalischen Spuren kann von einer
Art der Vergegenwirtigung im Sinne Husserls gesprochen werden, die sich als
,Re-prasentation iiber zeitliche und rdumliche Abstinde hinweg“® darstellt:
Hiernach wirkt die Vergangenheit in der Gegenwart, bevor das Vergangene als
solches erinnert wird. Das Verhiltnis von Reprdsentation und Affekt kann so-
mit als eines angesehen werden, dass sich weniger gegenseitig ausschliefst
als bedingt, da hier die Frage nach der Macht der Gefiihle gleichzeitig die
Frage nach ihrer Gemachtheit nach sich zieht.?* Salcedo hingegen — so konn-
te im Vergleich mit den Gedichten Celans gezeigt werden — verweigert das
Potenzial von Sprache angesichts der Erfahrung von Gewalt ganzlich. Nichts-
destotrotz enthalten ihre Objekte Spuren, die allerdings nicht als direkte Re-
ferenten fungieren, sondern zuallererst in ihrer spezifischen Materialitat wahr-
genommen werden ohne dabei ginzlich insignifikant zu sein. In der Analyse
der Mdbelobjekte hat sich im Sinne Fischer-Lichtes gezeigt, dass es gerade
solche Phianomene sind, ,die im wahrnehmenden Subjekt eine Fiille von As-

soziationen, Vorstellungen, Gedanken, Erinnerungen, Gefiihlen hervorzurufen
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vermogen und ihm Moglichkeiten ertffnen, sie zu anderen Phdanomenen in
Beziehung zu setzen.“?® Durch ihr narratives Potenzial, das sich gleichermafien
nie vollstindig einlésen ldsst — oder, wie Waldenfels es formuliert, aufgrund
der Tatsache, dass Assoziationen stets von Dissoziationen begleitet werden?¢

— engagieren die Objekte Salcedos Reprasentation auf unterschwellige Weise.

Sowohl die Installationen Margolles® als auch die Arbeiten Salcedos themati-
sieren das Prinzip der Reprdsentation demnach nicht als eine Form der Ver-
doppelung oder Verfielféltigung, sondern in seiner produktiven und konstruk-
tiven Wirksamkeit als Vergegenwirtigung von Wirklichkeit. Im Gegensatz zu
den Werken Jaars stellen die Arbeiten mit der Spannung zwischen Form und
Inhalt ein zum Teil schwer einlosbares Spiel zwischen der eigenen Selbstre-
ferenzialitdt und ihrer semantischen Dimension vor. Die Kritik am Konzept
der Repréasentation betrifft folglich in erster Linie dessen ,retardierenden
Charakter”, der den Prozess der Bedeutungsfindung stets auf unterschiedli-
che Weise aufhilt.”” Wenn die Werke von Margolles und Salcedo also gerade
keine unmittelbare Kontextualisierung zulassen, so stellt sich die Frage, wie
die Beziehung zwischen Material- und Zeichenhaftigkeit zur Generierung von
Bedeutung beitragt und das Verhiltnis von Reprdsentation und Affekten im
Speziellen jeweils vorzustellen ist. Die grundlegende Annahme dabei ist, dass
die Verunsicherung des Sehens — und daher der intellektuellen Aneignung —
durch die leibkorperliche Wahrnehmung ergédnzt und das Konzept der Repré-
sentation somit um eine affektive Dimension erweitert wird; welche Rolle ins-
besondere Gefiihle spielen, kann im Folgenden ebenfalls im Vergleich mit Jaar
herausgearbeitet werden. Dahingehend soll nun untersucht werden, inwiefern
die Werke von Margolles und Salcedo nicht nur auf formaler Ebene (hinsicht-
lich des Ineinanderwirkens von Raum und Kérper) performativ sind, sondern
mit Blick auf ihren soziopolitischen Entstehungshintergrund auch in Bezug auf
die Konstitution von Sinn. Wenn sich dieser innerhalb der asthetischen Er-
fahrung im wechselseitigen Verhiltnis von Subjekt und Objekt, Wahrnehmen-
dem und Erscheinendem ereignet, greift die Opposition von aktivem Subjekt
und passivem Objekt nicht ldnger, wie im theoretischen Einstieg dieser Ar-
beit bereits angesprochen wurde: ,Das Subjekt erfihrt sich in den von ihm

vollzogenen Prozessen der Bedeutungserzeugung als sowohl aktiv als auch



passiv, weder als ein autonomes Subjekt noch als unbegriffenen Machten aus-
geliefert.“?® In diesem Sinne gilt es im Wesentlichen, den Vorgang der dsthe-
tischen Erfahrung ndher zu bestimmen. Grundsatzlich sollte jener dabei nicht
als einer missverstanden werden, der sich im Inneren eines Subjekts abspielt,
sondern ebenfalls als ein Ereignis im Zwischen, ,denn Erfahrungen sind nicht
ausschlieilich subjektiv, da sie stets auf das bezogen sind, was den Erfahren-

den angeht.“®

Gewalt und Tod, Trauma und Schmerz: Erfahrung als Widerfahrnis zwi-
schen Pathos und Response Um die Wechselwirkungen von Représen-
tation und Affekt, kognitiver und sinnlicher Wahrnehmung in den Prozessen
der Wissensgenese angemessen zu beschreiben, soll nun der hier vorgestellte
Begriff der Erfahrung spezifiziert werden. Diesbeziiglich kann mit Waldenfels
zundchst grundlegend festgehalten werden: ,,Erfahrungen machen’ heifdt et-
was durchmachen und nicht etwas herstellen.“*® Prinzipiell ist der Begriff der
Erfahrung weder als einer zu verstehen, der sich im Sinne des Empirismus auf
vorgefundene Tatsachen verldsst, noch als einer, der von vorher entworfenen
Denkschemata und Kategorien ausgeht und somit im Feld des Rationalismus
anzusiedeln ware. Im phanomenologischen Sinne meint Erfahrung einen Pro-
zess, in dem sich nicht nur Sinn bildet und artikuliert, sondern auch die Din-
ge auf diese Weise erst Struktur und Gestalt annehmen.®' Insgesamt ist also
von einem Erfahrungsbegriff die Rede, der zwar die sinnliche Wahrnehmung
betrifft, aber nicht einzig darauf beruht, sondern auch eine kognitive Dimen-
sion enthdlt und dennoch nicht als blofles Wahrnehmungsurteil (im Sinne von
Schlussfolgerungen) anzusehen ist. Erfahrung ist demnach weder als Form
phanomenalen Bewusstseins zu verstehen noch auf den Akt des Wissenser-
werbs zu reduzieren. Sie wird gleichsam weiter und grundlegender aufgefasst
und ist insofern als existenziell zu bezeichnen, als sie ein auf bestimmte Wei-
se bedeutsames Ereignis des menschlichen Daseins meint: ,Eine existenzielle
Erfahrung machen wir nur dann, wenn ihr Prozess fiir uns eine bestimmte le-
bensweltliche Bedeutsamkeit gewinnt. Durch sie verdndern sich die Relevanzen
des Denkens und Handelns.*3? In diesem Sinne spricht auch Waldenfels von

einer starken Form der Erfahrung, die im Gegensatz zur schwachen eben nicht

225



226

nur die Bereitstellung blofer Bausteine fir Wahrnehmungs-, Gedachtnis- und
Kérperkonstrukte meint, sondern eher ,dass in der Erfahrung selbst Ordnun-
gen entstehen und sich wandeln und dass der Erfahrende nicht unverdndert
aus solchen Erfahrungen hervorgeht.“* Als produktives Geschehnis tragt sie
zur Strukturierung und Umstrukturierung der Wirklichkeit bei — eben diese
Annahme bildet die Grundlage fiir die Frage nach dem Verhiltnis von Kunst
und Leben sowie nach dem Handlungspotenzial der hier vorgestellten Wer-
ke. Die Tatsache, dass auch das Subjekt selbst dabei eine Genese erfdhrt,
kann spater mit dem Begriff der Schwellenerfahrung nédher beschrieben wer-
den und stellt letztlich das gesellschaftlich wirksame Vermégen &sthetischer

Erfahrung dar.

Um der Frage nachzugehen, inwiefern nicht nur die Materialitit der Werke
hinsichtlich ihrer entgrenzenden Qualitdten, sondern auch ihr Sinn im Akt
der Wahrnehmung performativ generiert wird, gilt es zunichst, die Art und
Weise der Miteinbeziehung der Rezipierenden naher zu bestimmen. Im Falle
von Margolles und Salcedo wurde deutlich, dass sowohl die Steuerung der
Wahrnehmung als auch die zeitliche Struktur des Rezeptionsprozesses eine
zentrale Rolle spielen. Ablauf, Dauer und Momenthaftigkeit des jeweiligen
Wahrnehmungsvorganges sind fir die Vorstellung, dass Bedeutung im dyna-
mischen Wechselspiel zwischen Subjekt und Objekt sowie zwischen Représen-
tation und Affekten entsteht, entscheidend. Im Folgenden ldsst sich aufzei-
gen, inwiefern die unterschiedliche Radikalitdt der kiinstlerischen Strategien
mafigeblich in ihrer jeweiligen thematischen Ausgangslage begriindet liegt.

Grundsatzlich kann der Umstand, dass die Werke von Margolles und Salcedo
von inkommensurablen Erfahrungen zeugen, als eine spezifische Art der
Grenzerfahrung beschrieben werden, die der Prozessuierung einer zum Teil
unassimilierbaren Andersheit dient. Sowohl die Vorstellung des eigenen To-
des sowie des grausamen Mords anderer als auch die Konfrontation mit trau-
matischen Ereignissen, Schmerz und der eigenen Verletzlichkeit stellen einen
Angriff auf die eigene ldentitdt dar. Die Verwandtschaft der Empfindung des
Ekels und den sich im Unheimlichen dufSernden traumatischen Erfahrungen
besteht also in ihrer selbstreflexiven Funktion, wobei Menninghaus gleichzei-

tig den ausschlaggebenden Unterschied dieser beiden Erfahrungen hervor-



hebt, der sich auch im Rezeptionsprozess der vorgestellten Arbeiten nachvoll-
ziehen ldsst: ,Anders als in der Ekelreaktion wird das Widerstandssystem in
der traumatischen Erfahrung aber nicht nur bis an die Grenze seiner starks-
ten und entschiedensten Abwehrhandlung belastet; es wird vielmehr iiberwal-
tigt.“** Es findet die vollkommene Inkorporation des Schidlichen statt, das
,fortan immer wieder und tendenziell nie mit dauerhaft erl6sender Wirkung
unbewusst exteriorisiert“*® wird, wie in der Analyse der Werke Salcedos he-
rausgearbeitet wurde. Die Begegnung mit den Mobelobjekten kann als ein
Ordnungsprozess beschrieben werden, in dem Eigenes und Fremdes fortwdh-
rend voneinander abgesondert wird, wobei der entscheidende Umstand zum
Tragen kommt, dass die jeweils gezogene Grenze nicht nur trennt, sondern
auch verbindet — ohne dass dieser Vorgang jedoch in ein einheitliches Ganzes
miinden wiirde.>® Die Miteinbeziehung der Rezipierenden gestaltet sich hier
als ein integraler und subtiler Prozess, der ein hohes Mafd an Aufmerksamkeit
und Einsatz erfordert, wie auch Bal betont: ,,Of course, visitors interact with
art with different intensities. But unlike most art, Salcedo’s enforces a degree
of willingness to be affected. This is not a vague speculation but an actual
feature of her art.“*

Im Vergleich dazu verlangen die Installationen Margolles’ weniger Eigeninitia-
tive, wenn die Besucher und Besucher auf unfreiwillige Weise in die Werke in-
volviert werden und gerade deshalb mit der Reaktion des Ekels einen lebens-
versichernden Akt der Ausgrenzung verhandeln. Die Konfrontation mit dem
Tod dient hier nicht wie im Falle von Trauerriten dazu, den Bruch zwischen Le-
benden und Toten zu tberbriicken und die Verstorbenen so auf gewisse Wei-
se ins Leben zu integrieren. Die Werke entlarven vielmehr einen ungesicherten
Zwischenraum, in dem ,der eigene Kdrper in einer ihm inhdrenten Fremdheit
wahrgenommen wird, da dessen kulturhistorisch konditionierte und vertraute
Ordnung fiihlbar durchbrochen wird.“3®

Im Gegensatz zum Traumatischen ist das Ekelhafte aufSerdem insofern be-
herrschbar, als es als Erkenntnisform nachtraglich angeeignet werden kann. In
diesem Sinne scheinen Schock und Ekel innerhalb der Installationen Margolles'
der unwiderruflichen Endlichkeit des Todes zu entsprechen, die nicht zuletzt
auch den Ausgangspunkt der Kiinstlerin selbst darstellt: In Verbindung mit

ihrer Arbeit im Leichenschauhaus widmet sich Margolles den direkten Opfern
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und damit der Materialitdt toter Korper, die zum Gegenstand dufierster Ge-
walt und Brutalitit wurden und die sie den Rezipierenden im Rahmen einer
kurzen, aber heftigen Uberwiltigung aufdringt. Die Anonymitit dieser Op-
fer geht sowohl auf Seiten der Produktion als auch aus Sicht der aufierhalb
dieses Kontextes situierten (westlichen) Rezipierenden mit einer fragwiirdigen
Bewertung von Leben und Korpern einher, wie die Reaktion des Ekels mitun-
ter deutlich macht.®® Im Vergleich dazu sucht das Unheimliche in den Werken
Salcedos - das visuelle Trauma auf kognitiver Ebene sowie die leibkorperli-
che Komplizenschaft und die haptische Wahrnehmung der eigenen Verletz-
lichkeit — eher die immerwdhrende Anwesenheit des traumatisch Fremden zu
vermitteln, das letztlich droht, das eigene Selbst gédnzlich auszuléschen: ,We
must cope with the invasion of a force we construe as alien that threatens to
substitute its being for our own.“*® Entsprechend widmet sich die Kiinstlerin
angesichts von Pliinderungen und Vertreibungen sowie in Bezug auf das plan-
mafSige Verschwindenlassen von Menschen weniger den tatsédchlichen Opfern
als den Hinterbliebenen und Angehérigen: | am interested on how a violent
event begins and continues to influence the lives of the people that were
not directly touched by violence, that is, the ones that are not dead, the
ones that outlived the event.“*' Im Hinblick darauf, dass in Entfithrungsfillen
die Festnahme oft nicht bestdtigt und ein Grof3teil der vermissten Personen
niemals gefunden wird, muss das Schicksal der Opfer — allen voran die Frage,
ob sie noch am Leben sind — ungeklart bleiben. Es sind dieser schmerzvol-
le Verlust und die Ungewissheit, die die Objekte aus La Casa Viuda und der
Werkgruppe ohne Titel als Leere und Abwesenheit verkorpern und fiir die Re-
zipierenden als Atmosphére des Unheimlichen erfahrbar machen.

Fir den Akt der Bedeutungsgenese innerhalb der dsthetischen Erfahrung
sind die zeitliche Struktur des Rezeptionsprozesses sowie die jeweilige Inten-
sitdit der Wahrnehmung also deshalb entscheidend, da sie das Bewusstwer-
den der eigenen Erfahrung moglich machen. Diesen Umstand beschreibt Bal

42 und verweist damit nicht nur

grundsatzlich als ,performance of duration”
darauf, dass die Arbeiten als Zeugnisse vergangener Geschehnisse im Hier
und Jetzt Teil der Wirklichkeit der Rezipierenden werden, sondern gleichzeitig
auch Zeitlichkeit selbst erfahrbar machen. Wahrend Ersteres die prasentische

Beschaffenheit der Werke kennzeichnet und als allgemeines Merkmal perfor-



mativer Kunst angesehen werden kann, meint Letzteres das tatsachliche Ver-
streichen von Zeit und folglich die Wahrnehmung der eigenen Wahrnehmung.
Beide Aspekte gehen im Falle von Margolles und Salcedo miteinander einher:
Prisentisch sind die Arbeiten nicht in dem Sinne, dass alles auf einmal sicht-
bar ware, sondern insofern, als die Rezipierenden ihre ,vollstindige Entfal-

“43 erfahren. Mit dem Bewusstwerden von zeitlicher Dif-

tung erst in der Zeit
ferenz — einem Vorher und Nachher bei Margolles — sowie der Verlangsamung
und Streckung von Zeit bei Salcedo kénnen Wahrnehmungsmechanismen als
solche erst in Erscheinung treten und schlieflich mit der Referenzialitdt der
Werke in Verbindung gebracht werden.**

Als performance of duration gedacht lisst sich die jeweilige dsthetische Er-
fahrung also grundsatzlich als ein reflexiv-performatives Verhdltnis beschrei-
ben, das die Rezipierenden in wesentlichem Mafie auf sich selbst zuriickver-
weist. An dieser Stelle wird bereits deutlich, inwiefern gerade der subjektive
und singuldre Rezeptionsprozess elementar fiir die Generierung von Bedeu-
tung ist; der Stellenwert, der Gefiihlen dabei zukommt, soll nun im Vergleich

mit einer weiteren Arbeit Alfredo Jaars herausgearbeitet werden.

Die Installation The Eyes of Gutete Emerita stammt aus dem Jahre 1996 und
ebenfalls aus Jaars Ruanda-Projekt. Die Arbeit wird in zwei jeweils verdunkel-
ten Rdumen gezeigt. Im ersten erscheint vor einer schwarz gestrichenen Wand
auf Augenhéhe eine von hinten beleuchtete Schriftzeile, die zunédchst in den
Genozid von Ruanda einfiihrt: ,Over a five month period in 1994, more than
one million Rwandans, mostly members of the Tutsi minority, were systemati-
cally slaughtered as the world closed its eyes to genocide.” Dann erzihlt der
Text das Einzelschicksal von Gutete Emerita, die das oben angesprochene
Massaker wdhrend der Sonntagsmesse in der Ntarama Kirche iiberlebt hat.
Gemeinsam mit ihrer Tochter gelang es ihr zu fliechen, nachdem sie hatte mit-
ansehen miissen, wie ihr Mann Tito Kahinamura und ihre zwei S6hne Muhoza
und Matirigari im Alter von zehn und sieben Jahren getotet wurden. Die Besu-
cher und Besucherinnen erfahren aufderdem, dass sich die beiden Frauen wo-
chenlang in den Siimpfen versteckt und diese nur nachts verlassen hatten, um
nach Essen zu suchen. Nachdem Jaar schliefllich noch auf eindringliche Weise

den verlorenen und ungldubigen Gesichtsausdruck der Witwe und ihre Gesten
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beschreibt, die auf verwesende Kérper am Erdboden zeigen, schliefdt der Text
mit der Ich-Perspektive des Kiinstlers und den Worten: ,| remember her eyes.
The eyes of Gutete Emerita.” Dann werden die Rezipierenden in den ndchsten
Raum gefiihrt, wo sie auf einen mittig platzierten, iiberdimensional grofien
Leuchttisch treffen, auf dem ein Berg unzahliger Dias — es sind ungefédhr eine
Million an der Zahl — aufgeschiittet liegt. Angesichts der zuvor erhaltenen
Informationen lassen diese zundchst an die Masse der Opfer und der Hau-
fen aus der Ferne in seiner fahlgrauen Farbe an einen Ascheberg denken.*
Bei ndherem Herantreten wird deutlich, dass jedes dieser Fotos das gleiche
Motiv zeigt: die Augen von Gutete Emerita, die den Blick direkt in die Kamera
richtet und die Rezipierenden daher unmittelbar ansieht. Mit den Lupen, die
auf dem Tisch liegen und zur genaueren Betrachtung der Lichtbilder einladen,
erinnert die gesamte Installation an ein Fotolabor und wirkt so erniichternd
dem emotionalen Gehalt des Dargestellten entgegen.*

Zundchst kann festgehalten werden, dass Jaar auch hier das Thema der Re-
prasentation verhandelt, dabei allerdings weniger das Verbergen der Bilder
thematisiert als vielmehr ein UbermaR an Sichtbarkeit: Die Inszenierung im
Licht (der Leuchttisch) sowie das Motiv der Augen (das Sehen als Erkennen)
fungieren als metaphorische Mittel der Bildwerdung, die durch die unzihlige
Wiederholung der immer selben Darstellung zusatzlich gesteigert wird. Letz-
tere zieht iiberdies eine Intensitdt und Dringlichkeit nach sich und ,adds the
pathos which turns this innocent image into an obsessive memory, an open
question about the future, a painful concern, finally a responsibility that is
hard to pin down and is harrowing for this very reason.“# Demnach steht die
eine Million Diapositive nicht nur fiir die Masse der Opfer, sondern ,in their
chaotic distribution, particularly, they have another, self-critical function as
a kind of periphrasis for indeterminability or inadequacy.“*® Damit zeigt Jaar
auch in dieser Arbeit nicht das Grauen selbst, sondern dessen Nicht-Darstell-
barkeit in Form eines zuriickbleibenden Traumas — genauer: das Trauma einer

einzelnen Uberlebenden, jenes Gutete Emeritas.

Der Rezeptionsprozess gestaltet sich hier ebenfalls als selbstreflexives Ge-
schehen, das im Sinne Bals als performance of duration bezeichnet werden

kann. Durch die Aktivierung von Raum und Zeit — oder, wie Pollock es for-



muliert, die Kombination von ,architectural choreography and cinematic
durée“*® — wird Bedeutung performativ, also iiber die gesamte Dauer des Re-
zeptionsprozesses hinweg, hervorgebracht und wir selbst letztlich dazu ange-
leitet, unser Verhaltnis zu dem Gesehenen zu befragen: ,Space situates the
viewer who is asked to be exposed over time to the sequencing of images
and texts Jaar constructs as his event.“*® Ahnlich wie im Falle Margolles* stellt
sich die Involvierung der Rezipierenden hier als gezielte Steuerung dar: Die
Dramaturgie der Rezeptionserfahrung — die syndsthetische Verfiihrung durch
die Inszenierung von Hell und Dunkel sowie die aufeinanderfolgende Preisga-
be an Informationen - fiihrt zu einer ,schrittweisen, mehrstufigen Bewusst-
machung®®', die in einer direkten und unmittelbaren Begegnung mit Gutete
Emerita kulminiert, zu der wir durch die bereitstehenden Lupen zusitzlich auf-
gefordert werden. Wie bereits in Real Pictures und Field, Road, Cloud wird die-
se performative Bedeutungsfindung durch den Einsatz von Sprache gelenkt.
Text und Bild stehen dabei in einem komplementdren Verhaltnis zueinander,
wie Ranciére festhilt: ,If words and visible forms must be put together, it is in
order to increase the weight of the words by form, and the power of the gaze
by the ribbon of words leading to it.“*? Allerdings muss an dieser Stelle auch
betont werden, dass Jaar in The Eyes of Gutete Emerita zwar Bilder verwen-
det, die Rezipierenden aber letztlich ebenfalls davon abschirmt, jenes Grauen
zu sehen, das die Augen Gutete Emeritas miterleben mussten. Er stellt den
Besuchern und Besucherinnen auch in dieser Arbeit keine ikonischen Bilder
oder westlich-kolonialistische Tropen von Afrika zur Verfiigung: ,They are not
icons. We cannot, therefore, be mere tourists, bystanders, or viewers. What
we see is what we are given now to know.“** Durch den direkten Augenkon-
takt werden wir auf eine Art mit dem Schicksal dieser Frau konfrontiert, die
wie im Falle von Margolles und Salcedo als Aushandlung des Eigenen und
Fremden anzusehen und somit auf affektiver Ebene anzusiedeln ist. Es ent-
steht eine intime eins-zu-eins-Begegnung, die Jaar mit der Ich-Perspektive in
,| remember her eyes” vorbereitet: ,The implied question being: will you too
remember her eyes — eyes that look at you but see murder?“>*

Durch diesen unmittelbaren Blickkontakt werden wir nicht nur individuell
adressiert, sondern auch auf spezifische Weise — dhnlich wie bereits in Oscar

Mufioz* Arbeit Aliento — in Verantwortung gezogen. Wéhrend die selbstre-
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flexive Dimension dort durch den Spiegel evoziert wird, sich letztlich aber
als ebenso fliichtige wie vergebliche Begegnung darstellt, geschieht dies hier
durch die ,Auge-in-Auge-Involvierung der Betrachter_innen“*> auf noch in-
tensivere und eindringlichere Weise: ,Before meaning enters in [...], looking at
a face, especially into the eyes, is really an act of ‘devotion’ and responsibili-
ty, an observare and not simply a spectare, an act to which | commit attention
and passion and thereby recognize myself in relation to the other, disappro-
priating myself, unjaded.“*¢ Der Blick Gutete Emeritas spricht uns aktiv an,
wodurch wir wiederum dazu aufgefordert sind, uns in ihre Lage zu versetzen:
Indem er ihre Geschichte namentlich, zeitlich und rdumlich verortet, involviert
uns der Kiinstler in einen Identifikationsprozess, der uns an die Stelle Gutete
Emeritas treten und ihr Schicksal als unser eigenes imaginieren ldsst. Den
Umstand, dass dieser Vorgang zwangsldufig emotionalisiert wird — vor allem
dann, wenn von ihren ermordeten Kindern die Rede ist — beschreibt Mouffe
als Jaars ,tiefes Gespiir fiir die Rolle der Gefiihle im Identifikationsprozess
und fiir die Funktion von leidenschaftlicher Anteilnahme in der Konstitution
von politischen Identititen.“” So I6sen die imaginierten Ereignisse des Grau-
ens wie bereits in Real Pictures oder Field, Road, Cloud Schock und Entsetzen,
die unmittelbare Begegnung mit einem konkreten Opfer hier aufserdem Be-
troffenheit und Mitgefiihl aus. Wahrend der Ton in Untitled (Newsweek) noch
vergleichsweise neutral und primar auf Aufkldarung ausgerichtet ist, kommt in
The Eyes of Gutete Emerita (ebenso wie in Real Pictures) nicht zuletzt das sug-
gestive Potenzial der Sprache zum Tragen. In der Art und Weise, wie Jaar die
Gesten sowie den Ausdruck und Blick Gutete Emeritas beschreibt, evoziert er
ihre direkte (miindliche) Zeugenaussage und mit dem Erlebten auch ihre Ge-
fiihle, ihren Schmerz und ihre Trauer: ,Words are more frequently considered
closer to the communication of feeling and experience. Words, particularly
those of oral testimony, are still connected to the body of the sufferer.”®

Jaar setzt in der Konfrontation mit dem Schicksal Gutete Emeritas also nicht
nur auf eine intellektuelle oder reflexive Auseinandersetzung, sondern maf3-
geblich auch auf unsere Gefiihle. Diesbeziiglich verweist Holler darauf, dass
der Vorgang, sich mit anderen und ihren untragbaren Schicksalen zu identi-
fizieren, letztlich aber immer ein gewisses Maf$ an Distanz bedarf.*® Im Ver-

gleich dazu wurde angesichts der Werke von Margolles und Salcedo bereits



deutlich, dass eben diese Mdglichkeit gerade durch die Anonymitat der Spu-
ren unterbunden wird. Die Art und Weise, wie die Rezipierenden hier an die
Ereignisse, die den Werken eingeschrieben sind, ankniipfen kénnen, ist viel-
mehr als analoge leibkdrperliche Erfahrung zu beschreiben - die Erfahrung
des Verlusts des eigenen Korpers sowie die unheimliche Begegnung mit dem
Fremden im eigenen Selbst. Das Wesen dieser affektiven Wahrnehmung, die
nicht nur als emotionale Anteilnahme anzusehen ist, kann im Folgenden mit
Waldenfels’ Vorstellung der Erfahrung als ,Widerfahrnis“ naher charakterisiert

werden.

Als etwas, das uns begegnet, beschreibt Erfahrung als Widerfahrnis zunichst
ein Ereignis im Zwischen, das weder als subjektiver Akt zu verstehen ist, der
einen Sinn intendiert und gewissen Regeln folgt, noch als objektiver Vorgang,
der sich in der Welt abspielt und von aufSen beobachtet und manipuliert wer-
den konnte.%® Ein Widerfahrnis meint als performatives Geschehen folglich
jenes Auffdllige, das uns als nicht bewusst vollzogener Akt, also ohne unser
eigenes Zutun tberkommt und somit ,all das, was uns einfdllt, auffdllt, was
sich aufdrangt, uns anlockt, abschreckt, auffordert, was uns verletzt, uns zu
denken gibt und uns im duflersten Fall [...] vernichtet.“®' Solche weder zweck-
noch zielgerichteten Ereignisse, die uns zustoflen und iiberkommen, sind
nach Waldenfels als ,Pathos” bzw. ,Pathisches” zu bezeichnen und meinen im
buchstéblichen Sinne eine Art Lernen durch Leiden.®> Wenn damit schon auf
bestimmte Unebenheiten und Abgriinde der Erfahrung verwiesen ist, konnen
in dieser Hinsicht gerade die Momente der Gewalt und das Trauma, der Zu-
stand von Schmerz sowie die Begegnung mit dem Tod, die den Werken von
Margolles und Salcedo eingeschrieben sind, als Widerfahrnisse angesehen
werden. Ohne die pathologische Dimension des Trauma-Begriffs zu adressie-
ren, sind die genannten Erfahrungen als Storungen oder Gefihrdungen und
somit als eine Art Verletzung zu beschreiben: Dem Widerfahrnis als solchem
ist von Grund auf eine gewisse Gewaltsamkeit inhédrent, sofern es ,physische
und psychische, harte und weiche, aktuelle, habituelle und institutionelle“®
Aspekte von Gewalt umfasst. Dieser Umstand ist angesichts der hier vorge-
stellten Arbeiten sowohl auf die urspriinglichen Opfer zu beziehen sowie da-

rauf, was den Besuchern und Besucherinnen im Museum widerfihrt. Affekte
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kénnen in dieser Hinsicht im Sinne von ,afficere” ebenfalls als Formen des
(verletzenden) Antuns oder Angehens verstanden werden.®*

So sind unsere Gefiihle und Reaktionen angesichts der Werke von Margolles
und Salcedo in ihrer unterschiedlichen Intensitit darauf zuriickzufiihren, dass
diese uns auf radikalere oder subtilere Art letztlich unvorbereitet treffen, un-
sere Moglichkeiten und Erwartungen iibersteigen und samtliche Entwiirfe und
Vorkehrungen hinter sich lassen. Im Hinblick auf die oben formulierten He-
rausforderungen an eine Kunst nach Auschwitz suggerieren Margolles und
Salcedo mit ihren Arbeiten weder eine Auflésung der entsetzlichen Ereignisse
noch bieten sie abschliefende und endgiiltige Antworten, sondern prisentie-
ren vielmehr die Bruchstellen als solche: Als Widerfahrnis gedacht generieren
die Werke jeweils ein analoges Moment, das die Rezipierenden auf sich selbst
und ihren Korper als gelebte Erfahrung zuriickverweist. Wie oben herausge-
arbeitet wurde, machen beide dabei den entscheidenden Umstand geltend,
dass die Begegnung mit dem Anderen — ob im Kontakt mit toten Fremd-Kor-
pern durch das Leichenwaschwasser oder angesichts traumatisch dissoziier-
ter Erfahrungen — immer auch das Eigene betrifft. In Margolles Installationen
wird der mitunter zufillige und ungesiihnte Tod fremder Menschen durch den
Kontrollverlust iiber den eigenen Korper erfahrbar gemacht, angesichts der
Mobelobjekte Salcedos verweist der Schmerz anderer nicht nur auf unsere
eigene Verletzlichkeit, sondern dariiber hinaus auf das Fremde im eigenen
Dasein. In diesem Zusammenhang betont Waldenfels, dass das Widerfahr-
nis nicht nach eigenem Belieben, sondern ohne Zutun und Zustimmung des
wahrnehmenden Subjekts geschieht.® Wenn damit auch das Risiko einher-
geht, dass selbiges aus diesem Prozess nicht unverdndert hervorgeht, liegt
eben darin gleichzeitig das gesellschaftlich wirksame Potenzial der hier vorge-
stellten Werke begriindet, das im letzten Abschnitt niher definiert wird.

In diesem Sinne macht es die Vorstellung der Erfahrung als Widerfahrnis auch
moglich, in der Begegnung der Rezipierenden mit den Werken nicht nur deren
Wirkungsweise, sondern zugleich die Reaktion der Besucher und Besucherin-
nen auf das Erlebte zu fassen. Das Ereignis als Pathos, das uns trifft, bedeu-
tet demnach nicht vollkommene Willkiirlichkeit oder Sinnwidrigkeit, sondern
ist unweigerlich stets mit unserem Antworten darauf verbunden, das als ,Re-

sponse” zu verstehen ist: ,Mir widerféhrt etwas, zu dem ich mich so oder so



verhalte. [...] Dieses Wovon des Getroffenseins verwandelt sich in das Wo-
rauf des Antwortens, indem jemand sich redend und handelnd darauf be-
zieht, es abwehrt, begriifft und zur Sprache bringt.“¢¢ Entscheidend ist, dass
dieses Antworten nicht kausal an das Pathische gekniipft ist — also im Sinne
der Kontinuitdt von Ursache und Wirkung -, da eine solche Vorstellung der
Erfahrung Ordnung oder Regelhaftigkeit zuschreiben wiirde. Im Gegensatz
dazu kennzeichnet sich das Widerfahrnis grundsatzlich durch ein Moment der
Vorgéngigkeit, wodurch jede Bezugnahme darauf wiederum aus einem zeit-
lichen Abstand heraus geschieht: Als ,Vorgdngigkeit einer Wirkung, die ihrer

Ursache vorausgeht“®”

strahlt das Getroffensein-von gewissermafien auf das
Geschehene zuriick und erzeugt im Nachhinein seine Geschichte. Erst indem
wir darauf antworten, tritt das, was uns getroffen hat, als solches zutage; das
Antworten selbst kommt in dem Sinne immer zu spdt und entspricht folglich
,der Nachtriglichkeit eines Tuns [...] als eine Wirkung, die ihre Ursache iiber-
nimmt.“®® In dieser Hinsicht stellt die selbstreflexive Auseinandersetzung mit
der Erfahrung, die die hier vorgestellten Werke erméglichen, unsere ,Antwort
auf die Herausforderung dar, die vom Erscheinen des Objektes ausgeht“¢?, die
gleichzeitig die (semantische wie affektive) Wirkungsweise dieser Werke erst
konstituiert. Auf eben diese Weise wird Bedeutung als Wahrnehmungsereignis
performativ hervorgebracht: Die Erfahrung der Erfahrung — das Bewusstwer-
den der eigenen Wahrnehmung sowie die entsprechende assoziative Kontex-
tualisierung — geschieht dabei stets vor dem Hintergrund einer uneinholbaren
Verzogerung, die Waldenfels im Sinne eines genuinen Auseinandertreten als
,zeitliche Diastase“”® bezeichnet und Erfahrung sprichwértlich zur ,Auseinan-

dersetzung””' werden ldsst.

Wenn dsthetische Erfahrung hier als Vorgang zwischen Pathos (der Wirkungs-
oder Erscheinungsweise der Werke) und Response (das Wahrnehmen der ei-
genen Wahrnehmung) gedacht wird, dann nehmen sowohl die Empfindung
des Ekels als auch die Atmosphére des Unheimlichen am Prozess der Sinnfin-
dung teil — und zwar bereits bevor sie in der nachtraglichen Analyse in Wor-
te ubersetzt werden: ,Bei Empfindungen und Gefiihlen handelt es sich also
um Bedeutungen, die sich kdrperlich artikulieren und nur durch und als diese

korperlichen Artikulationen bewusst zu werden vermégen.“”? Um sie sowohl
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von sprachlichen Gehalten als auch von Interpretationen zu unterscheiden,
schldgt Fischer-Lichte eine begriffliche Differenzierung vor, wonach Bedeutung
hier eher als Bewusstseinszustand oder Emergenz aufzufassen ist.”® Gleich-
zeitig wurde in der jeweiligen Analyse auch deutlich, dass dies nicht unab-
hangig von einer assoziativ-semantischen Dimension — und damit sowohl von
dem individuellen, lebensgeschichtlichen als auch dem durch gesellschaftliche
Praxis und soziale Normen gepragten Bedeutungssystem des jeweiligen rezi-
pierenden Subjekts — geschieht. Da eine Asthetik des Performativen die Se-
miozitdt von Ereignissen somit nicht im Widerspruch zu ihrer Performativitat
sieht, soll im Folgenden das Verhiltnis von Material- und Zeichenhaftigkeit im

Akt der Wahrnehmung genauer bestimmt werden.

Die Hervorbringung von Bedeutung im und als Akt der Wahrnehmung:
Kunst als Wissensform Cefiihle als Bedeutungen anzusehen meint an
dieser Stelle nun weder, dass es in Bezug auf die vorgestellten Werke nichts zu
verstehen gdbe, noch, dass das generierte Wissen als ganzlich vordiskursiv oder
vorsprachlich anzusehen wére. Daher soll im Folgenden die affektive Wahrneh-
mung in ihrem Verhaltnis zu hermeneutischen Prozessen ndher untersucht wer-
den. Dabei kann gezeigt werden, dass das Potenzial einer Fokussierung auf den
Korper auf wissenschaftstheoretischer Ebene darin besteht, auch jenes fassen
zu koénnen, das aufserhalb der traditionellen Wissensordnungen liegt.

In den beiden Werkanalysen wurde bereits deutlich, dass der Akt der bewuss-
ten Interpretation und damit der Zugang zum jeweiligen Objekt problematisiert
wird, da ,Verstehen® hier nicht langer das Entschliisseln eines dsthetischen
Gegenstandes als semiotisches Gebilde oder als Lesen eines Textes meint. In
diesem Zusammenhang ist im Anschluss an Gadamer festzuhalten, dass der
Gegenstand des Verstehens grundsadtzlich nicht in einem bestimmten Sinn
des Werkes liegt, der im Rahmen eines reproduktiven Aneignungsvorganges
als Inhaltsanalyse konstituiert werden kann, sondern im Werk selbst; Bedeu-
tung stellt demnach zwar ein Moment, nicht aber das Ziel der hermeneutischen
Auslegung dar” Als wirkungsgeschichtliches Bewusstsein kann Verstehen hier
als zirkulidre Struktur beschrieben werden, innerhalb der wir uns immer wieder

neu gegentiiber unserem eigenen Vorverstindnis und der Geschichtlichkeit des



Gegenstandes situieren miissen. Der Umstand, dass dieser Vorgang aufgrund
einer inhdrenten Mehrdeutigkeit niemals endgiiltig sein kann, wird als offenes
Problem formuliert, wonach es mehrere, durchaus widerspriichliche Arten der
Auslegung gibt, die in Logik und Argumentation folgerichtig sein kénnen. Ver-
stehen ist hier als produktive Vermittlungsleistung zwischen Produktions- und
Rezeptionskonzept anzusehen, wobei das eigene Bedeutungssystem mit dem
des Werkes zu einem gemeinsamen, umfassenderen Horizont verschmilzt.” Ein
Auslegungsvorgang muss demzufolge zwar kritisch sein, kann aber im Hinblick
auf den jeweiligen Bezugsrahmen trotz all der Briiche (bzw. Vor- und Riickgriffe)
zu einer einheitlichen Aussage fiihren.”®

Wahrend ein hermeneutischer Zugang letztlich darauf hinauslduft, Divergenzen
und Differenzen in einem harmonisierenden Verstehensprozess zu iiberwinden,
zweifeln die Werke von Margolles und Salcedo eben diese Moglichkeit an, in-
dem sie gerade nicht die Frage nach einer potenziell richtigen Bedeutung auf
Basis der Unterscheidung von wahr oder falsch stellen. Da das, was im Werk
als Bedeutsames wahrgenommen wird, gleichzeitig immer in seiner Kontingenz
und Hinfdlligkeit anerkannt wird, zeigen sie eher die Briiche des Verstehens auf.
Den damit bezeichneten Umstand, dass sich die Kunst ,den verstehenden An-
eignungen, zu denen sie gleichwohl provoziert, immer auch wieder entzieht"””,
beschreibt Rebentisch als die Unerschopflichkeit dsthetischer Erfahrung. In
diesem Sinne verweist auch Fischer-Lichte darauf, dass angesichts einer As-
thetik des Performativen das Verstehen, wie es im Rahmen hermeneutischer
Prozesse vorgestellt wird, selbst an seine Grenzen gebracht wird — vor allem
dann, wenn die Materialitdt der Werke in den Vordergrund tritt.”® Hinsichtlich
der Frage nach der Ubersetzung zwischen Produktion und Rezeption tritt an
die Stelle der kiinstlerischen Reprasentation also die dsthetische Praxis des
wahrnehmenden Subjekts. Die Wirkungsweise der hier vorgestellten Werke
liegt so nicht langer in einem finalen &dsthetischen Urteil, sondern im Prozess
der Erfahrung begriindet, den sie hervorbringen. Dieser wiederum ist im Streit
zwischen Ding und Zeichen angesiedelt, wie auch Menke festhilt: ,Sich der
Kunst auszusetzen, verlangt vielmehr, dem Stof ihrer Kraft zu folgen, mit der
sie beides, das Zeichen mit seiner Bedeutungstiefe, das Ding in seiner geform-
ten Materie, aus- und gegeneinander hilt.“”® Menke vertritt im Anschluss an

Adorno einen reflexionsasthetischen Ansatz, wonach sich die Erfahrung von
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Kunst zwischen der materiellen Dinghaftigkeit eines Gegenstandes und des-
sen semiotischer Bedeutungshaftigkeit aufspannt, gleichermafden aber doch
jeglichen Akt der Vernunft unterlduft. Der Umstand, dass jede abschlieflende
Deutung zum Scheitern verurteilt ist, meint also nicht, dass es in der Kunst
generell nicht um Gehalte gehe, sondern beschreibt eine Krise des Urteilens,
die als Negativitit der dsthetischen Erfahrung bezeichnet werden kann.8® Die
Rezipierenden werden demnach vom Wahrgenommenen affiziert, ein Verstehen
im Sinne einer Interpretation der eigenen Erfahrung vor dem Hintergrund und

Kontext der Werke ist jedoch allenfalls nachtraglich moglich.®

Mit der Verunsicherung des hermeneutischen Zugangs zum dsthetischen Ge-
genstand ist nun ein Moment der Erfahrung angesichts der hier vorgestell-
ten Werke beschrieben, allerdings nicht ihre affektive Dimension beriicksich-
tigt. Diesbeziiglich verweist Voss darauf, dass die Vorstellung der Affizierung
grundsatzlich nicht mit jener der Reflexivitdt kontrastiert werden muss und
pladiert fur eine Verbindung von reflexionsdsthetischen Ansdtzen und sol-
chen, die das intensivierte Erleben der Gegenwart in den Blick nehmen.®? In
diesem Sinne wurde in der Analyse bereits deutlich, dass Affektivitit und Im-
mersion hier keineswegs Vorgdnge gesteigerter Selbstprasenz bedeuten, die
das wahrnehmende Subjekt im Rahmen von Verstindigung und Ubereinkunft
letztendlich sich selbst ndher bringen. Anstatt die Integritit des Subjekts
wiederherzustellen, greift die Vorstellung dsthetischer Erfahrung als Wider-
fahrnis selbiges fundamental an und enthilt dadurch immer auch Momente
des Selbstentzugs und der Fremdheit. Das Pathos entzieht sich sowohl der
Kausalitit als auch der Intentionalitit — also dem Auffassen, Verstehen und
Deuten des Geschehenen — und verhindert folglich ,die sinnhafte Verarbei-
tung von Erfahrung mit der Folge, dass die Bruchstellen der Erfahrung durch
Sinndeutung iibertiincht wiirden.“®® So wurde in den Werkanalysen Salcedos
deutlich, dass die jeweiligen Geschehnisse selbst nicht gezeigt, sondern durch
semantische Leerstellen stets aufs Neue von den Rezipierenden imaginiert
werden miissen. Von den Objekten angeleitet folgen jene der Aufforderung
zur Interpretation, gelangen aber im Gegensatz zu den Arbeiten Jaars nie zu
einem befriedigenden Abschluss, sondern finden sich in einem andauernden

Vorgang des Sich-immer-wieder-neu-in-Bezug-Setzens zu den Werken wieder.



Die Mehrdeutigkeit der gewonnenen Eindriicke ist dabei nicht nur fir die Un-
abschliefRbarkeit dieses Prozesses verantwortlich, sondern nétigt die Rezipie-
renden auferdem dazu, unterschiedliche, zum Teil divergierende Positionen
gleichzeitig einzunehmen. In diesem Zusammenhang besteht die Ambivalenz
des Unheimlichen darin, das es stets auch auf das Gegenteilige einer Sache
verweist und so die epistemologische Grundlage des Denkens infrage stellt:
,The uncanny paradoxically signifies the very problem of fixed meanings, of
definitions and univocal meanings, of concepts and science.”®* Es ist dieser
Eindruck, der laut Rebentisch im Anschluss an Eco als Offenheit der Werke
im Sinne einer konkreten Unvollendetheit zu beschreiben ist: ,Das ,Kunstwerk
in Bewegung’ ladt namlich dazu ein, es in einem Akt der Interpretation zu
konkretisieren, um zugleich jede dieser Interpretationen an ihre eigene Kon-
tingenz zuriickzuverweisen. Eben deshalb bleibt die Erfahrung seiner Unaus-
schopflichkeit in jeder einzelnen seiner Interpretationen oder Realisationen
prasent.”8

Im Vergleich dazu scheint die Empfindung des Ekels angesichts der Installa-
tionen Margolles® zundchst dieser Unendlichkeit und UnabschliefSbarkeit der
asthetischen Erfahrung entgegenzulaufen: Menninghaus betont, dass selbiger
das Feld des Asthetischen nicht nur von auRen definiert und bedroht, son-
dern stets auch schon von innen infiltriert hat.®¢ Dies spiegelt sich nicht zu-
letzt in der dezidierten Einflussnahme durch die Kiinstlerin und in dem oben
dargelegten, zweigeteilten Rezeptionsprozess wider. Dass der Ekel als unmit-
telbare, spontane und endliche Reaktion angesehen werden kann, meint im
Hinblick auf seinen Erkenntniswert jedoch keineswegs das abrupte Ende jeg-
licher Reflexion im Sinne einer vordefinierten, von der Kiinstlerin determinier-
ten Bedeutung. Dies liegt einerseits in der gesellschaftlichen, kulturellen und
mitunter individuellen Konstitution von Gefiihlen begriindet und andererseits
in dem letztlich niemals entkrafteten Zweifel iiber die genauen Umstdnde
des Erlebten. Obwohl Margolles die Besucher und Besucherinnen zunichst
zu einer konkreten Erfahrung anleitet, sind jene vor dem Hintergrund einer
grundlegenden Ungewissheit gegeniiber der Vorgehensweise und Intention
der Kunstlerin im Bewusstwerden ihrer Befindlichkeit sowie im moralischen
Befragen ihrer Reaktion letztlich sich selbst iiberlassen. Eben dieses Span-

nungsverhdltnis beschreibt Rebentisch als eine Paradoxie, die alle ,dezidiert
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welthaltige Kunst® durchzieht: Im Anschluss an Garcia Duttmann verweist sie
darauf, ,dass solche Kunst genauso ein Moment des unmittelbaren Glaubens
an die von ihr er6ffnete Welt fordert wie eine diesen Glauben brechende Auf-
merksamkeit fiir ihre Vermitteltheit als Kunst.“®” In diesem Zusammenhang
kann der Ekel nicht nur als maximal negatives Pradikat eines dsthetischen
Geschmacksurteils angesehen werden, sondern zugleich als eine Qualitat,
,welche die Bedingungen der Moglichkeit eines dsthetischen Urteils ganzlich
sprengt.“8® Entsprechend beschreibt Waldenfels ihn im Anschluss an Sartre
als Uberschuss an Sinn, fiir den keine Ordnung zur Verfiigung steht.®® Dies-
beziiglich ist auch die Erfahrung mit den Werken Margolles’ letztlich als un-
erschopflich zu bezeichnen, da sie einen Doppelcharakter besitzt, ,der nach
keiner seiner Pole, weder nach der Seite des Inhalts noch aber nach der Seite
der Form, aufgel6st werden kann, ohne damit zugleich die dsthetische Erfah-

rung zu beenden.?°

In den Werken von Margolles und Salcedo beschreibt das Bewusstwerden
der eigenen Wahrnehmung demnach einen Vorgang, der einem Index der An-
dersheit unterliegt und als Kontrollverlust erfahren wird. Die Empfindung des
Ekels und des Unheimlichen beriihren so die Dimension des Denkens und der
Theorie selbst, da sie gleichzeitig die Begrenztheit der eigenen Vorstellungs-
kraft deutlich machen und das Vermogen in sich bergen, Nicht-Integriertes,
Verdringtes und Ignoriertes eines Diskurses offenzulegen. In beiden Fillen
wird durch die Beschaffenheit der somatischen Wahrnehmung auf eine Art
und Weise Sinn generiert, die auch die Auffassung von Verstehen und Wissen
selbst hinterfragt: Mit der Miteinbeziehung des gespiirten Leibkdrpers iiber-
steigt Bedeutung das, was tatsichlich anwesend ist und verweist immer auch
auf das, was abwesend ist und so mitunter auf das ,Ausgegrenzte, Rétselhaf-
te, Paradoxe, Zweideutige, Kontingente, Unverfiigbare, Unbestimmte, Gestor-
te, die Unvernunft und das Unsichtbare.“®

Wenn damit jenes thematisiert wird, das durch das herrschende Vernunftideal
und die Logik der Wissenschaft als Fremdes innerhalb der Wissensordnung
konstituiert wird, so kommen an dieser Stelle auch gendertheoretische As-
pekte zum Tragen. Die Kategorien, die innerhalb der westlichen Denktradition

als universelle verhandelt werden, sind maf3geblich geschlechtlich geprigt, da



der Dualismus von Geist und Korper Begriffe wie Vernunft, Erkenntnis und
Wahrheit mannlich konnotiert und im Gegensatz dazu weibliche Leiblich-
keit durch Irrationalitat, Intuition und Emotionalitdt definiert.®? Das zweige-
schlechtliche Oppositionsmodell ist demnach auch auf die Wissensordnung
zu Ubertragen: Das Fundament der abendldndischen Philosophie besteht in
der Logik als einem bindren, hierarchischen Denken, das ein eindeutiges und
fixierbares Wissen zum Ziel hat und Vieldeutigkeit, Widerspriichlichkeit und
Unberechenbarkeit als Abweichung von der Norm festgelegt. Im Hinblick auf
die Forderung nach prozessualen, nicht-dichotomischen sowie nicht-hierarchi-
schen Denkformen wird in diesem Zusammenhang von Seiten der feministi-
schen Forschung das Potenzial eines phdnomenologischen Ansatzes aner-
kannt. Auf Grundlage Merleau-Pontys und der Eigenlogik des Leibes wird ein
erweiterter Begriff von Vernunft und Erkenntnis vorgestellt, der dem Desin-
teresse der westlichen Wissenschaftstradition am Koérper entgegenwirkt: Da
das Subjekt immer schon in eine Vielzahl an Kontexten eingebunden ist, kann
es weder Absolutheit noch Vollendung erreichen; die gelebte Erfahrung ist
,unabgeschlossen, plural, fragmentiert und wandelbar nicht aufgrund der Be-
schrankungen der Sprache, sondern aufgrund der Natur der leiblichen, zeitli-
chen Existenz.“®® Mit der Intentionalitdt des Leibes muss daher auch Erkennt-
nis prinzipiell unfertig und unvollstindig gedacht werden: Als ,grundsatzliche
Offenheit fiir...“?* stellt das Sinngeschehen eine vielféltige Interaktion dar, wo
auch Unterschiede, Differenzen und Unvereinnehmbarkeiten miteinbezogen
werden konnen. Die performative Generierung von Bedeutung ereignet sich
somit jenseits der Annahme eines allgemeingiiltigen und widerspruchsfreien

Wissens im jeweiligen Einzelfall der Wahrnehmung.®®

Vor diesem Hintergrund kénnen die Werke von Margolles und Salcedo auf
wissenschaftstheoretischer Ebene im Folgenden auch im Rahmen kiinstleri-
scher Forschung diskutiert werden. Abgesehen davon, dass ihre kiinstlerische
Praxis im Bereich des Dokumentarischen zu verorten ist, liegt das entschei-
dende Potenzial der Debatte in der ,Vision einer anderen Wissenskultur.“®¢
Zundchst muss darauf verwiesen werden, dass eine allgemeine Begriffsdefi-
nition kiinstlerischer Forschung schwierig scheint und von dem jeweiligen

Interessensschwerpunkt der Diskussion — zwischen Institutionalisierung und

241



242

Akademisierung einerseits und der grundlegenden Frage nach der Erkennt-
nisfahigkeit dsthetischer Verfahren andererseits — abhingig ist. So bedeutet
zum Beispiel die Kritik an der hochschulpolitischen Dimension des Konzepts,
die die Umstrukturierung der Akademien und Kunsthochschulen im Zuge des
Bologna-Prozesses und unter anderem die Einrichtung kiinstlerischer Gradu-
iertenkollegs betrifft, nicht zwangsldufig das Verwerfen des Begriffs im All-
gemeinen.”” In diesem Sinne bezieht sich die Vorstellung kiinstlerischer For-
schung im Folgenden nicht etwa auf den Umstand, dass die Kiinstlerinnen in
explizit forschungsnahen Einrichtungen wie artistic-research- und artist-in-
residency-Programmen operieren. Vielmehr geht es darum, dass die kiinstle-
rischen Verfahren von Margolles und Salcedo auf Erkenntnisgewinn und Kritik
abzielen und somit auch das epistemologische Interesse an den materiellen
Bedingungen der Wissensgenese thematisieren.®® Diesbeziiglich ldsst sich
die Sperzifik kiinstlerischer Forschung auch mit den Primissen einer Asthetik
des Performativen in Verbindung bringen — oder ist umgekehrt, wie Bippus
formuliert, als direkte Reaktion auf die Entgrenzung und Performativitat der
Gegenwartskiinste anzusehen: Wenn an die Stelle werkorientierter Begriffe
wie Interpretation, Bedeutung, Sinn und Verstehen handlungsorientierte Be-
grifflichkeiten wie Ereignis, Inszenierung, Auffiihrung, Spiel und Verkdrperung
treten, dann miissen auch die géngigen Herangehensweisen und Methoden
uberpriift werden. Demzufolge liegt das fir die vorliegende Untersuchung
wesentliche Moment der Debatte um kiinstlerische Forschung darin, Wis-
sensproduktion nicht ldnger als reine Theorie, sondern als historisch gebun-
dene, gesellschaftliche Praxis anzusehen, die in einem konkreten kulturellen
und soziopolitischen Zusammenhang besteht.®® Fiir die zeitgendssische Kunst
bedeutet dies, dass sie in ihrer Performativitit immer auf eine Weise an das
Gegenwadrtige gebunden ist, die nicht nur dessen reine Reprdsentation meint,
sondern mit der Moglichkeit, es zu reflektieren, gleichzeitig immer auch Teil
an seiner Konstitution hat.'®® In eben diesem Sinne sagt Kunst in ihrem for-
schenden Charakter nicht lediglich etwas iiber bereits bestehende Zusam-
menhdnge aus, sondern wird als epistemische Praxis selbst zur Wissensform,
sofern die Herstellung von Wissensobjekten letztlich nicht zu trennen ist von
ihrer Darstellung. Angesichts der hier vorgestellten Werke konnte gezeigt wer-

den, dass das Potenzial dabei vor allem im Hinblick auf all jenes besteht, das



als Nicht-Reprdsentierbares aufierhalb des vermeintlich Wissbaren liegt und
damit auch von den Ordnungen wissenschaftlichen Wissens ausgeschlossen
ist.'”!

Um Kunst als forschende Praxis und als Alternative zu wissenschaftlicher For-
schung zu etablieren, ist es daher entscheidend, dass sie nicht in direktem
Vergleich mit einer, wenn auch problembewussten positivistischen Wissen-
schaftstheorie beurteilt und dahingehend an wissenschaftlichen Standards
oder an einem anwendungsorientierten Forschen gemessen wird.'> Das von
den klassischen Wissenschaften propagierte Wissen wird unter Ausschluss
des Korperlichen und angeleitet von der Vernunft hervorgebracht und ist in
dem Sinne abstrakt, als es unter anderem die Kriterien der Allgemeingiiltigkeit
und Objektivitdt erfiillen soll. Es folgt der Vorstellung, erst dann verldsslich
und belastbar zu sein, wenn es ,aus systematischen Verfahren hervorgeht und
den Regeln der Wiederholbarkeit und Falsifizierbarkeit gehorcht.“1% Im Ge-
gensatz dazu konnen die Qualitdten des Intuitiven und Subjektiven sowie des
Nichtwissens und der Zwecklosigkeit als Zustinde des Asthetischen selbst
gewertet werden. Wissen ist hier nicht als Enderzeugnis — und somit als sta-
tische Information iiber den dsthetischen Gegenstand — anzusehen, sondern
als etwas, das performativ hervorgebracht wird. In diesem Sinne geht es den
Werken von Margolles und Salcedo weder darum, Dinge zu beschreiben oder
Sachverhalte zu erkldren noch um das Verfassen von Argumenten oder Hypo-
thesen. Als kiinstlerische Forschung fokussieren sie vielmehr die spezifische
Art der Auseinandersetzung mit ihrem jeweiligen Gegenstand: ,The principal
difference is that art focuses more intently on the qualitative dimensions of
experience that we tend to overlook in our intellectual activities.“'* Dass in
diesem Zusammenhang vor allem Gefiihlen und sensomotorischen Prozessen
ein entscheidender Stellenwert zukommt, konnte oben bereits gezeigt wer-
den.

Vor diesem Hintergrund plddiert Johnson fiir eine Verschiebung der Termi-
nologie und schligt vor, ,to turn our focus away from the substantive term
knowledge (as a noun) and to focus, instead, on knowing (as a verb). In this
way we emphasize the character of the process of inquiry instead of some
final product construed as a body of knowledge.“'* Sofern der Mehrwert

der kiinstlerischen Praxis darin besteht, neben den semantischen Zusam-
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menhdngen auch die unterschiedlichen Qualititen einer Situation bewusst
zu machen, tiberschneidet sich das Potenzial eines im Rahmen kiinstlerischer
Forschung generierten Wissens mit dem oben beschriebenen Begriff der Er-
fahrung. Als Widerfahrnis zwischen Pathos und Response lisst diese gleich-
zeitig die Bedingtheiten ihrer Episteme sichtbar werden und lenkt den Fokus
dabei auf das Verhiltnis von Form und Inhalt; Darstellung sollte demnach
nicht als Resultat einer Erkenntnis, sondern eher als ,Freisetzung von Wis-
sen“1% gedacht werden. Bippus spricht diesbeziiglich von einer ,Poetologie
des Wissens*, die an ihren Ursprung eben kein erkennendes und sprechendes
Subjekt setzt, sondern das Auftauchen neuer Wissensobjekte und Erkenntnis-
bereiche als Form ihrer Inszenierung vorstellt und die Regeln und Verfahren
eines jeweiligen Darstellungszusammenhangs sichtbar und erfahrbar macht.'””
Die Begegnung mit den Werken von Margolles und Salcedo wird also gerade
dadurch zu einer Aushandlung von Wissen, da sie das Asthetische als intrinsi-
sches Merkmal dieser Erfahrung anerkennt. Die affektive Wahrnehmung kann
daher als wirklichkeitskonstituierende Vermittlungsleistung unseres Selbst-
und Weltverhiltnisses angesehen werden: Im Erkenntnisprozess dsthetischer
Erfahrung durchleben wir die Wirklichkeit, von der die Werke zeugen, ange-
sichts unserer eigenen Befindlichkeit in Anwesenheit dieser Werke. Die Vor-
stellung &sthetischer Erfahrung als Widerfahrnis zwischen Pathos und Re-
sponse meint folglich ein dynamisches Zusammenspiel von Reflexivitit und
Affizierung, das mit den jeweiligen Gefiihlen auch ihre entsprechende evalua-
tive Dimension beriicksichtigt; damit liegt der Weltbezug dieser Kunstwerke

gerade in der spezifischen Art ihrer aisthetischen Erfahrung begriindet.®®

Im Vergleich dazu erscheint die affektive Wahrnehmungsdimension angesichts
der Werke Jaars zwar ebenfalls als integraler Bestandteil des Rezeptionspro-
zesses, ist allerdings eher als grundlegende Intensitit zu beschreiben, die
Aufmerksamkeit und die Bedingungen fiir eine intellektuelle Auseinanderset-
zung schafft. Cuneo zum Beispiel hilt fest, dass die Arbeiten eine wachsame
und bewusste Art des Sehens einfordern, ,that engages the intellectual and
imaginative capacities, the whole body, all the passions of an individual, we
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call, conversely, attentive, in both the senses that this adjective combines.

Im Falle von The Eyes of Gutete Emerita erméglicht Jaar mithilfe dsthetischer



Mittel neue Formen der Identifikation, die auf die Empfindungen der Rezipie-
renden abzielen, um ihr Bewusstsein zu verindern; Mouffe beschreibt sein
Schaffen dahingehend als Konzeptkunst, die Emotionen und Leidenschaft
mobilisiert."® In diesem Sinne verweist auch Valdés darauf, dass die Affizie-
rung der Rezipierenden hier zwar in erster Linie der Anziehungskraft und Wir-
kung der Werke dient, dabei aber nicht unkritisch, sondern als eine weitere
Dimension des Denkens anzusehen ist: ,Jaar combines a reflectiveness and
an awareness that easily transcend the restrained language of information,
necessary and present in his work though this is.“™ Das Ziel der Werke be-
steht darin, die Besucher und Besucherinnen physisch und emotional zu en-
gagieren, um sie gleichzeitig zu informieren und damit wiederum zu einer Art
des soziopolitischen Engagements aufzufordern, wie auch der Kiinstler zu
verstehen gibt: ,The works that best achieve their objective [...] give us an
aesthetic experience, they give us information, and they ask us to react. And
the depth of the reaction will depend on the ability of the work to move us
both through our senses and through our reason, a very difficult combina-
tion, and one that is almost impossible to pull off.“"? Die affektive Involvie-
rung der Rezipierenden dient hier dazu, Anerkennung fiir bestimmte Gehal-
te — in diesem Fall den Vélkermord in Ruanda — zu provozieren; der Prozess
der Bedeutungsfindung konkretisiert sich letztlich auf ein bestimmtes, vom
Kiinstler antizipiertes Ziel hin. Ohne behaupten zu miissen, dass es dabei nur
einen richtigen oder moglichen Weg gibe, fungiert Jaar letzten Endes stets
als Sender von bestimmten Botschaften: ,So, in a way, the text here is the
intellectual backup that | need, to make sure that this is not just generic suf-
fering. [...] | think I've managed to create an emotional charge, but I'm really
interested in going deeper than that.“™

In diesem Zusammenhang kann auflerdem festgehalten werden, dass die
sprachliche Kontextualisierung in The Eyes of Gutete Emerita gleichermafien
die intellektuelle Aneignung ihrer Geschichte suggeriert: ,Narrative, in this
sense, imposes an artificial order upon experience in the effort to rationalize
or ‘make sense’ of loss by turning it into a story.“™ Noch deutlicher wird
dies in der Arbeit The Silence of Nduwayezu (1997), die gleich aufgebaut
ist wie The Eyes of Gutete Emerita und tber das Schicksal des fiinfjahrigen

Nduwayezu berichtet: Nachdem er die brutale Ermordung seiner Eltern hatte
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mitansehen miissen, blieb der Junge, den Jaar in einem Fliichtlingscamp trifft,
wochenlang stumm; der Text in der Installation schliefit mit den Worten | will
never forget his silence. The silence of Nduwayezu.” Der Kiinstler unterbricht
die Sprachlosigkeit Nduwayezus, indem er seine Geschichte fiir ihn erzahlt,
und setzt dem Schmerz und der Ohnmacht, die angesichts des erlebten Trau-
mas in einem Schweigen enden, erneut Aufklirung entgegen. Im Gegensatz
dazu vergegenwartigen Margolles und Salcedo die Erfahrungen von Verlust
und Gewalt auf eine Weise, die die Rezipierenden als Widerfahrnis trifft und
selbst in ein leibkorperliches Erleben dieser Momente verstrickt. Bedeutung
ist hier insofern performativ, als sie weder im Objekt sitzt und intendiert ist
noch als Folge eines Kausalnexus nachtraglich vom Subjekt zugesprochen
wird, sondern in den Wechselwirkungen zwischen beiden entsteht. Vor der
Unterscheidung von aktiv und passiv bedingen sich Wahrnehmende und Er-
scheinendes gegenseitseitig und gehen jeweils aus diesem Prozess erst her-
vor, wie auch Bal festhalt: ,Art, that is, has the potential to produce knowl-
edge greater than that of its creator. This knowledge is neither reducible to
individual psychology nor to the great categories of sociology. It is a type of
knowledge that is constantly on the move, since its fragile articulations can
only occur in a singular relationship to viewers, users, or readers of a work
of art.“™ Eben dies meint die Hervorbringung von Bedeutung ,im und als
Akt der Wahrnehmung®, wo nach Fischer-Lichte die Unterscheidung zwischen
sinnlicher oder syndsthetischer Wahrnehmung und geistigem Akt der Bedeu-
tungszuweisung aufgehoben wird.™®

An dieser Stelle muss jedoch auch darauf verwiesen werden, dass Erfahrung
hier nicht als unmittelbare, vorsemantische Form der Interaktion und Kommu-
nikation aufzufassen ist und demnach ein Wissen vorstellt, das nicht-sprach-
lich und nicht-konzeptuell ist. So verweist zum Beispiel Borgdorff darauf, dass
die nicht-diskursive Art und Weise, in der Kunstwerke ihre Gehalte prisen-
tieren, nicht als Irrationalitit missverstanden werden diirfte: ,Aber die im
kiinstlerischen Feld wirkenden Phinomene sind ganz bestimmt kognitiv und
rational, auch wenn wir nicht immer mittels Sprache und Konzepten auf sie
zugreifen konnen. Ein Teil des Spezifischen der Kunstforschung liegt daher
in der charakteristischen Art und Weise, in der der nicht-begriffliche, nicht-

diskursive Inhalt artikuliert und kommuniziert wird.“1"” In diesem Sinne wendet



sich zum Beispiel Stoller gegen ein verkiirztes Verstandnis von Diskursivitat
als sprachlich im Sinne von Rede oder Text in Aussageform, wie es bei Joan
W. Scott der Fall ist, und plddiert dafiir, dass eine Analyse der gelebten Erfah-
rung die Annahme ihrer diskursiven Konstruktion keineswegs ausschliefst. Sie
verweist darauf, dass auch nach Merleau-Ponty die gelebte Erfahrung nicht
jenseits von Sprache anzusiedeln ist: Er geht zwar davon aus, dass jedes Spre-
chen immer ein System von Sprache (die sogenannte ,konstituierte Sprache®)
voraussetzt, legt den Fokus aber gleichzeitig auf die ,konstituierende Spra-
che” und damit auf den Sprachvollzug als lebendige Rede, durch den die kon-
stituierte Sprache erst ihren konkreten Sinn in Raum und Zeit erhidlt.™ Es
muss also weder angenommen werden, Sprache handle von nichts anderem
als ihr selbst, noch, dass sie Erfahrung umfinglich begriinde oder wir diese
auf keine andere Weise wissen kdnnten. Abgesehen davon, dass Sprache folg-
lich nicht auf ihren verbalen Charakter zu reduzieren ist, gilt damit gleichzeitig
die These, dass die Einzigartigkeit dsthetischer Erfahrung nicht in allgemeinen
Begrifflichkeiten aufgeht.

Im Anschluss an die feministische Auseinandersetzung mit Merleau-Ponty
lasst sich nun zusammenfassend festhalten, dass Erfahrung insofern Erkennt-
nis produziert, als der Rekurs auf die gelebte Erfahrung Dinge miteinschlief3t,
die iiber den theoretischen Diskurs hinausgehen."™ Die Vorstellung der ds-
thetischen Erfahrung als Widerfahrnis trigt vor allem jenen Momenten Rech-
nung, die zeitweise unartikuliert sind oder auch die pathische Dimension des
Sagens — also die Werke jenseits ihres identifizierbaren Zeichencharakters —
beriicksichtigen.'® Dieser Umstand ist angesichts der hier vorgestellten Ar-
beiten entscheidend, da die Installationen und Objekte von Margolles und
Salcedo von Erfahrungen zeugen, die als unsagbar Schreckliches jeglichen
Ausdruck und samtliche Darstellungsmoglichkeiten zu tibersteigen scheinen.
Das Spiel zwischen Material- und Zeichenhaftigkeit innerhalb der &stheti-
schen Erfahrung betrifft also den Vorgang des Urteilens selbst (im Sinne von
Adornos ,reflexiver Negativitdt“) sowie dessen Verhiltnis zur affektiven Wahr-
nehmung. Die somatische Wahrnehmungsebene ist damit weder als Nebenef-
fekt noch als ein Stadium anzusehen, das den hermeneutischen Prozessen

einfach nur vorgelagert wire und durch diese erst vervollstindigt wird. Das
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Potenzial einer phdanomenologischen Analyse affektiver Wahrnehmung kommt
gerade dort zum Tragen, wo Logik und Vernunft an ihre Grenzen stoffen und
wir auf das scheinbar Unfassbare und Unverfiigbare treffen; eben hier springt
der Korper im Sinne gelebter Erfahrung als Vermittlungsinstanz ein. Der Vor-
gang des ,Verstehens meint im Rahmen einer Asthetik des Performativen
folglich die Konstitution des dsthetischen Gegenstands im Akt der Wahrneh-
mung: Die Selbstreferenzialitit der Werke Margolles’ und Salcedos — also der
Umstand, dass sie zuallererst sind, was sie zeigen, und etwas als etwas (bzw.
als bedeutsam) wahrnehmbar machen™' - bezieht sich hier auf das Bewusst-
werden der eigenen Befindlichkeit. Die Spezifik der dsthetischen Erfahrung
besteht demnach nicht in der Abgeschiedenheit von der Welt, sondern im
Vermoégen, einen Zugang dazu zu finden, was uns ansonsten unzugénglich
scheint. In der Sprachlosigkeit des undarstellbaren Grauens wird Bedeutung
unter der Hervorbringung der eigenen Leibkorperlichkeit generiert.’?? In die-
sem Sinne verweist auch Rebentisch darauf, dass innerhalb der isthetischen
Erfahrung das besondere Zwischenspiel von Gefiihlen und unseren Urteilen
dariiber, die als solche wiederum auf unsere normativen Orientierungen ver-
weisen, vergegenwdrtigt wird: ,Ebendeshalb moégen Fille, bei denen wir die
Wirkungen der Kunst gewissermafien am eigenen Leibe erfahren [...], sogar
in besonderem Mafe zu etwas wie einem Bewusstsein tiber die gesellschaftli-

che Vermitteltheit noch des scheinbar Unvermittelbaren fiihren.“1?3

Die Kiinstlerinnen und der Entstehungshintergrund ihrer Werke:

Margolles und Salcedo als Stellvertreterinnen

Gemif den Primissen einer Asthetik des Performativen konnte bisher gezeigt
werden, dass Bedeutung angesichts der hier vorgestellten Werke im Wechsel-
spiel aus materiellen Qualititen und semantischen Beziigen im individuellen
dsthetischen Erfahrungsprozess hervorgebracht wird. Entgegen einer klassi-
schen Produktionsdsthetik gilt nicht langer die Vorstellung, dass der Kiinstler
als Schopfer — in Analogie zur Schopfung der Welt durch Gott — das Werk als
in sich abgeschlossenes oder unabhangiges Phdnomen schafft, das von den

Rezipierenden wiederum im Rahmen eines Aneignungsvorgangs zu entschliis-



seln wére. Im Vergleich mit den Arbeiten Alfredo Jaars wurde gleichzeitig auch
deutlich, dass eine phanomenologische Herangehensweise zwar stets das Sub-
jektive am Rezeptionsprozess fokussiert, dabei aber weder willkiirliche Inter-
pretierbarkeit noch ganzliche Unabhingigkeit vom Produktionskontext meint.
Wahrend Jaar seine Autorschaft jedoch zum Teil unmittelbar thematisiert und
sich unter anderem durch die Ich-Perspektive im Text als Erzdhler zu erken-
nen gibt, ldsst sich selbige im Fall von Margolles und Salcedo nicht direkt im
Werk ablesen. Nichtsdestotrotz ist, wie Bal in Bezug auf die Werke Salcedos
festhdlt, davon auszugehen, ,that art in Colombia [und an dieser Stelle ldsst
sich ergdnzen: ebenso in Mexiko] would not be what it is without the urgency
artists feel to connect to their surroundings, where violence is the order of the
day.“1** Es stellt sich also die Frage, wie die Rolle der Kiinstlerinnen hier jenseits
einer gewissen Intention, die sich als Originalitit oder Authentizitat im Werk
widerspiegelt, gedacht werden kann, ohne der Performativitit der Arbeiten mit
deterministischen Erklarungsversuchen entgegenzulaufen.

Wenn die Urheberschaft von Margolles und Salcedo abseits eines ethnogra-
fisch fundierten Biografismus ndher untersucht werden soll, dann bedeutet dies
zunidchst, dass die Werke nicht als Reprdsentationen ihrer lateinamerikanischen
Herkunft anzusehen sind. Eine derartige Herangehensweise wiirde den hier
vorgestellten Arbeiten allein schon deshalb nicht gerecht werden, da Margolles
und Salcedo im Gegensatz zu Jaar die Momente des Grauens gerade nicht un-
mittelbar an ihre Heimatlander zuriickbinden. Wie in den jeweiligen Analysen
bereits deutlich wurde, formulieren die Installationen und Objekte weder offen-
kundige Anklagen gegen staatliche, juristische oder andere Institutionen, die
als Machtorte Trager der herrschenden Konflikte wéren, noch stellen sie gezielt
deren Tater und Opfer dar. Beide verweigern so die Vorstellung, dass es sich bei
Brutalitdt, Mord und Gewalt um ,typisch mexikanische oder kolumbianische*
Zustdnde handelt — oder, wie Bal findet, noch problematischer: um Begeben-
heiten der sogenannten ,Dritten Welt“."® Aus eben diesem Grund soll es im
Folgenden auch nicht darum gehen, vermeintliche Hinter- oder Beweggriinde
im Hinblick auf die Darstellung eines moglichst kohédrenten Verlaufs der Ver-
gangenheit Mexikos und Kolumbiens zu rekonstruieren. Derartige Ansatze sind
etwa insofern reduktiv, als sie zwar vom Fremden ausgehen, es zugleich aber

nach wie vor im Rahmen der eigenen bereits bekannten Ordnung behandeln,
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wie Waldenfels festhdlt: Die Gefahr besteht in der Neigung, eben jenen Ort des
Fremden unter dem Deckmantel der Globalisierung zu vereinnahmen.'?¢ In die-
sem Sinne unterliegt die Analyse der Bedeutung des Kunstwerks letztlich stets
den eigenen Deutungen und Konstrukten: ,The final result is that you bring it
back to what you knew from the starting point.“'?” Im Gegensatz dazu schligt
Bal vor, den Zusammenhang von Produzieren und Rezipieren angesichts per-
formativer Kunst als eine Art indirekten Dialog anzusehen, ,where the ‘you’, the
viewer, and the ‘I, the allegedly image-internal narrator, meet.“'?® Damit gilt zu-
ndchst die Vorstellung, dass die Arbeiten eine Produktivitat verbiirgen, die auf
die Anlagen der Kiinstlerinnen zuriickzufiihren ist und als Narrativitit gedacht
werden kann — ,not as an illustration of a narrative that is already around, but
as the production of a narrative that would necessarily be new, or different, as
a result of the pictorial gesture folded into the viewer's compulsion to read.“'?
Um die Position der Kiinstlerinnen in diesem Zusammenhang nun angemessen zu
beriicksichtigen, soll der aus der feministischen Theorie stammende Ansatz der
,Situiertheit des Subjekts” eingefiihrt werden. Demzufolge konnen Margolles
und Salcedo im Sinne des Standpunktes, von dem aus sie sprechen, als Stell-
vertreterinnen dessen angesehen werden, was ihnen im Rahmen ihrer forschen-
den kiinstlerischen Praxis widerfihrt; die Werke wiederum stellen Zeugnisse
dieses verkorperten Wissens dar. Von der Perspektive der Kiinstlerinnen her
zu sprechen meint dabei nicht, ihren Status als Auflenseiterinnen (im Sinne
nicht-westlicher oder nicht-mannlicher Kiinstlerinnen) zu betonen, sondern
ihre Singularitat. Auf diese Weise kénnen narrative Konstruktionen von aufden
verhindert werden, die gewisse Bildmotive als kolumbianische oder mexikani-
sche Charakteristika identifizieren oder eine Genealogie der weiblichen, latein-
amerikanischen Kiinstlerin als AuSer-Ordentliches fortschreiben wiirden.™® Im
Vergleich mit den Arbeiten Mona Hatoums soll in einem zweiten Schritt der
Frage nachgegangen werden, inwiefern die Werke in ihrer eigentiimlichen Ge-
gebenheit auch geschlechtsspezifische Assoziationen fordern, offenlegen oder

gegebenenfalls dekonstruieren.

Haraway fuihrt die Vorstellung der Situiertheit des Subjekts im Anschluss an
feministische Standpunkttheorien ein und widmet sich der elementaren He-

rausforderung, der Vielzahl an unterschiedlichen weiblichen Perspektiven



Rechnung zu tragen, ohne Differenz implizit als Beschrankung oder Mangel
aufzufassen.™ Im Unterschied zu Butler plidiert sie dabei weniger fiir eine
diskursiv-performative Hervorbringung der Kategorien von sex und gender,
sondern dafiir, beide von Grund auf in ihrer Verbundenheit mit der Welt zu
begreifen. Damit kritisiert auch sie das vermeintlich natiirliche Modell der
Zweigeschlechtlichkeit — allerdings nicht wie Butler aus linguistischer Per-
spektive, sondern aus Sicht der postmodernen Biologie. Hiernach kann das
Ordnungsmuster einer geschlechtsspezifisch kodierten, bindren Opposition
von aktiver Kultur und passiver Natur auch durch evolutionidre Prozesse nicht
langer ausreichend erkldrt und sex folglich nicht mehr in Gestalt eines bio-
logischen Determinismus als Material fiir das Inszenieren von gender vorge-
stellt werden.”™ Wenn die biologische Konzeption des Weiblichen nun aber
nicht mehr blof§ passive Eigenschaften hat, so ist das Subjekt nicht langer
als intrinsisches anzusehen, das auf Grundlage einer essenzialistischen Einheit
aus Gender, Rasse und Klasse gedacht werden kann. Vielmehr gilt die Vor-
stellung eines briichigen, widerspriichlichen und partiellen Selbst, das immer
bereits in seiner historischen, kulturellen und sozialen Konstitution anzuer
kennen ist.’

In diesem Sinne bedeutet die Situiertheit bzw. Verortung des (Kiinstlerinnen)
Subjekts fiir die vorliegende Untersuchung prinzipiell, den individuellen Stand-
punkt, von dem aus gesprochen wird, in den Blick zu nehmen. Damit kann
die geschlechtliche, ethnische und soziokulturelle Differenz von Margolles
und Salcedo von vorn herein mit ihrer spezifischen kiinstlerischen Praxis — ih-
rer dokumentarischen Vorgehensweise — in Verbindung gebracht werden. Die-
se Vorstellung meint nicht nur, dass Margolles und Salcedo jeweils ,tiber” ihre
mexikanische bzw. kolumbianische Herkunft berichten, sondern den grundle-
genden Umstand, dass die beiden in Mexiko-Stadt bzw. Bogotd leben und ar-
beiten. In der Frage also, inwiefern die Kategorien von Geschlecht und Ethnie,
die Werke und somit auch das Wissen, das ihnen eingeschrieben ist, mitkon-
stituieren, sind beide in erster Linie in ihrem Stellenwert und ihrer Funktion
als Zeuginnen zu beriicksichtigen. Die Position ihrer Zeugenschaft bezieht
sich dabei auf den gesellschaftspolitischen Entstehungsgrund ihrer Arbeiten
(die Kunstlerinnen als Zeitzeuginnen ihres Umfeldes) und auf ihre jeweilige

kiinstlerische Vorgehensweise, die grundsatzlich im Bereich der Feldforschung
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anzusiedeln ist. Sowohl Margolles als auch Salcedo betreiben intensive Re-
cherchearbeiten zu individuellen Fillen von Verbrechen, verfolgen und sam-
meln die mediale Berichterstattung und spiiren diesen Einzelschicksalen im
Rahmen von Forschungsreisen und Interviews nach. Im Gesprach mit Ange-
horigen und Betroffenen werden sie in gewisser Weise zu Verbiindeten jener
Geschehnisse, die sie bezeugen und die die Grundlage ihrer Arbeiten bilden,
wie Salcedo zu verstehen gibt: ,The exhaustive investigation that | carry out
on the deaths of the victims of violence, on the actual deed of the murder,
leads me to accompany them, step by step, to that death, and in that sense
| feel as though they are inscribed in me.“"** Auch Margolles widmet sich als
Mitarbeiterin im Leichenhaus nicht nur den toten Korpern, die auf ihrem Se-
ziertisch liegen, sondern ebenfalls den Angehorigen und Hinterbliebenen und
formuliert einen dhnlichen Anspruch wie Salcedo: ,Ich stehe auf der Seite der
Toten. Ich hore den Familien zu, all ihren Vorwiirfen. Ich versuche den Toten
eine — ihre — Stimme wiederzugeben.“'* Die Tatsache, dass ihre Tatigkeit als
Kiinstlerin derart unmittelbar mit ihrer forensischen Profession verwoben ist,
wurde oben bereits in der Ndhe zum Dokumentarischen verortet und betrifft
an dieser Stelle auch die Frage, wie eine bestimmte Umgebung die kiinstle-
rische Vorgehensweise bewusst oder unbewusst immer schon mitpragt. Die
alltagliche Arbeit im gerichtsmedizinischen Institut stellt nicht nur die Quelle
des verwendeten Materials dar oder liefert einen statistischen Uberblick iiber
die Opferzahlen in der Stadt, sondern wird dariiber hinaus zu einem Bereich
des Vertrauten, der den Blick und Umgang mit eben jenen Geschehnissen be-
einflusst und die Erscheinungsweise der Werke mitkonstituiert.'

Insgesamt kann die Vorstellung der Autonomie und Souverdnitit eines genial-
schopferischen Individuums auf Seiten der Kiinstlerinnen so durch die der
Verantwortung dem jeweiligen Entstehungskontext gegeniiber ersetzt werden.
Dies betont auch Salcedo selbst mit Bezug zu Levinas: ,We are all respon-
sible for everyone else — but | am more responsible than all the others.“’¥
Eine dhnliche Ansicht formuliert Bal mit dem Begriff des Habitats, das es im
Sinne des Umfelds, in dem die Werke entstehen, miteinzubeziehen gilt: ,In
that sense, acknowledging the way Salcedo obeys the ethical imperative of
her habitat is necessary. [...] What is at stake, however, is not her authorial
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identity, but her singularity as an artist.



In ihrer forschenden kiinstlerischen Praxis nehmen Margolles und Salcedo
demnach eine Vielzahl an Funktionen und Tdtigkeiten ein: Als Sammlerinnen
verschreiben sie sich der Spurensicherung und sind gleichzeitig Zeuginnen,
die den Angehorigen zuhoren, an ihrem Schicksal teilhaben und dieses auf
spezifische Weise dokumentieren. In diesem Zusammenhang betrifft die Cha-
rakterisierung ihrer Arbeit als Feldforschung nicht nur den Umstand, dass sie
jeweils selbst die Urheberinnen ihres kiinstlerischen Materials sind, sondern
auch das dem Begriff zugrundeliegende Spannungsverhdltnis zwischen Ndhe
und Distanz. Waldenfels verweist darauf, dass es fiir die Position der Feld-
forschung einerseits der Zugehorigkeit zu einem gemeinsamen Handlungs-
feld bedarf, selbiges aber stets als Beobachtungsraum von aufien fungiert.'®
Dieser Umstand ldsst sich insbesondere am Beispiel von Margolles nachvoll-
ziehen, die sich einem vertrauten Kontext mit dem distanzierten Blick und
wissenschaftlichen Interesse der forensischen Mitarbeiterin nihert: ,Die in
ihren Arbeiten vorhandene Einstellung zur Leiche ist deshalb personlich und
unpersdnlich, distanziert und intim zugleich.“™°

Der Status von Margolles und Salcedo schwankt zwischen In- und Outsider-
innen, wonach sie beide zwar Teil der Geschehnisse sind, von denen sie spre-
chen, gleichermafien aber auch nicht unmittelbar betroffen, was den Akt des
Bezeugens an sich wiederum unméglich machen wiirde. Damit verweigern die
Kiinstlerinnen eine ideologisierende Identifikation mit den Opfern und ihre
Verklarung als Martyrer ebenso wie den distanzierten Blick von auflen, der
im Rahmen der Vorstellung von Kultur als les- und interpretierbarer Text wo-
moglich eine Hierarchisierung und folglich Uberlegenheit und/oder Mitleid
nach sich ziehen wiirde."' Der Umstand, dass die Kiinstlerinnen durch das
Einnehmen mehrerer Positionen vermeiden, eine der beiden ,Wahrheiten“ zu
prasentieren, spiegelt sich nicht zuletzt im Rezeptionsprozess wider: Wie in
den Werkanalysen gezeigt wurde, wird hier eine derartig urteilende Distanz
durch die kérperliche Miteinbeziehung der Besucher und Besucherinnen ver-
hindert. In diesem Zusammenhang ist im Falle von Salcedo auch zu betonen,
dass sie ihre Interviews nicht nur mit Angehdrigen, Menschenrechtsorganisa-
tionen und Mitgliedern der Kirche und somit mit jenen fiihrt, die auf der Sei-
te der Opfer stehen, sondern auf anonyme Weise auch mit den Tatern."? Im

Hinblick auf ihre investigative Vorgehensweise nimmt die Kiinstlerin daher im
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Kontext der heimischen Kunstszene absichtlich eine eher zuriickhaltende Po-
sition ein: ,Being a foreigner or an outsider in a parochial setting is absolutely
essential. [...] Otherwise, it would be very difficult to have the privacy | need
to work and research with mobility and complete discretion.“™® Basualdo
beschreibt die kiinstlerische Praxis Salcedos in diesem Sinne als ,a highly ac-

tive form of anonymity.“**

Wenn der Entstehungshintergrund der Werke als Spannungsfeld zwischen
Nahe und Distanz - also den eigenen und fremden Erfahrungen - anzuse-
hen ist und der Status der Kiinstlerinnen mit Blick auf ihre Herangehenswei-
se zwischen In- und Outsiderinnen changiert, so kann der Standpunkt von
Margolles und Salcedo mit Waldenfels* Begriff der Stellvertretung umschrie-
ben werden. Dabei gestaltet sich die Rolle der Kiinstlerinnen als Zeuginnen
auf eine Weise, die ebenfalls als Widerfahrnis und somit als Ereignis zwischen
Pathos und Response zu verstehen ist. Die Position der Stellvertretung be-
deutet demnach, dass Margolles und Salcedo im Rahmen ihrer kiinstlerischen
Praxis vom Anderen her sprechen, indem sie mit ihren Arbeiten gleichsam fiir
selbiges einstehen und auf dessen Anspriiche und Anforderungen sie antwor-
ten. Diesbeziiglich meint der Begriff nicht nur den bloffen Umstand, dass je-
mand ,anstatt” einer anderen Person da ist und diese im Sinne eines Advoka-
ten oder einer Advokatin voriibergehend ersetzt oder von ihr delegiert wird.
Die Rolle der Kiinstlerinnen kann hier als origindre Form der Stellvertretung
angesehen werden ,aufgrund derer man seinen eigenen Stand gewinnt, in-
dem man zugleich an die Stelle des Anderen tritt. Man spricht fiir sich und
von sich, indem man zugleich fiir den Anderen und von ihm aus spricht.“™*
Waldenfels betont, dass dieser Vorgang die Autoritit des Subjekts weniger
bestdtigt als untergrdbt: ,Wenn ich antwortend von dem ausgehe, was mir von
anderswoher widerfihrt, so bedeutet dies ferner, dass ich selbst niemals vol-
lig an meinem Platze und am rechten Platz (in loco) bin.“"¢ In dieser Hinsicht
kann das Vorgehen der Kiinstlerinnen auch als ein Vorgang unausweichlicher
Notwendigkeit und Verantwortung charakterisiert werden, wie oben bereits
angesprochen wurde und Salcedo selbst beschreibt: | try to learn everything
about their lives, their trajectories, as if | were a detective piecing together

the scene of the crime. | become aware of all the details in their lives. | can’'t



really describe what happens to me because it's not rational: in a way, | be-
come that person; there is a process of substitution. Their suffering becomes
mine; the centre of that person becomes my centre and | can no longer de-
termine where my centre actually is.“™

Im Vergleich dazu ldsst sich auch Jaars Vorgehensweise als Feldforschung zwi-
schen Innen- und AufSenperspektive bezeichnen. Allerdings verhandelt er das
Bezeugte stets im Hinblick auf das Verhaltnis des Westens zu Ruanda und da-
mit die Diskrepanz zwischen Eigen- und Fremderfahrungen. Fiir sein Projekt
unternimmt Jaar ebenfalls intensive Recherchen im Rahmen seines Aufenthalts
in Afrika und macht das gesammelte Material zur Grundlage seiner Werke
— wenn auch in indirekter oder verdeckter Form wie im Falle der insgesamt
tiber 3.000 Fotografien, die in Flichtlingscamps entstanden sind. In diesem
Sinne fungiert das gesamte Projekt als Spurensicherung dessen, was er vor
Ort gesehen und erlebt hat und somit in den Worten des Kiinstlers als ,the
documentation of reality.”"® Gleichzeitig aber nimmt Jaar auch die Perspek-
tive seiner Wahlheimat New York ein, wo er seit 1982 lebt, und thematisiert
dabei vor allem den Standpunkt der Medienoffentlichkeit: Er sammelt samt-
liche Informationen aus Zeitschriften, Fernsehen und Internet und reflektiert
in seinen Arbeiten — allen voran in Untitled (Newsweek) — immer auch den
Blick westlicher Medien auf die Geschehnisse in Ruanda.™*® Auf die Art und
Weise, wie er ihre Untdtigkeit angesichts des afrikanischen Vélkermords vor-
fiihrt, stellt er gleichzeitig die Bilder infrage, die wir ihretwegen von Afrika im
Kopf haben mdgen. Dies wird insbesondere in der Arbeit Field, Road, Cloud
deutlich: Die Fotografien befriedigen mit ihren satten Farben und idyllischen
Motiven als Projektionsfliche einerseits unsere Vorstellung einer atembe-
raubenden afrikanischen Landschaft; andererseits weisen sie diese auch als
gleichgiiltige Zeugin eines unvorstellbaren Massakers aus. Die Rezipierenden
werden hier dazu genétigt, ,to move between a joyful immersion in the in-
tense visual beauty of the images of a country that is known to be spectacu-
larly beautiful, and the indexical reminder of the extreme violation of human
life that is ‘out of shot’ but a few moments away, the unnatural disaster of
the genocide made all the more intense because the victims and the perpe-
trators share this landscape.“'® Jaars vorrangiges Ziel besteht darin, die Dis-

krepanz zwischen dem westlichen Blick auf Afrika und Afrika selbst deutlich zu
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machen; dabei identifiziert er als Aulenstehender im Gegensatz zu Margolles
und Salcedo zwar Tater und Opfer in dem Sinne, nicht ohne jedoch auch sei-
nen eigenen Standpunkt kritisch zu hinterfragen. Vor dem Hintergrund sei-
nes zwischen dem Westen und Ruanda wechselnden Blicks nimmt auch Jaar
keine unbeteiligte oder iiberlegene Perspektive ein, sondern stellt die Frage,
wie mit Bildern des Leidens anderer verantwortungsvoll umzugehen ist: , This
dramatic involvement of the artist in the very situation he deplores does not
only occur on the plane of action. It is also there in the constant need to
re-examine the conditions of looking and seeing, and to continue exploring
and probing the contradictions by staging his paradoxical challenge to the

very images which are his material.“"'

Mit dem Begriff der Stellvertretung konnte gezeigt werden, wie die Entste-
hungsbedingungen der Arbeiten und Vorgehensweise der Kiinstlerinnen als in
den Werken angelegte Narrativitdt gedacht werden kann. Wenn der subjektive
Standpunkt von Margolles und Salcedo in ihrer Differenz und Eigenart aner-
kannt werden soll, so gilt es im Folgenden auch danach zu fragen, inwiefern
ihre speziell weibliche Urheberschaft ebenfalls jenseits biografischer Deutun-
gen thematisiert werden kann. Im Vergleich mit den Objekten und Installa-
tionen Mona Hatoums kann herausgearbeitet werden, dass die hier vorgestell-
ten Werke derartige Beziige (wie bereits ihren lokalen Entstehungskontext)
eher indirekt adressieren. Angesichts der Tatsache, dass die Autorschaft der
Kiinstlerinnen nicht unmittelbar prasentiert wird, sind auch die Arbeiten nicht
als autobiografische Aushandlungen weiblicher Raume oder des weiblichen
Korpers anzusehen. Es wird sich zeigen, dass genderstereotype Assoziationen
hier stets im Hinblick auf die Wirkungsweise der Werke zum Tragen kommen.

Die Arbeiten der paldstinensisch-staimmigen Kiinstlerin Mona Hatoum thema-
tisieren grundsatzlich eine radikale Fremdheit und Verunsicherung, die auf die
Erfahrungen von Verfolgung, Exil und Marginalisierung zuriickzufiihren sind.
Auch hier verstricken die Werke die Rezipierenden jenseits reprasentativer
Strategien in eine fundamentale Verhandlung des Eigenen und Fremden, wo-
bei Hatoum als narrativen Rahmen hierfiir mitunter ebenfalls die Sphére des
Hauslichen und Alltdglichen wahlt. So zeigen zum Beispiel Installationen wie

Home (oder Sous Tension, beide von 1999) und Homebound aus dem )ahre



2000 jeweils Ansammlungen von diversen Haushaltsgegenstanden, die auf
einem Tisch und dem Boden angeordnet, durch Kabel miteinander verbun-
den und unter Spannung — ,sous tension“ — gesetzt werden. An vereinzelten,
immer wieder aufflackernden Clithbirnen wird sichtbar, dass die Kabel Strom
fihren, der von den Objekten geleitet wird. Hierfiir wurden in Home und Sous
Tension unzdhlige Kiichenutensilien wie Kellen, Schneebesen, verschiedene
Arten von Reiben und Sieben sowie ein Fleischwolf und eine Kartoffelpres-
se verwendet; in Home handelt es sich dabei um neue, in Sous Tension um
gebrauchte Gegenstande. Homebound hingegen ist grofdformatiger angelegt
und beinhaltet auch verschiedenfarbige Mobelstiicke wie Bénke, Betten und
Kleiderstinder aus Metall sowie Stiihle aus Holz oder Resopal im Stil der
1950er Jahre. Der Strom wird nicht nur durch die Lampen sicht-, sondern zu-
satzlich horbar gemacht: Als surrendes Gerdusch erfiillt er — durch Lautspre-
cher verstiarkt — den Raum und scheint die Gefahr zu verdeutlichen, die von
diesem Zuhause ausgeht. Diese Assoziation wird durch mehrere feine Draht-
seile unterstiitzt, die als Abtrennung fungieren, die Rezipierenden vor der Be-
drohung schiitzen und die Mobel gewissermafsen wegsperren.

In Arbeiten wie Grater Divide von 2002 oder Paravent sowie Daybed und
Dormiente (letztere alle aus dem Jahre 2008) thematisiert Hatoum die ge-
storte Sphare des Alltaglichen nicht durch die Verwendung von Mébelstiicken
direkt, sondern durch Kiichengegenstinde, die deren Gestalt annehmen. So
werden zum Beispiel einfache Reiben dermafen vergrofiert, dass sie dreifach
aneinandergereiht einen Raumteiler darstellen, dessen Wande jeweils aus un-
terschiedlich feinen Reibflichen und groberen Hobeln bestehen; der Para-
vent zeichnet sich demnach sprichwortlich als Grater Divide aus. In Daybed
oder Dormiente wiederum werden einzelne, ebenfalls vergréflerte Reibeisen
zu Schlafstitten umfunktioniert: Die Halterungen zu Fiiffen verldngert steht
das Objekt flach auf dem Boden, wéhrend die beiden verschiedenen Reib-
flichen Kopfkissen und Bettdecke insinuieren. Die evozierten originalen Kii-
chengerdte wurden hier also auf mehrfache Weise entfremdet: Abgesehen
von der offensichtlichen Grof3enverdnderung bestehen die Haushaltsgegen-
stdnde nun nicht ldnger aus rostfreiem Edelstahl, sondern aus bearbeitetem,
in manchen Fillen geschwarztem, Baustahl und wirken dadurch umso mdch-

tiger und massiver.”® Da mit ihrer Entfremdung die urspriingliche Vertraut-
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heit dieser Gegenstinde abgerufen und zugleich negiert wird, entsteht ein
ambivalenter Eindruck, der wie bereits im Falle der Mdbelobjekte Salcedos fiir
die affektive Wirkung der Arbeiten entscheidend ist. Die Tatsache, dass die
Kiichenutensilien nun wie Mébel Mafd am menschlichen Kérper nehmen und
diesen somit nicht nur raumlich, sondern auch leibkérperlich miteinbeziehen,
wird durch die materielle Beschaffenheit der Objekte unweigerlich gebrochen.
So deuten Daybed und Dormiente nicht zuletzt durch den Titel eine beque-
me und geruhsame Bettstdtte an, die durch die offensichtliche physische Ge-
fahr — die Locher und hervorstehenden Zacken - konterkariert wird. Durch
eben jene wird in Grater Divide und Paravent die Funktion des (Sicht)Schutzes
ebenfalls auf verstérende Weise unterlaufen, wenn die Schlitze und Offnun-
gen an Einschusslocher oder Schieflscharten erinnern.'® Auf dhnliche Weise
vermittelt auch im Falle der Home-Installationen die syndsthetische und tak-
tile Wahrnehmung eine gewisse Anziehungskraft und Bedrohung zugleich: Der
Strom, der durch die Gegenstdnde flief3t, ist hor- und im tbertragenen Sinne
als Spannung geradezu spiirbar, und spricht dadurch eine Warnung aus, die
von den Drahtseilen verstarkt wird. Gleichzeitig erh6hen diese den Wunsch,
die Absperrung zu tiberschreiten oder ndhren zumindest die Vorstellung, was
beim Betreten des Raumes passieren und wie eine tatsdchliche Beriihrung
sich wohl anfiihlen wiirde.

Insgesamt kann festgehalten werden, dass die Verwendung und Entfremdung
von Alltagsgegenstanden hier wie im Falle Salcedos dazu fiihrt, dass das Zu-
hause als gestorter und unheilvoller Ort dargestellt wird. In diesem Zusam-
menhang bezeichnet die Kiinstlerin ihre Objekte als ,assisted Readymades®,
die zunichst auf die Geste der formalen, materiellen und inhaltlichen Trans-
formation eines Alltagsgegenstandes abzielen: ,Working with kitchen utensils
continues my involvement with the everyday object — the assisted ready-
made, turning into the uncanny, sometimes threatening, object.“'** Der Ein-
druck der Bedrohlichkeit entsteht dabei in erster Linie dadurch, dass wir die
Abwesenheit der Personen, die von den Gegenstdnden insinuiert wird, durch
unseren eigenen Korper ersetzen und uns vorstellen wie es wire, diese M6-
belstiicke zu benutzen und dieses Zuhause zu bewohnen. Ahnlich wie im Falle
der fragil erscheinenden Holzbalkenkonstruktionen Ai Weiweis spielt sich die

affektive Involvierung der Rezipierenden hier insbesondere auf einer physi-



schen Ebene ab und dufSert sich weniger als Verunsicherung des Sehsinnes
oder der intellektuellen Wahrnehmung als in der Vorstellung des kérperlichen
Schmerzes: ,Hatoum’s work suggests that often we find ourselves in a situ-
ation where danger and error are not related to lack of knowledge or (in)
sight. There is nothing mysterious or obscure in her installations, which on
the contrary, are uncluttered and direct.“'* Die Kiinstlerin engagiert die Stra-
tegie der Entfremdung, um das Zuhause als einen Ort offensiver Bedrohung
und expliziter Gefahr vorzustellen und nicht wie Salcedo im Rahmen einer la-
tent bedriickenden Atmosphare, die angesichts der absonderlichen Objekte
zweifellos spiirbar und zugleich nicht genau fixierbar ist. Die Begegnung des
Eigenen mit dem Fremden beschreibt hier eine Verletzlichkeit, die — als tat-
sachliche Verwundung gedacht — einen Angriff auf die Integritdt des Korpers
darstellt, der an die Installationen Margolles’ erinnert. Eine vertraute Umge-
bung wird als Begehrenswertes vorgefiihrt und entpuppt sich schlieflich als
gefihrlich-fremde Welt, innerhalb der die Rezipierenden selbst zu Fremden
werden: ,Most of Hatoum’s works involve situations in which the world is pre-
sented as a place that is familiar, but from which we are excluded.“'*¢

Dies wird auch in La grande Broyeuse (Mouli-Julienne x 21) aus dem Jahre
2000 deutlich: Der entfremdete Kiichengegenstand evoziert hier zwar nicht
als Mébel das Zuhause als solches, entfaltet seinen bedrohlichen Effekt aber
ebenfalls dadurch, dass er sich als vertrautes Objekt auf den menschlichen
Kérper bezieht. Die Arbeit zeigt eine 21-fach vergroferte Rundreibe mit Kur-
bel sowie drei zusitzliche Reibeeinsitze mit scharfen Zacken und Léchern, die
daneben auf dem Boden platziert werden. In ihrer Monumentalitdt konnte das
Objekt leicht zu einer tatsédchlichen Gefahr fiir die Besucher und Besucherin-
nen werden; der schwarz eingefarbte Stahl verstirkt diese einschiichternde
Wirkung. Im Hinblick auf diese physische Bedrohung wirkt der Gegenstand
wie ein Folterinstrument, das mit seinem langen Arm die Opfer — wie ur-
spriinglich das Gemiise — einklemmt, und erinnert damit nicht zuletzt an Sze-
narien politischer oder institutioneller Gewalt.™® Dariiber hinaus entfaltet das
Objekt bereits jenseits derartiger Assoziationen allein durch seine Ubergrs-
e eine befremdliche Wirkung, indem es die Rezipierenden umso kleiner und
geradezu zwergenhaft erscheinen ldsst. Dieser Eindruck wiederum kann mit

Geschichten wie Gullivers Reisen oder Alice im Wunderland in Verbindung ge-
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bracht werden. Die Metamorphose des Kiichengegenstandes ist dahingehend
als wundersame Verwandlung zu beschreiben, die unsere Umgebung gigan-
tisch erscheinen ldsst und so unser Verhiltnis zur Wirklichkeit grundsatzlich
befragt.’® Dadurch, dass selbige letztlich auch hier vollkommen fremdartig
erscheint und unseren vertrauten Zu- und Umgang problematisiert, erfahren
die Rezipierenden eine fundamentale Verunsicherung und Schutzlosigkeit.

Im Hinblick auf die dargestellten Machstrukturen wird die Realitdt allerdings
nicht nur als fragwiirdig, sondern zudem als gefdhrdet empfunden - ein Um-
stand, den Grenier mit der Verletzlichkeit ausgegrenzter oder weggesperrter
Korper in Verbindung bringt: ,To realise we are strangers to our own body
is a way of understanding in a personal, intimate way, the everyday experi-
ence of the excluded, of outsiders.“’® In dieser Hinsicht werden die Gren-
zen, die uns beschiitzen — so zum Beispiel die aufgespannten Drahtseile in
den Home-Installationen — gleichzeitig zu Barrieren, die uns aus- und ein-
schlieffen. Im Ubertragenen Sinne thematisieren die entfremdeten Objekte
Hatoums damit Erfahrungen von Vertreibung, Flucht und Heimatlosigkeit: Die
Arbeiten suggerieren mit dem gestérten Zuhause, in dem wir uns nicht lan-
ger sicher fiihlen, auch den Heimatort, der unwiederbringlich verloren ist. Vor
diesem Hintergrund beschreibt Said Hatoums Werke als ,uncooptable mun-
dane instruments of a defiant memory facing itself and its pursuing or op-
pressing others implacably, marked forever by changes in everyday materials
and objects that permit no return or real repatriation, yet unwilling to let go
of the past that they carry along with them like some silent catastrophe that
goes on and on without fuss or rhetorical bluster.“6°

Der Begriff des displacement, der bereits auf die Arbeiten Salcedos ange-
wandt wurde, ist bei Hatoum also nicht nur auf die formalen und materiel-
len Verdnderungen sowie die Destabilisierung der Wahrnehmung zu beziehen,
sondern erhdlt dariiber hinaus eine geografische Dimension: Als ,feelings
of ‘unsettledness“'¢' bezeichnet er, was Said mit dem Begriff des Exils um-
schreibt als ,the unhealable rift forced between a human being and a native
place, between the self and its true home.“'%? Derartige Konnotationen kén-
nen auch am Beispiel der Arbeit Lily (Stay) Put aus dem Jahre 1996 nach-
vollzogen werden — ein rostiges, gebrauchtes Feldbett aus Eisen ohne Ma-

tratze, das die Kiinstlerin einerseits mit Rollen versieht und gleichzeitig mit



durchsichtigen Nylonfiden am Boden festbindet. In unterschiedlichen Langen
verlaufen diese Fiden kreuz und quer iiber das Bettgestell und werden somit,
da nahezu unsichtbar, zu einer subtilen Einzdunung. Mit dem Titel verweist
Hatoum auch hier auf einen Ortsnamen aus dem Roman Gullivers Reisen — die
fiktive Insel Liliput: , This reference evokes the visual image of the giant Gulliver
being tied down by the almost invisible strings of his tiny captors.“'®® Im
tibertragenen Sinne scheint die offensichtliche Diskrepanz zwischen Beweg-
lichkeit und Unbeweglichkeit nicht nur die Gefangenschaft in einer fremden
Welt, sondern dariiber hinaus einen grundlegenden Konflikt zwischen Verwur-

zelung, Vertreibung und globaler Mobilitdt anzusprechen.

Auch an dieser Stelle wird deutlich, inwiefern die Autorschaft der Kiinstlerin
als im Werk angelegte Narrativitdt zu denken ist, denn Hatoums Standpunkt
ist nicht zuletzt einer, der aus biografischer Sicht selbst von Erfahrungen des
Exils und der Migration her spricht. Als die Kiinstlerin im Jahre 1975 ihr Zu-
hause in Beirut fiir eine Reise nach London verldsst, bricht dort wihrend-
dessen der Birgerkrieg aus und verhindert ihre Riickkehr; seitdem lebt und
arbeitet sie in Europa.'®* Gleichzeitig beschrénkt sich ihr Status als Auflensei-
terin aber nicht nur auf diese Zwangsmigration in den Westen: Hatoum wurde
als Tochter paldstinensischer Eltern in Beirut geboren, nachdem ihre Familie
einige Jahre zuvor vor jiidischen Angriffen auf die arabische Bevolkerung aus
Haifa im Norden Israels geflohen war und als Unerwiinschte nun selbst im
libanesischen Exil lebt; Ankori beschreibt Hatoums Erfahrung der Nakba in
diesem Zusammenhang als Trauma der zweiten Generation.'s®

In der Arbeit Measures of Distance aus dem Jahre 1988 thematisiert die
Kiinstlerin diese politischen und kulturellen Aspekte ihrer Biografie auf un-
mittelbare Weise. Das Video zeigt Standbilder ihrer unbekleideten Mutter un-
ter der Dusche hinter dariiber gelegten arabischen Schriftzeichen. Der Text
bildet eine Art durchldssigen Vorhang und stellt den Briefwechsel der bei-
den Frauen dar, der im Hintergrund auf Arabisch leise horbar ist, allerdings
von einem weiteren Voice-over iiberblendet wird: Aus der englischsprachigen
Ubersetzung, die Hatoum vorliest, erfahren die Rezipierenden, dass die Briefe
von Entwurzelung, Zerrissenheit und familidren Briichen erzdhlen. Der intime,

autobiografische Gehalt der Arbeit wird durch das distanzierende Collage-
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prinzip einerseits konterkariert; andererseits setzt jenes — als Fragmentierung
gedacht — das Gefiihl der familidgren Trennung auf formaler Ebene um. Die
Kuinstlerin ist zwar involviert, aber auch von der Mutter geschieden, was sich
in den unterschiedlichen Sprachen der beiden ebenso widerspiegelt wie in
den abgedruckten Briefen, deren Text als visuelle Barriere fungiert. Hatoum,
die hinter der Kamera steht, wird damit selbst zur Ausgegrenzten und das
Video so zur Aushandlung eines Heimatgefiihls.'® Im Hinblick auf ihre paldsti-
nensische Herkunft und die Erfahrung des doppelten Exils wird auch hier das
Zuhause als Ort der Zugehorigkeit unterlaufen: ,It becomes clear that one
may leave home, but ‘home’ never leaves the body... the movements of selves
between places are always experiences through the body, which feels — liter-
ally and figuratively — ‘out of place’“'” Dariiber hinaus thematisiert Hatoum
in dieser Arbeit die Frage nach ihrer kulturellen und politischen Identitdt auch
in Verbindung mit ihrem weiblichen Geschlecht. Wenn die Mutter iiber Inti-
mitdt und Sexualitdt sowie ihre Beziehung zum Vater spricht, dann wird nicht
zuletzt mit traditionellen Bildern arabischer Frauen sowie mit der Reduktion
der weiblichen Identitdt auf die Mutterrolle gebrochen: ,In lieu of an abstract,
silent and passive image of Motherhood, she presents the voice, the texts
and the naked body of an aging Palestinian woman, endowing her protago-
nist with vital sexuality as well as a complex personality. Thus she breaks both
oriental and Western conventions and taboos.“'¢®

Vor diesem Hintergrund kann auch das unter Strom gesetzte Heim in
Hatoums Installationen als Verweigerung des traditionellen Arbeitsumfeldes
und den damit einhergehenden stereotypen Rollenbildern der Frau angese-
hen werden. Auch wenn diese Werke nicht wie Measures of Distance als Aus-
handlung der kiinstlerischen Autorschaft im engeren Sinne fungieren, rufen
sie dennoch geschlechterspezifische Assoziationen hervor. So scheint gerade
in Homebound bereits der Titel — verstanden als ,being tied up within or im-

prisoned by a home or a domestic routine®'?

— einen gewissen Widerwillen
gegen das Zuhause als typisch weibliche Sphare zu symbolisieren. In diesem
Sinne hilt auch Hatoum selbst iiber Home fest: ,| see it as a work that shat-
ters notions of wholesomeness of the home environment, the household, and
the domain where the feminine resides.“"”° Die Vorstellung des Zuhauses als

Domine des Weiblichen bezieht sich dabei nicht nur auf den Haushalt und



die Arbeiten, die dort traditionell von Frauen — den Ehefrauen und Miittern
sowie dem meist weiblichem Dienstpersonal — verrichtet werden."”' Das Heim
als privater und geschiitzter Riickzugsort geht mafigeblich auch mit der Fi-
gur der Mutter in ihrer pflegenden und ndhrenden Rolle einher, die der Fa-
milie dadurch Ndhe und Geborgenheit bietet. Wenn, wie Hervol festhdlt, der
Mutterleib das Heimatgefiihl eines Kindes provoziert'’?, so fungiert Hatoums
Mutter in Measures of Distance mit ihrem Korper, der niemals ganz sichtbar
ist, als Metapher fiir das Zuhause, das der Kiinstlerin als Ort des Wohlbefin-
dens verweigert wird: ,Sections of the maternal body are seen from differing
perspectives, as though the daughter seeks (but never finds) the ‘whole’ ma-
ternal body.“7*

Diese Negation der hduslichen Sphédre als Schutzraum der Mutter themati-
siert Hatoum auch in der Fotoarbeit Reflection (2013), die auf einer vom On-
kel der Kiinstlerin aufgenommenen Fotografie aus dem Jahre 1948 griindet.
Das Bild zeigt die Mutter Hatoums im Wohnzimmer, auf einem Sofa sitzend,
beim Nahen. Im Hintergrund sind eine Tiir und ein Spiegel (und darin wiede-
rum ein gedffnetes Fenster) erkennbar, die den Gegensatz zwischen der Au-
Renwelt und dem privaten Innenraum betonen. Letzterer stellt sich auf den
ersten Blick als vertraute Sphare der Mutter dar, die in ihrer stillen Ruhe und
Versunkenheit ein Bild privaten Gliicks vermittelt. Dieser Eindruck der Gebor-
genheit und der familidgren Ndhe wird bei lingerem Betrachten jedoch immer
briichiger: Als Inkjet-Druck auf dreilagigem Tiill, dessen Textilbahnen auf die
feinste Luftbewegung reagieren, erweist sich die Darstellung als duferst ephe-
mer; beim Vorbeischreiten wirkt die Schwarz-weifs-Fotografie so, als wiirde sie
sich auflosen. Auf inhaltlicher Ebene vermag dieser Umstand zu verdeutlichen,
dass sich ,die Festigkeit der Lebenswelt, welche die Frau bewohnt, im Grunde
radikal auflost und das Daheim nur mehr als voriibergehend wahrgenommen
wird.“7* Die vermeintliche Geborgenheit stellt sich demnach als extrem fliich-
tig dar — eine Deutung, die die Datierung der Originalfotografie zu unterstiit-
zen scheint, wenn sie auf jenes Jahr fillt, in dem die Familie Hatoum aus ihrer

Heimat in Israel fliehen musste.

Indem sie das Vertraute entfremden, verweigern die Arbeiten Hatoums also

nicht nur den Zugriff auf die Heimat als Ort der Zugehdrigkeit im Rahmen ei-
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ner Verhandlung der eigenen Identitdt. Sie brechen auch mit der Vorstellung,
das dort stattfindende Leben bedeute — als Doméane der Frauen und Miitter
— einen Raum der familiiren Nihe, der Intimitit und des Wohlbefindens. Der
Titel der Installation Homebound verweist damit nicht nur auf das traditio-
nelle Metier der Frauen, sondern auch auf all jene, die aufgrund von Krank-
heit oder Alter an das Zuhause gebunden sind und fiir die selbiges Behii-
tung, Pflege und Schutz darstellt. Derartige Konnotationen werden zusammen
mit dem hduslichen Leben an sich zwar von den bunten Mobelstiicken oder
dem gebrauchten massiven Holztisch mit den benutzten, zum Teil rostigen
Kiichenutensilien in Sous Tension insinuiert, jedoch durch den Strom gleich-
zeitig drastisch unterbunden. Wenn der Begriff Homebound dariiber hinaus
auch das Nach-Hause-Zuriickkehren beschreibt und das Heim entsprechend
als einen Ort der Sehnsucht, kann in diesem Zusammenhang auf die Arbeit
Doormat (2000-01) verwiesen werden — eine Fufmatte, auf der das Wort
,Welcome® zu lesen ist. Bei ndherem Hinsehen wird allerdings deutlich, dass
der Abstreifer aus unzihligen Nadeln besteht.

Samtliche Assoziationen der Wiarme und Nihe, des Sich-Kiimmerns und der
Fiirsorge werden insbesondere auch in jenen Arbeiten unterlaufen, die direkt
Bezug auf Kranke oder Kinder nehmen. So fertigt Hatoum unter anderem
eine Reihe von verstdrenden Kinderbetten an, die allesamt auf unterschied-
liche Weise das Gefiihl der mutterlichen Liebe und Zuneigung verweigern.
Incommunicado (1993) zeigt ein Bett, das in seiner Form an ein Kranken-
hausbett erinnert, allerdings aus unbenutztem dunklem Metall besteht und
dadurch bereits auf materieller Ebene Kilte und Harte vermittelt. Noch deut-
licher wird der befremdliche Eindruck durch die scharfen Drihte, die an Stelle
eines Lattenrostes aufgespannt wurden und zusitzlich Assoziationen der Ge-
fahr und Gewalt fordern. Die Bettstdtte erscheint nicht langer als behaglicher
Schutzraum, sondern wird zu einem todlichen Gefangnis. Der Titel wieder-
um scheint auf einen unaussprechlichen Schmerz zu verweisen und dariiber
hinaus auf den Umstand, dass Kleinkinder nicht dazu in der Lage sind, ihre
Bediirfnisse und Gefiihle zu artikulieren, was ihr Angewiesen- und zugleich
schutzloses Ausgeliefertsein gegeniiber Erwachsenen verstirkt.'”> Ahnliches
lasst sich auch fiir das Kinderbettchen in Silence (1994) festhalten, das — aus

glasernen Rohren zusammengesetzt — die Vorstellung des eigenen Zusam-



menbruchs und somit auch der Verwundung des Kleinkindes hervorruft. Der
bedrohliche Charakter, der sich dadurch ergibt, steht in auffélligem Kontrast
zum Glas in seiner Reinheit und materiellen Perfektion. Marrow aus dem Jahre
1996 hingegen zeigt ein auf dem Boden liegendes, offenbar bereits kollabier-
tes Kinderbett aus honigfarbenem Gummi. Wenn es dabei an einen in sich zu-
sammengesunkenen Menschen erinnert, ldsst das Objekt ebenfalls an die Ver-
letzlichkeit des Korpers denken. In dieser Hinsicht verweist der Titel im Sinne
des Knochenmarks (bone marrow) auf das Skelett als Halt gebende Struktur,
das diesem Korper fehlt.”7¢ Dieser Eindruck wird in einem unbetitelten Ob-
jekt aus den Jahren 1991-2001 noch verstarkt: Hier wurden aus demselben
Gummi Kriicken angefertigt, die wie schmelzendes Wachs an der Wand hi-
nunter zu fliefden scheinen und weder dazu in der Lage sind, sich selbst noch
jemand anderem Halt und Unterstiitzung zu bieten. Die Konnotationen von
Pflege und Fiirsorglichkeit, die damit unterlaufen werden, verweigert auch die
Arbeit Untitled (Wheelchair) von 1998: Der Rollstuhl aus Edelstahl ruft einer-
seits zu einem Akt der Hilfsbereitschaft auf; bei eingehender Betrachtung ist
allerdings zu erkennen, dass die Handgriffe durch Messerklingen ersetzt wur-
den, wodurch der Stuhl zu einem potenziellen Folterinstrument mutiert.

Insgesamt wird angesichts dieser Objekte wie bereits bei den vergrofierten
Kiichengegenstanden deutlich, dass sie in erster Linie dazu dienen, die Rezi-
pierenden in eine korperliche Verunsicherung zu versetzen, da sie samtliche
Assoziationen des Schutzes und des Wohlbefindens gewaltsam unterlaufen:
,These works impress upon us once again the extreme physical fragility of
the human body, as well as a feeling of helplessness and betrayal, as the very
instruments of healing become threatening, wounding and potentially dange-
rous.“"”” Dabei sind es auch hier oftmals gerade die sinnlich ansprechenden,
materiellen Qualititen dieser Gegenstdnde, die die Wahrnehmung der Wer-
ke anleiten. In ihrer zeitlosen und anonymen Perfektion scheinen die Objekte
im minimalistischen Sinne zum Teil zwar gédnzlich vom Leben unberiihrt, ohne
jedoch vollkommen bezugslos zu sein. Dies gilt ebenso fiir die vergrofRerten
Kiichengegenstinde: Da Hatoum die weiblich konnotierten Haushaltsgegen-
stinde mit industriell angefertigten, hart und kalt wirkenden Materialien wie
dem (geschwidrzten) Stahl auflidt, werden auch hier samtliche Assoziationen

der miitterlichen Warme und Nihe gerade durch die formalen Qualititen un-
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terlaufen.’”® Ohne jegliche Gebrauchs- oder Kérperspuren stellen diese Ob-
jekte weder Erinnerungstrager oder Reliquien dar noch verkdrpern sie die

nostalgische Sehnsucht nach dem (verlorenen) privaten Eigenheim.?

In diesem Zusammenhang wird vor allem im Vergleich mit den Arbeiten Salcedos
auch deutlich, dass die Mobelstiicke Hatoums in ihrer Entfremdung keine an-
thropomorphisierenden Zuschreibungen férdern, die sie selbst als instabil
und fragil auszeichnen wiirden: ,In Mona Hatoum’s relentless catalogue of
disaffected, dislocated, oddly deformed objects, there is a [...] sense of fo-
cusing on what is there without expressing much interest in the ambition to
rescue the object from its strangeness.“’®® Salcedos Werke hingegen rufen als
verwundete, schutzlose und hilfebedirftige Objekte — nicht zuletzt aufgrund
der Grenzuiberschreitungen, die die Rezipierenden vornehmen - geradezu
jene mutterlichen Qualitaten hervor, die Hatoums Arbeiten unterbinden. Die
Stiicke aus La Casa Viuda und der Werkgruppe ohne Titel konstituieren durch
die Verwendung alltdglicher Haushaltsgegenstdnde in Verbindung mit den or-
ganischen Materialien nicht nur die Atmosphdre des Unheimlichen, sondern
dariiber hinaus eben jenes Zuhause als Ort des stillen Trauerns und der Er-
innerung, der mafigeblich weiblich konnotiert ist, wie Merewether festhilt:
,a secret place outside representation in which rituals of remembrance for
the dead were performed. For those who live in terror with memory of those
who have disappeared, it is the space of the family and the ‘feminine’ which
serves as a sanctuary of refuge and shelter from the State and from the pub-
lic space.“™ Wéhrend es Merewether eher darum geht, Salcedos ,capacity to
mimic the ‘performance’ of domestic labour“'? als Verweis auf die Margina-
lisierung und Entmachtung von Frauen und Witwen im Zuge von Gewaltver-
brechen anzusehen, soll an dieser Stelle in erster Linie die Qualitdt derartiger
Erfahrungen hervorgehoben werden.

Mit den traumatischen Erlebnissen, dem Schmerz, dem Verlust und der Trau-
er ist in den Werken auf Seiten der Rezipierenden also nicht nur die eigene
Verletzlichkeit als analoge Erfahrung, sondern auch ein empathisches Verhal-
ten angelegt. In diesem Sinne fordern die Objekte Salcedos — und &hnliches
wurde auch fir jene Berlinde De Bruyckeres herausgearbeitet — durch ihre

eigene Versehrtheit eine Ndhe und Intimitét ein, die nicht nur als Anteilnahme



und Mitgefiihl, sondern im Idealfall als sorgende und behiitende Verbunden-
heit erfahren wird. In einer Reihe von frithen unbetitelten Arbeiten verhan-
delt Salcedo das Thema der Pflege und Fiirsorge noch unmittelbarer, wenn sie
hier unter anderem alte, ausrangierte Krankenhausmobel als Basis verwendet.
So zeigt zum Beispiel ein zweiteiliges Objekt aus den Jahren 1989-90 (Abb.
25) zwei eiserne lattenrostartige Bettgestelle (derselben Art wie jenes, das
Hatoum in Lily (Stay) Put verarbeitet), die nebeneinander aufrecht stehend
an der Wand lehnen. Der Rahmen sowie die Latten und Federn wurden mit
diinneren oder dichteren Tierfasern eingewickelt — an einigen Stellen so sehr,
dass von den eisernen Streben nichts mehr zu sehen ist und selbige, der-
mafden verdickt, wie bandagiert erscheinen. Dieser anthropomorphisierende
Eindruck wird dadurch verstdrkt, dass mancherorts auch Hemden eingearbei-
tet wurden: Zum Teil zusétzlich vergipst, kommen sie unter der Tierhaut mit
ihren Manschetten und Knopfen stellenweise zum Vorschein und insinuieren
dadurch noch deutlicher eine menschliche Prdasenz. Auch hier ist der Kontrast
zwischen organischen und anorganischen Materialien fir die Wirkung der
Arbeiten ebenso entscheidend wie der Umstand ihrer De-Konstruktion, wie
Princenthal festhdlt: ,As it is true of later assemblages, the metal bed frames
in these early untitled works are partly dismembered and recombined, with
missing elements replaced — in a kind of doomed repair — by less durable
material, including wax, fabric, animal fibre and plastic, variously liable to
melt, fray or shatter.“™* Im Vergleich zu den Mdbelobjekten wird der Eindruck
der menschlichen Verwundbarkeit durch die offenkundigen Assoziationen mit
Krankheit und Gebrechlichkeit zusatzlich verstarkt und eine beschiitzende

und umsorgende Haltung unmittelbar eingefordert.

Die vermeintlich weibliche Qualitdt dieser Werke liegt demnach in erster Linie
in den Motiven der Fiirsorge und Pflege begriindet, die traditionell — weil vor-
geblich ,natiirlich” — mit Frauen assoziiert werden, die im Vergleich mit Man-
gel-
ten. In diesem Zusammenhang vertritt zum Beispiel Gilligan die Ansicht, dass

nern als ,more intuitive, empathic, selfless, kind- (and weak-) hearted*'*

derartige Eigenschaften als biologisch gesteuerte Bediirfnisse eher dem weib-
lichen Geschlecht zuzusprechen sind. In ihrer Publikation In a Different Voice

aus dem Jahre 1982 stellt sie die Frage nach geschlechtlichen Implikationen
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moralischen oder ethischen Handelns und beschreibt jenes von Frauen als
,one of care and responsibility, of concern and connection with other people,
and Gilligan claims that it stems from a self which is intrinsically related to
other people.“™® Ohne diesen genderstereotypen Erklarungsversuchen folgen
zu miissen l3sst sich festhalten, dass die Arbeiten Salcedos eine Dimension
vorstellen, die als ,recognition of the need for compassion and care for self
and others“8¢ beschrieben werden kann. Die Autorschaft der Kiinstlerin spie-
gelt sich auch in dieser Hinsicht in den Werken wider, wenn die Art und Wei-
se, wie Salcedo mit ihrem Material umgeht, als spezifische Response darauf
anzusehen ist, was ihr im Rahmen ihrer forschenden kiinstlerischen Praxis wi-
derfdhrt. In diesem Sinne gibt sie selbst zu verstehen: ,The precariousness of
the materials that | use is already given in the testimonies of the victims.“'¥”
Dass die Verwendung weiblich konnotierter Stoffe nicht ausschliefSlich asso-
ziierenden Zuschreibungen dient oder die Opfer als primér weibliche identi-
fizieren soll, wurde in der Analyse bereits herausgearbeitet. Im Vergleich mit
den Werken Hatoums konnte nun gezeigt werden, dass dieser Umstand mit
seinen Konnotationen der Fiirsorge und Empathie vielmehr eine Haltung der
Kiinstlerin gegeniiber den Menschen, die sie im Zuge ihrer Arbeit trifft, be-
schreibt, die sie auch von den Rezipierenden einfordert.

Demgegeniiber ist die kiinstlerische Praxis von Margolles zundchst mafigeb-
lich an ihre Arbeit im Leichenschauhaus gebunden. Wie jedoch auch fiir die
Werke De Bruyckeres festgehalten wurde, spiegelt sich diese Vertrautheit
zum Arbeitsumfeld zugleich in der Erfahrung der Rezipierenden wider: De
Bruyckeres Faszination fiir die Pferdekadaver dufiert sich in den Objekten
unter anderem in Hingabe, Mitgefiihl und Trost. Margolles* spezifischer Um-
gang mit den marginalisierten Verstorbenen — das sorgsame Waschen, Verna-
hen und Pflegen der toten Kérper sowie die langen Gesprache mit den An-
gehdrigen — ist in den Arbeiten insofern angelegt, als die Konfrontation mit
dem Leichenwaschwasser neben Ekel und Ablehnung auch eine konstruktive
selbstreflexive Dimension enthilt. Im Hinblick auf die Tatsache, dass wir im
Schicksal der anderen uns selbst bzw. unseren Koérper verlieren, ist die Er-
fahrung der Installationen damit ebenfalls als existenzieller und fiirsorglicher
(wenn auch nicht ganzlich freiwilliger) Akt der Substitution anzusehen. Die

Fremderfahrung, der wir angesichts der Werke von Margolles und Salcedo



unterliegen, beruht auf einem Kontrollverlust, der nicht nur Verletzlichkeit
oder Sensibilisierung und Aufklarung wie im Falle Jaars bedeutet, sondern uns
gleichzeitig auf eine Anteilnahme als Einfiihlung hin 6ffnet. Diese Momente
sind zwar geschlechtlich konnotiert, nicht aber geschlechtsspezifisch inten-
diert, sondern sollen im Folgenden als menschliche Qualitdt und somit als ge-

sellschaftlich wirksames Potenzial der Werke herausgearbeitet werden.

Die Handlungsfahigkeit der Kunst:
Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung

Nachdem dargelegt wurde, inwiefern die Singularitdt der Kinstlerinnen als
Narrativitdt im Werk angelegt ist und gewissermafien als Umschlagstelle zu
der Erfahrung der Rezipierenden fungiert, muss nun auch das subjektive Mo-
ment des Rezeptionsprozesses ndher untersucht werden. Im Folgenden soll
gezeigt werden, dass eine phdnomenologisch orientierte, wirkungs- und
wahrnehmungsdsthetische Untersuchung von Kunst zwar vom individuellen
Wahrnehmungssubjekt ausgeht, dabei aber nicht allgemeine Giiltigkeit ne-
giert. Mit Haraways Vorstellung der Situiertheit des Subjekts kann gezeigt
werden, inwiefern das Einzelne und die Pramissen eines jeweiligen Standpunk-
tes zur Grundlage fiir eine neue, angemessenere Vorstellung von Objektivitat
werden kdnnen. Die hier vorgestellten Werke operieren gemafd den Vorausset-
zungen kiinstlerischer Forschung im Singuldren, ohne sich den Kriterien der
beweisfilhrenden Wiederholbarkeit, der Rationalitit und Universalisierbarkeit
zu verpflichten. Dadurch sind sie im Gegensatz zum wissenschaftlichen Wis-
sen eben nicht unpersoénlich, sondern dazu in der Lage, individuelle Interes-
sen zu verfolgen und in ihrer Beziehung zur Welt zu reflektieren.’®® Astheti-
sche Erfahrung im Wechselverhiltnis von affektiven und reflexiven Prozessen
kann damit als eine Praxis der Sinngenerierung beschrieben werden, die zwar
sowohl von einem logischen als auch von einem praktischen Zugang zur Welt
zu differenzieren ist, ihre Welthaltigkeit aber dennoch auf spezifische Weise
erfahrbar macht.”® Im Folgenden soll gezeigt werden, dass Erfahrung als Wi-
derfahrnis eine Krise des wahrnehmenden Subjekts verursacht, die im Sinne

einer Schwellenerfahrung gleichzeitig immer auch ,eine Transformation des
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Eigenen, ein Anderswerden zur Folge hat.“"® Das gesellschaftlich wirksame
Potenzial der Arbeiten von Margolles und Salcedo ist demnach mafigeblich im

Bereich des Ethischen zu verorten.

Wenn die hier vorgestellten Werke als Wissensobjekte bezeichnet werden
kénnen, so liegt dies laut Haraway daran, dass die Vorstellung der Situiertheit
des Subjekts mit einer grundlegenden Verkorperung des Wissens einhergeht.
Dieser Annahme zufolge ist auch Wissen immer an einen bestimmten Ort in
der Welt gebunden und daher in seiner kulturellen, sozialen und historischen
Spezifik epistemisch fundiert. Abhdngig vom Standpunkt seiner Hervorbrin-
gung ist es als Verkniipfung von Kérpern und Bedeutungen anzusehen und
entsteht ,aus einem Interaktionsprozess materiell-semiotischer Akteurlnnen,
bei dem das ,Subjekt’ des Wissens ebensowenig einen kdrperlosen Geist dar-
stellt wie das ,Objekt’ des Wissens einen tragen und passiven Korper, dem
Bedeutungen einfach ubergestiilpt werden konnen.“™ Der Begriff der Ver-
kérperung meint dabei weniger eine Naturalisierung im Sinne unmittelbarer
Authentizitdt denn das Erleben im Hier und Jetzt, das einer phianomenolo-
gischen Auffassung gemdfs immer schon intentional - also auf verschiedene
Situationen hin ausgerichtet — und daher vermittelt ist."?

Die Annahme, dass alles Wissen an einen bestimmten Ort in der Welt gebun-
den ist, bedeutet aber gleichzeitig auch, dass das wissende Subjekt immer
nur ein partielles sein kann. Grundsatzlich kritisiert Haraway damit die Logik
der Beherrschung und Aneignung der Natur als vollstindig erkennbare Quelle
des Wissens, die fiir die Konstruktion eben jener Eigen- und Fremdwahrneh-
mung verantwortlich ist, wonach Differenzen letztlich immer der Identitdt des
Selbst untergeordnet werden. An die Stelle des souverdnen Subjekts tritt nun
ein Selbst, ,dessen Handlungsfahigkeit nicht auf Identitdt und Abgrenzung,
sondern auf Verkérperung, innerer Differenz und Verbundenheit iiber die
Grenzen hinweg beruht.“™* Wenn aber stets nur eine spezifische Position ein-
genommen werden kann, dann kann es auch keine unvermittelte und neutrale
Sichtweise geben, die dazu in der Lage wire, alle anderen in sich aufzuneh-
men. Das Wissen von der Welt kann folglich nie abschlieffend und vollstindig
sein, sondern besteht aus einer Vielzahl an verschiedenen Positionierungen,

denen jeweils eine partielle Sichtweise entspricht.”* Dieser Umstand wird je-



doch nicht im Sinne eines eingeschrankten Solipsismus oder Subjektivismus
als Nachteil, sondern als Moglichkeit gewertet: Einzelne Standpunkte treffen
aufeinander und sollten so ihre eigenen Voraussetzungen und Wertvorstellun-
gen sichtbar und der Kritik zuganglich machen. Es gilt damit eine neue Form
der Objektivitdt, die jenseits der Vorstellung eines unparteiischen, universalen
oder transzendentalen Wissens sowie jenseits der Aufspaltung von Subjekt
und Objekt in der Gesellschaft verankert ist.”> Vor dem Hintergrund irredu-
zibler Differenz sowie einer grundlegenden Vielfalt des Wissens geht es hier
mafdgeblich darum, eine politische und ethische Dimension in die Debatte um
den Objektivitatsbegriff miteinzuschliefen: Da kein Standpunkt fiir sich ge-
sehen den Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit und Neutralitdt erheben kann,
wird eine engagierte Parteinahme zugunsten des Wissens der Beherrschten
und Marginalisierten gefordert. Demzufolge erkennt das betroffene Subjekt
im Rahmen seiner Situiertheit nicht nur seine innere Unabgeschlossenheit,
sondern auch seine Verbundenheit mit anderen an. In diesem Zusammen-
hang besteht Haraways Ziel nicht zuletzt in der Bildung von Netzwerken, ,to
act with and on behalf of others where one’s own interests are not directly
at stake, and in situations where an injury to others does not directly in-
jure oneself or one’s own group.“® Als Alternative zu den totalisierenden
Anspriichen wissenschaftlicher Autoritdt wird die neue Form der Objektivitat
vom Einzelnen hin zum Allgemeinen damit unter anderem als Solidaritat ge-
dacht.™”

Angesichts der Tatsache, dass Margolles und Salcedo den konkreten Kon-
text ihrer Arbeiten nicht unmittelbar preisgeben, sondern ein leibkérperliches
Ankniipfen an die Erfahrungen anderer vorstellen, muss der Begriff der Soli-
daritdt im Folgenden differenziert und um eine affektive Dimension erweitert
werden. Dies wird insbesondere im Vergleich mit Jaar deutlich, der ebenfalls
versucht, vom Einzelnen ausgehend eine Darstellungsform fiir das Ausmafd
des Ganzen zu finden: In The Eyes of Gutete Emerita riickt er das Schicksal
einer Frau in den Fokus und bindet es durch die millionenfache Wiederho-
lung gleichzeitig an die unzihligen weiteren Opfer des Volkermords.'® Wie
Ranciére betont, ist das namentliche Benennen des Schicksals Gutete Emeritas

in diesem Zusammenhang gerade deshalb entscheidend, da wir in ihren
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Augen ,see what the massacre and the indifference deny, each in its own way:
that she is not in fact a simple surface where events are inscribed and reflec-
ted, but a body that thinks.“®® Durch unser Mitgefiihl wird Gutete Emerita
somit als Individuum in der Masse anerkannt und das Werk zu einer ,meta-
phor for a million living people, an image of the power of being just one,
which belongs to each of those who are counted only in hundreds of thou-
sands.“?°® Wahrend wir im Rahmen eines solchen Zahlsystems und angesichts
der Bilderflut dazu neigen zu vergessen, dass es nicht nur um Nummern und
Statistiken geht, besteht der solidarische Akt der Arbeit nicht zuletzt darin,
den Opfern ihre Wiirde als Individuen zuriickzugeben.

Dies wird auch angesichts einer Aktion deutlich, die Jaar noch wahrend sei-
nes Aufenthalts in Ruanda vor Ort unternimmt und die den Titel Signs of life
(1994) tragt. In einer Poststelle kauft der Kiinstler insgesamt iiber 200 af-
rikanische Postkarten, die touristische Landschafts- und Tiermotive aus der
Wildnis (unter anderem Adler, Zebras, Antilopen und Léwen aus dem Akagera
Nationalpark sowie Berge und Seen) oder Abbildungen von traditionell ge-
kleideten afrikanischen Tanzern zeigen. Auf der Riickseite ist jeweils in franzo-
sischer Sprache der Slogan ,Rwanda — Découvrez 1000 merveilles, au pays
des 1000 collines” zu lesen; finanziell gefordert wurden die Karten offenbar
von der Belgischen Fluggesellschaft Sabena. Jaar verschickt diese Postkarten
an seine Bekannten iiberall auf der Welt, wobei jede einzelne die Nachricht
iiber je einen Uberlebenden oder eine Uberlebende des Volkermords iibermit-
telt, deren Namen der Kiinstler auf seiner Reise gesammelt hatte: ,Rubanda
Tresifoli is still alive!”, ,Joseline Mukayiranga is still alive!” oder ,Caritas
Namazuru is still alive!* Die Motive und der Nachrichtentext stellen die Tra-
godie nicht dar oder sprechen unmittelbar dariiber, sondern machen auch
hier zundchst die Diskrepanz zwischen der Realitdt derselben und den west-
lichen Projektionen auf Afrika bzw. dem exotisierenden Blick auf das Land
deutlich. Dariiber hinaus verweist Ranciére darauf, dass der Kiinstler mit den
Postkarten eine Art ,Gegen-Information” verbreitet, wenn er die Nachrichten
an Menschen verschickt, die eigentlich gar nicht auf Neuigkeiten aus Afrika
warten, ja die entsprechenden Personen noch nicht einmal kennen.?®' Indem
Jaar einzelne Uberlebende hervorhebt, verweist er (im Sinne des rhetorischen

Stilmittels der Litotes) aber gleichzeitig auf all jene, die das Massaker nicht



tberstanden haben. Demnach liegt der Sinn der Aktion gerade darin, dass
die Adressierten die namentlich Genannten nicht kennen: ,Speaking about
the unnoticed mass death by speaking about a few unknown living people,
making a few names visible to signify the massacre that nobody wanted to
see.“?°2 Mit der Betonung einzelner Individuen scheint Jaar nicht zuletzt auch
den Umstand hervorzuheben, dass unsere Gleichgiiltigkeit gegeniiber Opfern
politischer Gewalt in erster Linie darin begriindet liegt, dass wir ihre Namen
und Geschichten nicht kennen. In diesem Sinne gilt in seinen Arbeiten die
grundlegende These, dass selbige genannt und erzédhlt werden mussen, damit
wir affektiv und solidarisch daran teilhaben konnen: It is a question of con-
structing an arrangement that restores to their gaze its power to speak and
to be silent, similar to our own power.“2%

Im Gegensatz dazu werden in den Werken von Margolles und Salcedo die Be-
troffenen weder namentlich bekannt noch andere spezifische Hintergrundin-
formationen preisgegeben. Das Einzelne wird somit gerade nicht als Speziel-
les wahrgenommen, das sich an konkrete lokale Kontexte riickbinden liefe.
In diesem Zusammenhang kann im Anschluss an Bal zunachst auf den funda-
mentalen Unterschied zwischen dem Einzelnen und dem Besonderen verwie-
sen werden: , The particular that would feed anecdotal knowledge to reassure
the viewer and solicit her compassion yields to singularity, the sense that
only this, here, now can do what it does.“?°* Wihrend Jaar in seinen Arbeiten
Einzelfille als besondere Schicksale erfahrbar macht, verschiebt sich das zum
Einzelnen Gehorige angesichts der Werke von Margolles und Salcedo auf den
asthetischen Erfahrungsprozess. Im Fokus steht die individuelle Beziehung
der Rezipierenden zum Werk, die sich im Sinne eines ,so-und-nicht-anders”
charakterisieren lisst, fiir das beide unerlisslich sind: ,Das Wie des Erschei-
nens, das darin zum Ausdruck kommt, findet weder in einem Was noch in ei-
nem Wer, also weder in einem objektiven Sachgehalt noch in einer subjektiven
Intention, noch auch in einer tibergreifenden Regelung seinen hinreichenden
Grund.”?® Dieser Umstand kann auch am Schaffen Hatoums nachvollzo-
gen werden: Dass die Kiinstlerin mitunter von autobiografischen Bedingun-
gen ausgeht, bedeutet angesichts ihrer Werke nicht, dass die Momente des
schutzlosen Ausgeliefertseins und der Unterdriickung, der Entfremdung und

Heimatlosigkeit nicht auch jenseits derartiger Riickbeziige erfahrbar waren.
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Damit bewahren die Arbeiten eine notwendige Anonymitit, die eben jenes af-
fektive Ankniipfen an die Erfahrungen anderer im Riickgriff auf die eigene ge-
lebte Leibkorperlichkeit ermoglicht und gerade dadurch keine Gleichgiiltigkeit
und Ignoranz zuldsst. Das verkdrperte Wissen der Arbeiten Margolles' und
Salcedos ist angesichts der konkreten Fallstudien zwar spezifisch, aber nicht
exklusiv, sondern kann auf eine Weise geteilt werden, die es nicht ausgrenzt,
exotisiert oder vom eigenen Standpunkt differenziert.?°® Wenn diese Distanz
in den Werken Jaars aber erforderlich ist, um zu einer kritischen Bewertung
des Gesehenen und Geschehenen zu verhelfen, liegt eben hierin der Unter-
schied zwischen dem Prinzip der Identifikation und dem Akt der Substitution,
den die Arbeiten Margolles’ und Salcedos vorstellen.

Dass der Unterschied zwischen einem Selbst und den anderen — und damit
zwischen dem Besonderen und dem Allgemeinen — in den Arbeiten Jaars im-
mer bestehen bleibt, wird auch am Beispiel von Werken wie Embrace (1995)
oder Let there be light (1996) deutlich. Embrace besteht aus der langsamen
Uberblendung von vier offenbar kurz hintereinander gemachten Fotos, die
jeweils drei Jungen in einem Fliichtlingslager von hinten zeigen. Die Kinder
halten sich gegenseitig trostend im Arm und scheinen auf etwas (vermutlich
Schreckliches) zu blicken, das auflerhalb des Bildraumes liegt und den Re-
zipierenden somit vorenthalten wird. Dadurch wird die Haltung der Jungen
selbst zum Thema: ,ein sich gegenseitiges Beistehen und die Solidaritat an-
gesichts der katastrophalen Geschehnisse.“?%” Wie Ranciere festhilt, scheint
Jaar auch hier der Anweisung Mallarmés zu folgen — ,paint not the thing, but
the effect it produces“?®® — und stellt nicht das Grauen dar, sondern die sich
gegenseitig stiitzende Geste der Kinder.2?? Die Installation Let there be light
baut darauf auf und zeigt in einem abgedunkelten Raum zunéchst zehn Na-
men, die in Leuchtschrift an der Wand auf Augenhohe erscheinen: Cayahinda,
Kigali, Butare, Mibirizi, Gikongoro, Amahoro, Cyangugu, Rukara, Shangi,
Kibungo — zehn Orte in Ruanda, an denen sich Massaker und Massent6tun-
gen ereigneten und die sich in das Geddchtnis der Besucher und Besuche-
rinnen einpragen sollen. Am Ende der Aufzihlung ist schliefilich ein grofie-
rer Leuchtkasten platziert, der in langsamer Abfolge jene vier Fotografien
zeigt, die der Kunstler bereits in Embrace verwendet hatte. Auf den Bildern

sind dieses Mal nur zwei der Jungen zu sehen; der jeweilige Ausschnitt lenkt



die Wahrnehmung der Rezipierenden und demnach wie bereits in The Eyes of
Gutete Emerita die Geschichte, die erzdhlt werden soll. Wir verfolgen ihren
Blick in das Aufderhalb der Darstellung, fokussieren mit dem Wechsel der Per-
spektive ihre feste Umarmung und beobachten schliefilich, wie sie ihre Augen
von dem Geschehenen abwenden, der eine den Kopf senkt und seine Stirn
an die Wange des anderen lehnt. Was wir hier tiber einen ldngeren Zeitraum
zu sehen bekommen ist, wie Pollock festhilt, ,[the] sequenced, stilled, cine-
matic capture of human anxiety [...], the embodiment of children exposed to
events that cause them to suffer — registered in delicate human gestures of
mutual comfort and ultimate despair.“?'® Dabei betont sie, dass Jaar das Lei-
den dieser afrikanischen Kinder als solches — und zwar iiber eine inszenierte
Begegnung — erfahrbar macht und jene eben nicht zu Reprdsentanten eines
allgemeinen afrikanischen Leidens oder einer kolonialistischen Vorstellung da-
von werden ldsst: , This work seeks, perhaps too emotively through the focus
on children, but necessarily so, to produce a Barthesian punctum, a breach in
the studium of over-familiar images of Africans and suffering, that can leave
its own traumatic trace in the viewer, its disturbing imprint as the signifier of
human pain, not as the icon of atrocity.“?"

Durch die Intimitdt des Motivs, die durch die Art und Weise der Darstellung
verstiarkt wird, fordert uns Jaar in diesen Arbeiten ebenfalls zu einer affekti-
ven Teilnahme am Gesehenen auf; die Riickenfiguren bieten mit der Moglich-
keit, uns fiir einen kurzen Moment in ihr Schicksal zu versetzen, einen soli-
darischen Akt der Identifikation. Da ihr Schicksal aber letztlich vom eigenen
geschieden bleibt, wird an dieser Stelle erneut der Unterschied zu den Wer-
ken von Margolles und Salcedo deutlich, die einen Vorgang der Substitution
moglich machen, der keine rein empathische Haltung bedeutet. Diese spe-
zielle Art des Bezeugens liegt bereits im Akt der origindren Stellvertretung
der Kiinstlerinnen begriindet, der die Erfahrungen der Opfer nicht darstellt,
sondern als Pathisches vielmehr verdoppelt, wie Waldenfels festhilt: ,Indem
ich von der An-/Abwesenheit Anderer affiziert werde, werde ich zugleich von
dem affiziert, was diese affiziert. Das Pathos des Fremden potenziert sich in ei-
nem fremden Pathos.“*"? Die Intensitdt und Dringlichkeit des Singuldren, von
dem die Werke zeugen, findet sich hier nicht im Motiv wieder, sondern wird

durch die individuelle Involvierung der Rezipierenden restituiert. Diesbeziig-
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lich spricht Waldenfels dem Widerfahrnis eine ,eigentiimliche Singularitat” zu,
da jenes fernab von der Unterscheidung zwischen Besonderem und Allgemei-
nem als Schliisselereignis fungiert: ,Singularitdt besagt in einem solchen Falle
nicht, dass etwas nur einmal vorkommt. [...] Singularitdt besagt auch nicht,
dass etwas sich als Einzelfall unter andere Einzelfélle einreiht. [...] Vielmehr
handelt es sich um eine Singularitdt von Ereignissen, die als solche auftre-
ten, indem sie von gewohnten Ereignissen abweichen und ein anderes Sehen,
Denken und Handeln erméglichen.“?"* Asthetische Erfahrung als Widerfahrnis
bedeutet folglich eine singuldre Erfahrungsweise, von der das jeweilige Sub-
jekt im Einzelnen betroffen ist und die sich, indem sie zum Antworten he-
rausfordert, aus der Einzigartigkeit heraus auf den Plural hin 6ffnet. In eben
diesem Sinne wird Objektivitdt weniger als Modell einer universalen Sprache
vorgestellt, sondern als ein Vorgang der ,,Ubersetzung zwischen irreduziblen,
heterogenen und lokalen, in ein Feld von Machtbeziehungen eingebetteten
Praktiken und Standpunkten“?* gedacht. Wahrend Jaar sein Projekt offenkun-
dig als ,a truly memorable image, a memorial for the people of Rwanda“?
bezeichnet, betreiben die Arbeiten von Margolles und Salcedo eher eine Art
der gelebten Erinnerung, indem sie eben jene fremde Wirklichkeit vor allem
auf affektiver Ebene Teil der Wirklichkeit der Rezipierenden werden lassen.
Durch das Wieder-Erleben bewahren jene das Geschehene gleichsam vor dem
Vergessen oder dem Verdrangen — noch bevor es im Rahmen der Geschichts-
schreibung in eine archivarische und monumentalische Erinnerungskultur
eingegliedert wird. Kunst kann auf diese Weise die ,Narben der Geschichte”
zwar weder heilen noch wiedergutmachen, trigt aber im Sinne einer Transfor-

mation zu ihrer Ubermittlung bei. '

Die entscheidende Voraussetzung dafiir, dass die Werke durch die spezifische
Art der Erfahrung gleichzeitig auch ihren Weltbezug deutlich machen, liegt
in der Annahme, dass mit der Wahrnehmung der Gefiihle gleichzeitig immer
auch das Bewusstwerden tiber ihre Bedingtheit einhergeht. Dieser Umstand
— und damit das gesellschaftlich wirksame Potenzial der hier vorgestellten
Werke — kann nun abschlieffend mit der Vorstellung der Schwellenerfahrung
naher charakterisiert werden.

Laut Waldenfels meint Schwellenerfahrung einen Moment des Ubergangs, in



dem Erfahrungen uber ihre Ufer treten: Man ist ,weder ganz hier noch ganz
dort” und gelangt dabei nicht nur woanders hin, ,sondern wird ein ande-
rer.“?" Diesen Zustand bringt Fischer-Lichte mit dem aus der Ritualforschung
stammenden Begriff der Liminalitit in Verbindung.?”® Dabei geht es weniger
darum, die Begegnung mit Kunst als Ritual zu bezeichnen, sondern &stheti-
sche Erfahrung als eine Situation des Wandels und der Verdnderung zu be-
schreiben. Wahrend Schwellenerfahrungen im Ritual auf ein bestimmtes Ziel
hin (meist den gesellschaftlichen Status oder die Ordnung einer Gemein-
schaft betreffend) gerichtet sind, ist fiir die Vorgange der dsthetischen Er
fahrung der Zustand der Liminalitdt selbst ausschlaggebend. Die Erfahrung
der Schwelle, des Ubergangs und der Passage bedeutet eine labile Zwischen-
existenz, die dem rezipierenden Subjekt vollig neue, zum Teil verstérende
Erfahrungen ermoglicht und dessen Wirklichkeitswahrnehmung in jeder mog-
lichen Hinsicht betrifft.?" Eben dieser Zustand wurde oben fiir die Werke von
Margolles und Salcedo herausgearbeitet, wenn sich die Rezipierenden auf-
grund der zwischenzeitlichen Destabilisierung der eigenen Welt-, Selbst- und
Fremdwahrnehmung dem jeweiligen Objekt gegeniiber nicht identifikatorisch
zu verorten vermdgen. Zur Bewiltigung der Krise kénnen sie nicht auf allge-
mein anerkannte oder gewohnte Verhaltensmuster zuriickgreifen und werden
so letztlich immer wieder auf sich selbst und die Bedingtheiten ihrer Erfah-
rung zuriickverwiesen.

Der Effekt der Schwellenerfahrung innerhalb der &sthetischen Erfahrung
meint demnach nicht eine Transformation im Sinne einer praktischen Auflo-
sung und Verdnderung der eigenen Haltung, sondern gerade die Spannung,
die aus ihr hervorgeht, wie Rebentisch ebenfalls festhalt: ,Anders als im Ritual
ist die Schwellenerfahrung hier nicht blof Ubergangsmoment im Dienste ei-
nes Prozesses, an dessen Ende eine (neue) soziale Identitdt steht; vielmehr
geht es darum, die Unsicherheit der Schwellenerfahrung selbst dsthetisch zu
isolieren und ihr reflexives Potenzial freizusetzen.”??° Laut Rebentisch greift
diese Logik vor allem dann, wenn starke Empfindungen und Gefiihle im Spiel
sind: Die unbestreitbare Realitdt dieser Gefiihle bricht sich am Bewusstsein
des Scheins wird so in ihrer Vermitteltheit erkennbar??' Auch in den vorge-
stellten Werken endet die affektive Wahrnehmung in diesem Sinne nicht in ei-

nem gesteigerten Erleben oder in der Versenkung im Werk, sondern ldsst das
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wahrnehmende Subjekt in seiner sozialen und kulturellen Situiertheit hervor-
treten. So werden wir angesichts der Werke von Margolles und Salcedo dazu
aufgerufen, die Regeln und Normen zu hinterfragen, die unsere Reaktionen
und unser Verhalten anleiten. Im Hinblick auf die Installationen Margolles'
verweist die Frage, warum wir die Radikalitdt der kiinstlerischen Strategie
mitunter als empérend oder unmoralisch empfinden, unmittelbar auf die Be-
dingungen, warum wir so heftig auf diese Werke reagieren; Ekel und Abwehr
vermitteln folglich die Konventionen, die den Stellenwert bestimmen, den wir
diesen Korpern zuschreiben. Subtil und unablissig hingegen verstricken uns
die Werke Salcedos in einen potenziellen Konflikt mit uns selbst, wenn wir
dazu aufgefordert werden, sowohl Opfer als auch Tater im Akt der Wahrneh-
mung zu substituieren, und konfrontieren uns dabei nicht nur mit unserer ei-
genen Verletzlichkeit, sondern auch mit der inneren Fremdheit. Die zeitliche
Verschiebung des Widerfahrnisses — die Vorgingigkeit des Pathos und die
Nachtréaglichkeit der Response — veranlasst uns dazu, einen Zusammenhang
zwischen diesen Momenten herzustellen und nétigt uns entsprechend zum
Nachdenken, wie Waldenfels festhilt.??? Asthetische Erfahrung dringt also
zur reflexiven Verarbeitung, ohne dabei den Bezug zur Korperlichkeit zu ver-
lieren und in einem transzendentalen Urteilsvermogen aufzugehen. Dagegen
wird der Zusammenhang mit der eigenen gelebten Subjektivitit und seiner
Verbundenheit zur Welt vergegenwartigt: ,In der dsthetischen Erfahrung wird
die konkrete empirische Subjektivitit der Erfahrenden mithin nicht transzen-
diert, sondern auf spezifische Weise reflektiert.?**

Vor diesem Hintergrund verweist auch Fischer-Lichte darauf, dass ein mog-
liches Verstehen innerhalb der Schwellenerfahrung mitunter nicht nur auf
die jeweiligen Werke oder Auffiihrungen gerichtet ist, sondern eher auf die
eigene Position und die eigene Lebensgeschichte: ,In diesem Sinne ist es
durchaus denkbar, dass der betreffende Zuschauer an bestimmte Assoziati-
onen den Versuch einer Hermeneutik des Selbstverstehens anschliefSen wird,
dass er sich herauszufinden bemiiht, welche Rolle dieses Objekt bei der Ent-
wicklung seiner personalen Identitdt und fiir den Verlauf seiner Lebensge-
schichte gespielt hat.“?** Damit kann es zu einer Verdnderung des eigenen
Bedeutungssystems kommen, das als solches wiederum zukiinftige Erfahrun-

gen beeinflusst. Der Ubergangsraum der Schwellenerfahrung, in dem sich



die Rezipierenden befinden, betrifft also auch das Zwischen innerhalb un-
terschiedlichen Wahrnehmungsmodi, Wertesystemen und den Mdglichkeiten
seiner Praxis; bisherige Standards greifen nicht mehr, neue sind noch nicht
formuliert. Gleichzeitig liegen eben darin die Chancen der erlebten Krise, wie
Fischer-Lichte festhadlt, denn ,trotz all der moglichen Widrigkeiten, Risiken
und Gefahren, die mit dem Passieren von Schwellen verbunden sein mogen,
verspricht der Ubergang, wenn er auf rechte Weise vollzogen wird, iiberwie-
gend Positives.“??* Dieser Annahme zugrunde liegt die Vorstellung, dass der
Mensch als mit Bewusstsein begabter, lebendiger Organismus nur er selbst
werden oder bleiben kann, wenn er sich permanent neu hervorbringt, sich
stindig verwandelt und somit immer wieder Schwellen iiberschreitet. Dass
dieser Prozess nicht zu generalisieren ist, liegt daran, dass er von der spezifi-
schen Materialitat des jeweiligen dsthetischen Gegenstandes ebenso abhangt

wie von der lebensweltlichen Erfahrung der Rezipierenden.

Damit wurde nun ein anthropologischer Zusammenhang formuliert, der ab-
schliefend als ethische Dimension der hier vorgestellten Werke charakteri-
siert werden kann. Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung anzusehen
bedeutet angesichts der Arbeiten von Margolles und Salcedo demnach we-
niger eine Verwandlung im engeren Sinne als eine Art Erméglichung und Er-
machtigung. In diesem Sinne liegt die Handlungsfihigkeit dieser Kunst eher
indirekt begriindet und sollte folglich ebenso wenig als Imperativ verstanden
werden wie die Response der Rezipierenden als Aktivismus. Dies wird beson-
ders im Vergleich mit Jaar deutlich, der in seinen Arbeiten mitunter offen-
sichtliche Anklagen formuliert; das Mitgefiihl, das seine Werke evozieren, wird
stets in den Dienst seiner politischen Agenda gestellt: ,to commit viewers to
devotion, that is, to attentiveness, but also to com-passion (in the sense of
responsible empathy) capable of generating an active response outside the
museum as well as in it.“?2¢ Auf die Art und Weise, wie er die An- und Ab-
wesenheit der Bilder des Grauens vorfiihrt, thematisiert er gleichzeitig die
Verantwortlichkeit des Sehens — also das Nicht-wegsehen-Konnen, aber auch
Nicht-richtig-Hinsehen — und damit unsere verquere Position zwischen der ei-
genen Privilegiertheit und Untatigkeit.?” Wenn Jaar dabei stets von seinen

eigenen Erfahrungen ausgeht, manifestiert sich seine Autorschaft ebenso wie
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jene von Margolles und Salcedo indirekt in der Wirkungsweise seiner Werke.
Die Solidaritat, die er selbst aufbringt und von uns einfordert, geht einher mit
der Frage nach Schuld und Gerechtigkeit und miindet letztlich in einem ein-
dringlichen Appell an ein moralisch-richtiges Verhalten: ,It is not enough to
register the hostility of the world, it is necessary to indict it and to let it be
known — let it be seen — that devotion is not so much an allegiance to what
is beyond us, as a virtue of justice.“??®

Im Vergleich dazu adressieren die Werke von Margolles und Salcedo weniger
die Frage, wie konkrete politische Ereignisse und Machtstrukturen beurteilt,
Kriminalitdt und Ungerechtigkeit verhindert oder Opfer politischer Gewalt ge-
schiitzt oder gar erlost werden kénnen. Mit der leibkorperlichen Miteinbezie-
hung der Rezipierenden beschreiben diese Arbeiten eine fundamentale und
unumgdngliche Mitverantwortung, die gleichsam iiber den Begriff der Moral
hinausgeht und im Bereich des Ethischen zu verorten ist. Jenseits von Auf-
gaben und Pflichten liegt selbiges bereits im spezifischen Akt des Bezeugens
begriindet: Wahrend die Werke Jaars uns unsere eigene Haltung vorfiihren
,und zwar im Hinblick auf den je eigenen Ort in Bezug auf den Genozid, von
dem man wusste“??, bezieht sich unsere Zeugenschaft angesichts der Arbei-
ten von Margolles und Salcedo nicht nur auf den jeweiligen mexikanischen
oder kolumbianischen Hintergrund. Sie involvieren uns auf umfassendere Wei-
se, indem sie die jeweiligen Kontexte an unserem eigenen Dasein individuell
thematisch werden lassen. Ohne dass wir diesen Prozess selbst kontrollie-
ren konnten, konfrontieren sie uns zunédchst mit unseren eigenen Vorurteilen
und stellen die Frage, inwiefern unser Tun und Reden womdglich in Rassis-
mus und Gewaltsamkeit involviert sind oder wie sich unser Umgang mit dem
Fremden im eigenen Leben bestimmt. Gleichzeitig iibersteigt die affektive
Teilhabe aber auch samtliche Reflexion und jegliches Wissen, indem die Werke
auf unseren Korper als Speicher gelebter Erfahrung zuriickgreifen. Im Rahmen
unserer Verletzlichkeit 6ffnen sie uns auf das Fremde hin und konfrontieren
uns auf diese Weise auch mit den Differenzen und Ambiguitaten in uns selbst.
Wenn sich die Rollen von Tdtern, Opfern und Zuschauenden hierbei ebenso
gegenseitig durchdringen wie das Verhdltnis von Ndhe und Distanz, werden
nicht nur eingeiibte Tugenden, Maxime oder geltende Gesetze abgerufen.

Vielmehr werden wir — unabhingig davon, ob wir wollen oder nicht sowie



unabhdngig davon, was wahr oder falsch ist — auf eine Art und Weise in Mit-
leiden-schaft gezogen, die eine grundlegende Anteilnahme als Fiirsorge und
Mitgefiihl formuliert und somit Ethik als sorgende Verbundenheit mit anderen
vorstellt. Dabei geht es weniger darum, diese sogenannte ,ethic of care” im
Sinne Gilligans als speziell weibliche oder feministische zu charakterisieren.
Wohl aber gilt es, jene Qualititen hervorzuheben, die lange als minderwertig
(weil mit Passivitat, Abhdngigkeit und Schwiche assoziiert) und nachrangig
(weil vermeintlich keinen 6konomischen Wert erzielend) angesehen wurden:
,For Gilligan, morality involves love, careing, passion, not for an abstract uni-
versal principle but for a concrete, specific person.“#° Ein solcher Ansatz hebt
sich von der Frage nach Gerechtigkeit ab, die als ,,a moral system of rights and
formal reasoning that uses a universalizable, abstract, and impersonal style“?!
von einem reifen, selbstbestimmten und unabhangigen Selbst ausgeht und wo
auf Grundlage einer universellen und souverdnen Vernunft im Sinne Kants mo-
ralische Grundsitze als situationsunabhingige Normen fungieren.??

Vor diesem Hintergrund fithren uns die Arbeiten Jaars globale Un-
gerechtigkeiten auf eine Weise vor Augen, die mit dem Menschlichen immer
auch das Nicht-Menschliche innerhalb einer Gemeinschaft offenbaren: ,The
fact is that the conditions by which we are recognized as human are socially
constructed, and sometimes the very terms that confer ‘humanness’ on some
individuals are those that deprive certain other individuals of it, producing a
difference between the human and the less than human.“?*3 Jaars Installatio-
nen geben eben diese Ungleichheiten zu erkennen und fordern uns dazu auf,
im Hinblick auf die Opfer der afrikanischen Bevdlkerung mit ihrer Wiirde auch
einen Teil ihrer Menschlichkeit wiederherzustellen. Der Vorgang der Substitu-
tion angesichts der Arbeiten von Margolles und Salcedo dagegen bedeutet,
dass die Unterscheidung zwischen dem Selbst und dem Anderem im Akt der
Wahrnehmung nicht langer getroffen wird: , At stake is not a choice to pay at-
tention to the particular in order to avoid stylizing away the horror, but a vi-
tal need to see the singular as the universal and vice versa.“?** In diesem Sin-
ne beschreibt das Ethische der hier vorgestellten Werke eine Aushandlung mit
dem Eigenen und Fremden, die die eigenen Wiinsche und Fertigkeiten hinter
sich lisst und noch nicht den Status der Verbindlichkeit erreicht hat, sondern

vielmehr grundlegend in die leiblich-weltliche Erfahrung verflochten ist.?*
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An dieser Stelle muss allerdings darauf verwiesen werden, dass die Arbeiten
von Margolles und Salcedo — nicht zuletzt durch den Rahmen, den der jewei-
lige Ausstellungskontext vorgibt — grundsitzlich auch in einer aufklédrerischen
Funktion und somit primar im Dienste soziopolitischer Kritik erfahrbar sind.
Damit sich dariiber hinaus jedoch auch die ethische Dimension dieser Wer-
ke freisetzen kann, gilt auf Seiten der Rezipierenden eine fundamentale Be-
reitschaft und Empfanglichkeit als Voraussetzung.?*¢ Vor allem angesichts der
Werke Salcedos wurde deutlich, dass die ambivalenten und zum Teil versto-
renden Details nur sieht, wer sich Zeit nimmt und auf die Arbeiten im buch-
stdblichen Sinne einldsst — ihren Bewegungsanleitungen folgt, um so immer
wieder auf Neues zu stofsen. Abgesehen davon kann das ethische Potenzial
aber nur fiir diejenigen wirksam werden, die nicht nur den Werken, sondern
auch ihrer eigenen Befindlichkeit gegeniiber aufmerksam sind und so erméog-
lichen, was Bohme im Rahmen seiner Ethik leiblicher Existenz als ,positive
Anerkennung des Eigensinns des Leibes“?*” beschreibt. Gleichzeitig verweist
Waldenfels allerdings darauf, dass vor allem angesichts inkommensurabler
Erfahrungen die Moglichkeit besteht, dass alle Antwortversuche gleichsam
blockiert oder erstickt werden; dabei kommt das Gegenteil des Pathos, die
Apathie, zum Tragen, wonach das, was uns widerfdhrt, in Monotonie und
Cleichgiiltigkeit versinkt.?*® Wenn die Werke von Margolles und Salcedo in-
mitten des unermesslich Schmerzhaften, Widrigen und Menschenunwiirdigen
gerade das erfahrbar machen, was uns als Menschen verbindet, bedeutet dies
also nicht zwangslaufig, dass selbiges — Mitgefiihl und Fiirsorge — ,natiirlich”
und selbstverstandlich wédre oder uns leicht fallen wiirde. Vor diesem Hin-
tergrund ist das Widerfahrnis auch zu verstehen als ,Aufforderung”, die sich
als Herausforderung und Anforderung zugleich an das wahrnehmende Sub-
jekt richtet und es dadurch in Bewegung setzt.>*® Die Verletzlichkeit, die wir
erfahren, wire in dieser Hinsicht auch als eine Art Uberempfénglichkeit zu
beschreiben bzw. im positiven Sinne als Fahigkeit, von aufen geoffnet zu wer-
den, wie Alloa angesichts der Arbeiten De Bruyckeres vorschldgt: Hiernach
findet sich Menschlichkeit an den Offnungen, an der urspriinglichen Sensi-
bilitdt, die Mensch und andere Wesen aus Fleisch und Blut teilen.?*® Auf ein
solches Verstindnis verweist auch Salcedo: ,The common element in all of

us is humanness, the human element equal in all of us, is not to be found in



the peculiarities or in the personality of the individual, nor in race, religion or
cultural differences. It is found in the self, the self within man, is what is mute
and universal — the self as the expression of the human condition.“?*

Wie mit Rebentisch festgehalten werden kann, besteht der ,weltliche Cha-
rakter” dieser Arbeiten folglich darin, dass sie lokale, regionale und interna-
tionale Dimensionen zugleich aufweisen; die Situation der Ubersetzung wird
so nicht nur zu einer Notwendigkeit, sondern im Hinblick auf die Gemeinsam-
keiten, die der Begriff der Welt in sich birgt, auch zu einer Chance.?*? Eben
diese vergegenwartigen die Werke von Margolles und Salcedo, indem sie eine
empathische und sorgende Verbundenheit mit anderen als Gemeinschaftli-
ches vorstellen.?** Wie gezeigt werden konnte, ist das performative Verhiltnis
des individuellen Wahrnehmungssubjekts zum Werk nicht nur paradigmatisch
fur die Offenheit der Gegenwartskunst, sondern auch fiir das Potenzial der
hier vorgestellten dsthetischen Erfahrung: Im Falle von Margolles und Salcedo
bedeutet die Miteinbeziehung und Emanzipation der Rezipierenden, dass sie
durch ihre affektive Teilhabe am Werk zu selbstreflexiven Eigenleistungen auf-
gefordert und zu neuen Positionierungen gegeniiber ihrer Verbundenheit mit
der Welt ermichtigt werden. Damit liegt das gesellschaftlich wirksame Ver-
mogen dieser Kunst weder in einem konkreten sozialen Handlungsakt noch in
der dezidierten Herstellung von Gemeinschaft im Sinne eines intersubjektiven
Austauschs oder einer kollaborativen Praxis begriindet, sondern in der singu-
laren Beziehung zwischen dem Werk und dem oder der jeweiligen Rezipieren-
den — und dabei in entscheidendem Mafde in einem leibkérperlichen Wahr-
nehmungsmoment. Als Infragestellen von Gemeinschaft ist dieser Vorgang
gleichzeitig als universell zu verstehen: Wenn die Werke die intersubjektiven
Uberzeugungen problematisieren, die uns als historisch und gesellschaftlich
situierte Subjekte ausmachen, erfahren wir gleichzeitig was es bedeutet, an

einer sozialen Praxis teilzunehmen und Mitglied zu sein.**

An dieser Stelle kann nun abschlieRend das eingangs formulierte Spannungs-
feld der Werke zwischen aisthetischen Erscheinungscharakter und soziopoli-
tischem Anspruch niher bestimmt werden: Weder ist der Begriff des Asthe-
tischen, den die Arbeiten vorstellen, auf einen reinen Formalismus verkiirzt

noch wird er zugunsten eines realen politischen oder moralischen Handlungs-
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raums verdrangt. Vielmehr besteht die indirekte und potenziell soziopolitische
Dimension dieser Werke in ihrem ,intrinsischen Weltbezug“***, der als solcher
gleichermafien konstitutiv fiir die dsthetische Erfahrung ist. Ohne ihren spe-
zifischen Weltbezug — das Wissen, das die Arbeiten abhdngig vom Ort ihrer
Hervorbringung und der Rolle der Kiinstlerinnen als Stellvertreterinnen ver-
korpern — wire &sthetische Erfahrung nicht méglich; eben diese Erfahrung
wiederum kann nur gemacht werden, wenn die Objekte und Elemente fiir die
Rezipierenden eine individuell bestimmte Relevanz haben. Politisch wirksam
sind diese Werke dann nicht unmittelbar im Rahmen einer dezidierten Ein-
flussnahme oder Instrumentalisierung. Wahrend ein solcher Anspruch ihnen
letztlich dulerlich wére, wie Szczepanski festhilt, werfen die hier vorgestellten
Arbeiten Fragen auf, ,die urspriinglicher und existenzieller sind als diejenigen,
die man als politische Gehalte beschreiben kdnnte.“4¢

Damit sind die Arbeiten von Margolles und Salcedo in einem Spektrum poli-
tisch engagierter Kunst zu verorten, das sich zwischen dem Besonderen und
dem Allgemeinen und entsprechend zwischen den Werken Jaars und jenen
Hatoums aufspannt. Wéahrend Erstere von einem spezifischen Leiden erzih-
len und an Gerechtigkeit und Solidaritit fiir Afrika appellieren, stellen die In-
stallationen und Objekte Hatoums die Erfahrungen des Fremdseins und der
Exilierung als generische vor. Im Gegensatz zu den Werken Margolles’ und
Salcedos sprechen sie dabei jedoch weniger die damit einhergehende Verant-
wortung oder das ethische Verhalten eines jeden Einzelnen und einer jeden
Einzelnen von uns an. Im Allgemeinen verbleibend thematisieren sie in ers-
ter Linie den Umstand, dass Heimatverlust und Ausgrenzung uberall auf der
Welt zu finden sind — oder in den Worten Saids: ,the entire world as a for-
eign land.“** Das Besondere an den Arbeiten von Margolles und Salcedo ist
demnach, dass sie nicht nur die Frage nach der angemessenen Art der Uber-
setzung stellen, sondern auch, was diese im Rahmen spezifisch aisthetischer
Strategien dariiber hinaus auf anthropologischer Ebene zu leisten imstande
ist.

In diesem Sinne machen die hier vorgestellten Arbeiten ihren Weltbezug und
ihre gesellschaftlich relevante Dimension auf eine Weise an sich selbst erfahr-
bar, die im wechselseitigen Verhiltnis ihrer Material- und Zeichenhaftigkeit

zu verorten und gerade deshalb wirksam ist, weil sie immer wieder Verweise



auf die eigene konkrete Lebenswelt zuldsst — ,,ob solche Reflexionen tatsach-
lich zu einer Bewusstseinsveranderung fiihren, die in praktische Aktion iiber-
geht, ist dann jedoch eine Frage, die nicht von der Kunst selbst entschieden
wird.“?*® Die Werke von Teresa Margolles und Doris Salcedo sind als Wissens-
objekte anzusehen, deren konkreter Weltbezug aus Sicht des Produktions-
kontextes auf spezifische Weise in die Wahrnehmungssituation im Museum
tibersetzt wird: ,Die eigentimliche epistemische Kraft, die damit dem &sthe-
tischen Gegenstand zugesprochen wird, ist damit eine Form der Selbsterfah-
rung durch Einfiihlung in Fremderfahrung.“?*® Das Potenzial der vorliegenden
phanomenologischen Analyse der Rezeptionsprozesse besteht folglich darin,
mit der Fokussierung der leibkorperlichen Wahrnehmung jene universellen
menschlichen Qualititen herauszuarbeiten, die einer ethischen Lebensweise
zugrunde liegen. In eben diesem Sinne beruhen die Ubersetzungsprozesse
zwischen Produktion und Rezeption innerhalb der &sthetischen Erfahrung
letztlich auf dem Spannungsverhiltnis von Form und Inhalt, aisthetischer
Wahrnehmung und kritischer Distanz: ,Insofern nun die empirische Welt
im Lichte einer moglichen, rein dsthetischen Welt betrachtet werden kann
und umgekehrt, ist dsthetische Erfahrung einer Vermittlungsinstanz eigener
Art. 230
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In diesem Sinne plidiert Hiltmann fiir eine Erweiterung der Gadamer'schen Hermeneutik durch
Merleau-Ponty, um Verstindigung zu erméglichen: Wihrend die Vorstellung des hermeneutischen Zir-
kels ein riickbeziigliches Geschehen beschreibt, wodurch das Subjekt letztlich stets auf die eigenen
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skeptisch gegeniiber einer Akademisierung kiinstlerischer Forschung aus, da ,jede Disziplinwerdung
mit einer Eingrenzung des Denk- und Machbaren einhergeht.”, vgl. Busch 2011, S. 73.
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und erkenntlich sein; auferdem miisse sie ihre Methoden spezifizieren sowie die Ergebnisse auf ange-
messene Weise fiir die Offentlichkeit dokumentieren und verbreiten, vgl. Borgdorff 2009, S. 33.
Holert 2011, S. 49. In diesem Zusammenhang verweist Holert darauf, dass die eigentliche Fremd-
heit der westlichen Forschungsethik darin besteht, ,dass sie jede Form der Spekulation, Reflexion,
Argumentation und Begriindung, die nicht den Protokollen einer angeblichen Wertfreiheit der Wis-
senschaft entspricht, weil sie von politischen und moralischen Projekten informiert ist, als unwissen-
schaftlich abtut und einer vorwissenschaftlichen Ara des intellektuellen Virtuosentums zuschiebt.”,
ebd.

Johnson 2010, S. 149.

Ebd., S. 147. In seiner Argumentation bezieht sich Johnson vor allem auf Deweys Vorstellung von Er-
fahrung als Form der Problemlésung, die sich einer Transformation unserer Werte und Absichten wid-
met: ,To put it briefly, for Dewey knowing is a matter of cultivating appropriate habits of intelligent
inquiry that allow us to more or less satisfactorily reconfigure our experience in the face of proble-
matic situations. The goal is not some illusory fixed and eternal knowledge.”, ebd.

Busch 2011, S. 77.

Vgl. Bippus 2009, S. 18. In diesem Zusammenhang stellt Bippus die Frage nach einem &sthetischen
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Denken, wonach kiinstlerische Forschung als &sthetische Praxis nicht nur in den Kiinsten, sondern
auch in den Wissenschaften anzutreffen wire, vgl. Bippus, Elke: Eine Asthetisierung von kiinstleri-
scher Forschung, in: Texte zur Kunst 21 [82] (2011), S. 98-107. Dabei ist aulerdem zu betonen,
dass die Hervorhebung der Charakteristika kiinstlerischer Forschung (zum Beispiel die Betonung des
Sinnlichen) nicht zu ihrer Ghettoisierung und Mystifizierung fiihren sollte: So befragt unter anderem
Busch das Verhiltnis von Kunst und Wissenschaft auf ihre Gemeinsamkeiten hin und verweist auf die
Theoriegeladenheit der Kunst auf der einen und die Bedeutung des Asthetischen fiir die Theoriebil-
dung (zum Beispiel hinsichtlich der Metaphorizitit von Aussagen) auf der anderen Seite, vgl. Busch
Kathrin: Wissenskiinste. Kiinstlerische Forschung und &sthetisches Denken, in: Bippus, Elke (Hg.):
Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens, Ziirich 2009, S. 141 -158.

Das Asthetische der Erfahrung ist somit nicht an statischen, objektiv bestimmbaren Eigenschaften
(zum Beispiel der Schénheit des Gegenstandes) festzumachen und daher auch nicht auf die bildende
Kunst begrenzt. In diesem Sinne ermdglichen und férdern das Konzept der Immersion und der Begriff
der Atmosphire ebenso wie die Struktur der Erfahrung als Widerfahrnis eine Offnung des Astheti-
schen auf andere Bereiche hin. AufRerdem kann die vorliegende Vorstellung dsthetischer Erfahrung an
dieser Stelle erneut von Merschs Ereignisdsthetik abgegrenzt werden, der selbige zwar auch als Wi-
derfahrnis versteht, jedoch in Verbindung mit dem Begriff der Aura als eines, das génzlich auRerhalb
von Bedeutung anzusiedeln ist, siehe hierzu auch Anmerkung 24, S. 55.

Cuneo 2006, S. 182.

Vgl. Mouffe 2012, S. 279.

Valdés 2006, S. 54.

Jaar zit. nach ebd., S. 51.

Jaar 2007, o.S.

Wong 2007, S. 174.

Bal 2010, S. 7.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 245f.

Borgdorff 2009, S. 39f.

Vgl. Stoller 2005, S. 161f. Die primordiale Erfahrung, von der Merleau-Ponty spricht, ist folglich zwar
nicht-préadikativ, aber keine Erfahrung jenseits von Diskursivitit: Demzufolge ist der Bezug der vorpri-
dikativen Erfahrung zur Sprache indirekt wirksam, indem die in einer Kultur giiltigen Sprachkonventio-
nen selbige pragen und somit Einfluss auf die Erfahrung nehmen, ohne dass jene sprachlich artikuliert
werden muss, vgl. ebd., S. 166. Als Beispiel zieht Stoller die friihkindliche Sprachentwicklung heran,
die ein Verstehen ohne Zeichen und somit eine Form der Kommunikation vor der Interpretation
meint.

Vgl. Alcoff 1997, S. 237.

Auf metadiskursiver Ebene spiegelt sich diese Dimension vor allem im Atmosphéarenbegriff wider, der
in seiner sprachlichen Unschirfe im Hinblick auf die Ubersetzbarkeit des Wissens auch Raum fiir das
Unklare, Undefinierte und Ungewisse lésst.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 245.

In diesem Zusammenhang beschreibt Valdés ,a form of thinking with materials®, die auf die hier vor-
gestellten Werke bezogen werden kann: ,The staging, the visualization, brings into play a way of thin-
king that is not verbal but visual. This appeals to that part of us which cannot be encompassed by
our understanding alone; that drive in us which we do not and cannot know; a dimension of our-
selves, and of our relationship with others, in which our urges are neither exclusively biological nor
exclusively cultural, ‘but always the site of their dense convergence.”, Valdés 2006, S. 53.

Rebentisch 2013, S. 82. Diese Annahme bedeutet umgekehrt nicht, dass die dsthetische Erfahrbar-
keit eine Bedingung der in der Kunst aufgestellten Welt ist, wohl aber dass selbige jenseits der dsthe-
tischen Erfahrbarkeit nicht hinreichend nachzuvollziehen ist, vgl. Koch 2005, S. 60f.
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Bal 2010, S. 92. In diesem Sinne dufert sich auch die Kiinstlerin: ,The civil war in Colombia defines
a reality that imposes itself on my work at every level of its production. [...] As a result, as an artist,
| don’t have the opportunity to choose the themes that inform a piece. [...] My themes are given
to me, reality is given to me, the presence of each victim imposes itself.“, Salcedo im Gesprach mit
Merewether im Jahre 1998, Merewether 2000, S. 134.

Bal verweist an dieser Stelle aufSerdem darauf, dass eine derartige Darstellung auch die Autoren und
Autorinnen vom Geschehenen abschirmt, auf Distanz hélt und damit der Verantwortung entzieht, vgl.
Bal 2010, S. 92f.

Vgl. Waldenfels 2007, S. 47f. In diesem Zusammenhang weist Rebentisch darauf hin, dass ein so ver-
standener Begriff der Globalisierung letztlich keine Offnung des Westens auf die Welt vorantreibt,
sondern vielmehr die hegemoniale Konzentration der Welt in den Westen beschreibt und dabei — im
Anspruch auf Neutralitit und Universalitit — eine Entwicklung suggeriert, die ,auf die Herstellung
einer allumfassenden, namlich den ganzen Erdball einbegreifenden Ganzheit zielt.“, vgl. Rebentisch
2013, S. 183.

Birnbaum 2002, S. 32.

Bal 2002, S. 282. Im Hinblick auf den Begriff der Intention verweist sie auf den Unterschied zwi-
schen Absicht und Konsequenz (oder Effekt) sowie im Englischen zwischen ,to mean to“ und ,to
mean®, vgl. ebd., S. 261 und 271. Auch Bitschmann hilt fest, dass der Begriff der Intention als Ab-
sicht zu verwerfen und eher als Gerichtetsein der Aufmerksamkeit auf die Kunst oder die Produktion
von Kunst zu verstehen ist, vgl. Bitschmann 1984, S. 111.

Bal 2002, S. 266. Batschmann spricht in diesem Zusammenhang von der Anschauung als produktive
Tatigkeit des Subjekts, die den Darstellungsprozess des Bildes in der Erfahrung selbst erschliefit, vgl.
Bitschmann 1984, S. 126f.

Dies bedeutet aber nicht, dass sich keine derartigen Zusammenhinge feststellen lieRen. So hilt zum
Beispiel Herzog fest, dass sich lateinamerikanische Kunst im Allgemeinen intensiver als die westliche
mit dem Leben auseinandersetzt und sich dabei prinzipiell durch ihre ausgeprigte Sinnlichkeit kenn-
zeichnet, vgl. Herzog im Gesprach mit Golinski, Golinski 2007, S. 11. In diesem Sinne wére als Bei-
spiel einer im lokalen Kontext fundierten Interpretation im Falle Salcedos die Ausstellung La memoria
decapitada zu nennen: Hier sieht die kolumbianische Kuratorin Piedrahita in den M&belobjekten den
gewaltvoll behandelten Kérper repréasentiert, der in Lateinamerika einen Ort der jahrhundertelangen
religiosen und politischen Unterdriickung (zum Beispiel im Hinblick auf die unzéhligen Heimatver-
triebenen) darstellt, vgl. Piedrahita 2009, S. 42f. In Bezug auf all jene Arbeiten Margolles’, die den
menschlichen Kdrper als Material verwenden, betont Biesenbach den Stellenwert des Korpers als
Handelsgut und Zahlungsmittel, der selbigem im mexikanischen Kontext zukommt: Die entsprechende
Ungleichheit von Werten und Preisen, die auf soziale Umstidnde zuriickzufiihren ist, ldsst sich unter
anderem auch an den Werken Santiago Sierras nachvollziehen, vgl. Biesenbach 2002, S. 151f. Die
mexikanische Autorin Jauregui interpretiert den Tod des organischen Kérpers in diesem Sinne als den
Tod des Staatskorpers (als organisierte Gesellschaft), vgl. Jauregui 2004, S. 147. An anderer Stelle
liest Medina die ephemere und grenzauflésende Gestalt der Installationen Margolles™ als Effekt der
Globalisierung: ,the work’s expansion beyond the walls of the studio-morgue mirrored the insidious,
invisible and dissolvent effect of global capitalism, ignoring frontiers and fostering a constant trans-
position of identities.”, Medina 2009, S. 20.

An dieser Stelle ist darauf zu verweisen, dass Haraway mit ihrem Ansatz grundsétzlich schon die Privi-
legierung peripherer und unterworfener Positionen fordert, da diese ihrer Ansicht nach prinzipiell we-
niger anfillig fiir die Leugnung des kritischen Kerns alles Wissens sind, vgl. Haraway 1995b, S. 83. Im
Rahmen einer solchen Argumentation konstatiert Herzog fiir die lateinamerikanische Kunstszene ein
grundlegendes Minderwertigkeitsgefiihl (beziiglich der Tatsache, sich nicht im Zentrum der Macht zu
befinden), das Kiinstler und Kiinstlerinnen im Zuge eines Nachholbedarfs dazu anleitet, sich starker
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zu informieren und engagieren, vgl. Herzog im Gesprach mit Golinski, Golinski 2007, S. 7.

Vgl. Haraway 1995b, S. 92f. Haraway argumentiert mit Ergebnissen aus der feministischen Primaten-
forschung, vgl. hierzu auch dies.: Im Streit um die Natur des Primaten, in: dies.: Die Neuerfindung der
Natur: Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt a. M. u.a. 1995, S. 123-159.

Vgl. Haraway 1995a, S. 40f. Fiir die Vorstellung, dass sich Geschlecht demnach als stetig wandelnd in
der Interaktion gestaltet vgl. auch Hiltmann, Gabrielle: Geschlechterschemata. Von der Auseinander-
setzung mit philosophischen Konzeptionen zu einem neuen Ansatz des Verhiltnisses der Geschlech-
ter, in: Bowald, Béatrice (Hg.): KorperSinnE. Kérper im Spannungsfeld von Diskurs und Erfahrung,
Bern 2002, S. 39-63.

Salcedo im Gespriach mit Merewether im Jahre 1998, Merewether 2000, S. 145.

Margolles zit. nach Macho 2007, S. 345.

An dieser Stelle wird erneut deutlich, inwiefern kiinstlerische Forschung sowohl von der Forschung
tiber Kunst (zum Beispiel die kunstwissenschaftliche Disziplin) als auch von der Forschung fiir Kunst
zu unterscheiden ist: Wihrend letztere die bewusste Rezeption zeitgendssischer Theorien oder die
Einbeziehung bereits vorhandener Erkenntnisse und somit die Ubersetzung von Wissenschaft in die
Kunst meint, beschreibt Forschung in der Kunst Prozesse, in denen die kiinstlerische Praxis sowohl
wesentlicher Bestandteil des Forschungsvorganges und des methodischen Vorgehens als auch der
Forschungsergebnisse ist oder umgekehrt, vgl. Borgdorff 2009, S. 29-31. Dass die Arbeit im Lei-
chenschauhaus die aisthetische Erscheinungsweise der Werke entscheidend mitpragt, wird im Falle
Margolles’ vor allem im Vergleich mit spateren Arbeiten (siehe PM 2070) deutlich: Wenn die Kiinstle-
rin hier die Leichenhalle als Atelier verlisst und die Offentlichkeit zu ihrem forschenden und kiinstle-
rischen Handlungsfeld macht, spiegelt sich die Suche nach materiellen Beweisstiicken in dokumenta-
risch-archivalischen Au@erungsformen wider, vgl. Medina 2009, S. 22.

Salcedo im Gespriach mit Merewether im Jahre 1998, Merewether 2000, S. 145.

Bal 2010, S. 93.

Vgl. Waldenfels 2007, S. 47. In diesem Sinne beschreibt Salcedo selbst ihre Position als zeitgenos-
sische Kiinstlerin weniger als marginal denn als ,displaced” und meint damit eine Art positive Ver-
schiebung, die es erméglicht, im Inneren des Geschehens gleichzeitig eine Perspektive von auflen
einzunehmen: ,Displacement allows us to see the other side of the coin: indifference and war. It is
obviously a position that generates tension and conflict, but | believe that from the position of dis-
placement art derives its most powerful expression.”, Salcedo im Gesprach mit Basualdo, Basualdo
2000, S. 35.

Jauregui 2004, S. 139.

Diese Problematik bezieht Hal Foster auf die Entwicklungen der Kunst in den 1990er Jahren im Allge-
meinen: Das kulturell oder ethnisch Andere wird hier — wenn auch in Form einer positiven, weil ide-
alisierenden Diskriminierung — stets als Anderes der weiffen westlichen Subjektivitat konstruiert und
verhindert so kulturelle Zusammengehérigkeit und politische Solidaritit, vgl. Foster, Hal: The Artist
as Ethnographer, in: ders.: The Return of the Real, Cambridge u.a. 1997, S. 171-203.

Vgl. Viso 1996, S. 86.

Salcedo im Gesprach mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 35. Dazu, dass diese Haltung im Kontrast zu
ihrer anerkannten Position in der internationalen Kunstszene steht, meint Salcedo: ,While anonymity
gives me freedom, showing abroad gives me hope, because in the midst of war, art can be made.
[...] My work can be exhibited abroad, because the Colombian situation is a capsule of condensed
experience that is valuable to the rest of the world. Our horror is, in a way, a paradigmatic one. That
is why knowing that these works come from Colombia, and that a woman from Colombia produced
them, is important. Both are premediated strategies.”, ebd. Das spezifische Verhiltnis von Besonde-
rem und Allgemeinem, dass Salcedo hier anspricht, wird im Laufe dieses Kapitels noch néher erldu-
tert.
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Ebd. Die Tatsache, dass Salcedo versucht, so anonym wie moglich zu leben und zu arbeiten, spie-
gelt sich nicht zuletzt darin wider, dass ihre Arbeiten bis heute in Kolumbien selbst kaum ausgestellt
werden. Die Ausnahmen bilden einige Gruppenausstellungen in Galerien Ende der 80er, Anfang der
90er Jahre sowie die Einzelausstellung im Kunstraum FLORA ars+natura in Bogotd, wo ihre Arbeit
Plegaria Muda gezeigt wurde (22.02.- 29.03.2014). Dass auch die lokale Forschungslage ent-
sprechend diinn ist, wurde einleitend bereits dargelegt. Laut Wu haben sich Bekanntheitsgrad und
Wertschidtzung Salcedos mit ihrer Auftragsarbeit fiir die Turbinenhalle der Tate Modern in London
(Shibboleth, 2007) in Kolumbien gesteigert, wobei er das Projekt gleichzeitig im Hinblick auf die Ver-
marktung der nationalen Identitit der Kiinstlerin auf dem westlichen Kunstmarkt kritisiert, vgl. Wu
2011, S. 73. Im Vergleich dazu nimmt Margolles in ihrem lokalen Kontext grundsitzlich eine 6ffent-
lichere Rolle ein: Ihre Arbeiten werden auch in Mexiko hiufig ausgestellt und rezipiert, was ihr wie-
derum mehrfach Férderungen von staatlichen Einrichtungen eingebracht hat, vgl. Matt 2003, S. 32.
Waldenfels 2007, S. 37. Wahrend die erste Funktion auf der Ebene des Gesagten zu verorten ist und
die bloRe Ubernahme eines Sinngehalts meint, betrifft die originire Form der Stellvertretung das
Sagen selbst: Das eigene Sagen iiberdeckt sich folglich mit dem fremden Sagen, ,indem ich spreche,
spricht zugleich der fremde Anspruch aus mir., vgl. ebd., S. 38.

Ebd., S. 39.

Salcedo im Gespriach mit Basualdo, Basualdo 2000, S. 14.

Denegri 2005, S. 90.

Wagner hilt fest, dass Jaar auch in den Arbeiten iiber sein Heimatland Chile oftmals die Sicht aus sei-
nem US-amerikanischen Exil thematisiert und folglich unter anderem die politische Verstrickung der
USA mit der Pinochet-Diktatur, vgl. Wagner 2012, S. 37f.

Pollock 2007, S. 127.

Valdés 2006, S. 56.

Vgl. Bitterli und Veronese 2014, S. 19.

Vgl. ebd., S. 17.

Hatoum zit. nach Wagstaff 2000, S. 31.

Philippi 1996, S. 365.

Grenier 2010, S. 13.

Hatoum selbst stellt dabei Verbindungen zu Franz Kafkas Erzahlung In der Strafkolonie her, vgl.
Wagstaff 2000, S. 27f. Derartige Implikationen werden auch in abstrakteren Installationen der
Kiinstlerin deutlich: Arbeiten wie Light Sentence (1992), Short Space (1994) oder Quarters (1996)
zeigen raumgreifende Konstruktionen aus eisernen Gittern, Lattenrosten oder Betten, die als Kifige
oder Umzédunungen wahrgenommen werden und im Bezug zum menschlichen Kérper das Gefiihl des
Eingesperrtseins auslésen. Dariiber hinaus werden Aspekte der Unterdriickung sowie hierarchische
Machtverhiltnisse auch jenseits derartiger Gefangnis-Assoziationen bereits allein durch die affekti-
ve Wahrnehmung vermittelt, wenn die Arbeiten bei den Rezipierenden das Gefiihl hervorrufen, einer
Anordnung zu unterliegen und damit ,the feeling of being subjected to a situation®, wie Philippi fest-
halt; in Light Sentence spielen hierbei der Einsatz von Licht und die dadurch entstehenden Schatten-
spiele, in Short Space die maschinell gesteuerte Bewegung der Roste eine entscheidende Rolle, vgl.
Philippi 1996, S. 365.

Wagstaff verweist darauf, dass in dieser Hinsicht zahlreiche unterschiedliche, zum Teil auch ge-
schlechtsspezifische Deutungen méglich sind: So vergleicht sie den Gegenstand einerseits mit einem
Insekt, dessen Schwanz gerade in die Luft gestreckt absteht, oder beschreibt den ,Bauch” der Reibe
als Mutterleib und das Objekt insgesamt als Vagina dentata; diese Assoziation verleiht dem Werk
auch eine unheimliche Qualitdt im Freud’schen Sinne, vgl. Wagstaff 2000, S. 28.

Grenier 2010, S. 13. Diese Erfahrung thematisiert die Kiinstlerin auch in der Arbeit Corps étranger
(1994) - eine Installation, die in einem zylinderartigen Raum auf den Boden projizierte endoskopi-



160
161

162
163
164

165
166

167

168

169

170

171

172
173
174
175

sche Aufnahmen zeigt, die Hatoum von sich selbst hatte machen lassen. Der Titel verweist zum einen
auf die Kamera, die den Kérper als Stérendes von aufRen durchdringt und ist zum anderen auf die
Perspektive der Kiinstlerin zu beziehen, die ihren eigenen Korper durch den Blickwechsel letztlich als
Fremdkorper wahrnimmt. Dariiber hinaus werden auch die Rezipierenden in der Begegnung mit den
Aufnahmen dazu gezwungen, im Rahmen einer klaustrophobisch anmutenden Erfahrung ihre eigenen
Korpergrenzen neu auszuhandeln, wenn sie im engen Raum nahezu unweigerlich stets im Bild und
damit im Kérperinneren Hatoums stehen.

Said 2000, S. 17.

Ankori 2006, S. 123.

Said zit. nach ebd., S. 130.

Ebd., S. 143.

Diese autobiografische Erfahrung als Migrantin und Auflenseiterin im Hinblick auf das Verhiltnis von
West und Ost thematisiert Hatoum auch in frihen Performances wie The Negotiating Table (1983)
oder Them and Us... and Other Divisions (1984) unter Verwendung ihres eigenen Kérpers, vgl. hierzu
ebd.,, S. 126f.

Vgl. ebd., S. 121f.

Vgl. Grenier 2010, S. 14. Ankori verweist darauf, dass der Eindruck der Distanz auch dadurch evoziert
wird, dass Hatoums Stimme im Gegensatz zu der Unterhaltung der beiden Frauen in Arabisch nicht
heiter klingt, sondern monoton und geddmpft, vgl. Ankori 2006, S. 136.

Ankori 2006, S. 130. Vgl. hierzu Adolphs, Volker: Der Kérper und die Welt, in: Kat. Ausst. Mona
Hatoum, Hamburger Kunsthalle, Kunstmuseum Bonn und Magasin 3 Stockholm Konsthall 2004,
Ostfildern-Ruit 2004, S. 43-60.

Ebd., S. 137 Philippi arbeitet in diesem Zusammenhang heraus, dass die Mutter hier zwar ebenfalls
in ihrer traditionellen Rolle thematisiert, aber auch konkret historisch und politisch situiert wird; da-
durch werden die Prozesse, die die Metapher des miitterlichen Korpers konventionalisieren, vorge-
fiihrt und als vermeintlich natiirliche Wahrheiten einer weiblichen Identitit gleichzeitig dekonstruiert,
vgl. Philippi, Desa: The witness beside herself, in: Third Text 4 [12] (1990), S. 71-80.

Wagstaff 2000, S. 32.

Hatoum zit. nach ebd. Diesen Umstand bindet sie unmittelbar an ihre Herkunft und Erziehung zuriick:
,Being raised in a culture where women have to be taught the art of cooking as part of the process
of being primed for marriage, | had an antagonistic attitude towards all of that.”, ebd.

Wie bereits erldutert wurde, thematisiert zum Beispiel Meret Oppenheim diese Dimension in Ma
gouvernante — my nurse — mein Kindermddchen mit dem Silbertablett, auf dem Damenschuhe in Form
eines Grillhdhnchens prisentiert werden. In diesem Zusammenhang verweist Molesworth im Hinblick
auf die Werke Salcedos und den Begriff des Readymades darauf, dass die Beschiftigung mit dem
Alltaglichen grundsétzlich auf feministische Kiinstler und Kiinstlerinnen aus den 1970er Jahren zu-
riickzufiithren ist, die Marcel Duchamps Konzept politisieren und unter anderem dazu verwenden, ge-
schlechtsspezifische Vorstellungen von Raum zu hinterfragen, vgl. Molesworth 2015, S. 203. In die-
sem Sinne hilt auch Hatoum fest, dass ihr Interesse in feministischen Strategien und Motiven vor
allem darin besteht, weitergreifende soziopolitische Themen zu verhandeln: ,For me my involvement
in feminism was like a jumping-board towards investigation power structures on a wider level as in
the relationship between the Third World and the West and the issue of race...”, Hatoum zit. nach
Wagstaff 2000, S. 35.

Vgl. Hervol 2010, S. 30.

Ankori 2006, S. 136.

Bitterli und Veronese 2014, S. 21.

Vgl. Ankori 2006, S. 145. Ankori zufolge ruft die Arbeit — mit der Konnotation der Gefangenschaft
und der Unmdglichkeit, die eigenen Gefiihle zu artikulieren — auch die Vorstellung der Einzel- bzw.
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Isolationshaft in Hochsicherheitsgefingnissen hervor.

Vgl. Margolles im Gesprach mit Antoni, Antoni 1998, o.S.

Ankori 2006, S. 149.

Zum Verhiltnis der Arbeiten Hatoums zum Minimalismus vgl. auch Zimmer, Nina: Epiphanien des All-
taglichen — Materialitdt und Bedeutung bei Mona Hatoum, in: Kat. Ausst. Mona Hatoum, Hamburger
Kunsthalle, Kunstmuseum Bonn und Magasin 3 Stockholm Konsthall 2004, Ostfildern-Ruit 2004, S.
66-72.

Vgl. Hervol 2010, S. 31.

Said 2000, S. 17.

Merewether 1996, S. 119. Im lokalen Kontext bringt auch Piedrahita die Mébelobjekte Salcedos mit
den fragilen Behausungen der Heimatvertriebenen zusammen und beschreibt das Haus als bewohn-
baren Koérper, der mit seinen weiblichen Zuschreibungen (,mujer-hogar, mujer-casa, mujer-refugio®)
als empfangender und schiitzender Zufluchtsort angesehen wird, vgl. Piedrahita 2009, S. 44f.
Merewether 1996, S. 101f. In diesem Sinne restituiert auch Margolles den intimen h&uslichen Raum
der Erinnerung im Rahmen von Performances, zum Beispiel in Mujeres bordando junto al lago Atitldn
(2012): Hier kommen guatemalesische Frauen zusammen, um nach iiberlieferter Maya-Art ein Tuch zu
besticken, in das zuvor eine get6tete Frau eingewickelt und transportiert worden war. Abgesehen von
der offensichtlichen geschlechtsspezifischen Dimension — dem Gewaltmord an einer Frau und, da-
mit einhergehend, ihrer Stellung in der Gesellschaft — erhélt der gemeinschaftliche Akt des Stickens
einen rituellen Charakter, der an die Vorgidnge im Leichenhaus erinnert: Parallel zum Vernihen der
Leichname wird das von Blutspuren und Korperfliissigkeiten gezeichnete Laken zum Stellvertreter ei-
nes toten Kérpers. Damit ermdglicht Margolles eine spezifische Form der Erinnerung, die auf den ver-
wendeten Materialien sowie der Tdtigkeit der Frauen basiert und den letzten Rest des toten Korpers
in der gegenwartigen Situation im Museum konserviert. Siehe hierzu auch die beiden Performances
auf der 53. Biennale di Venezia aus dem Projekt What else could we talk about?, wo weder das Wischen
des Bodens mit dem Leichenwaschwasser noch das Besticken von blutgetrinkten Leichentiicher-
Fahnen eine geschlechtsspezifische Bedeutung hat, sondern vielmehr ebenfalls dazu dient, Rédume der
Erinnerung und Kontemplation hervorzubringen.

Princenthal 2000, S. 43.

Brabeck 1993, S. 33.

Larrabee 1993, S. 4.

Brabeck 1993, S. 36.

Salcedo im Gesprach mit Merewether im Jahre 1998, Merewether 2000, S. 134.

Vgl. Bippus 2009, S. 10.

In diesem Sinne verweist auch Koch darauf, dass dsthetische Erfahrung durchaus als Komponente
einer umfassenderen Erfahrung angesehen werden kann, die man an sich selbst oder tiber andere/s
macht und die als solche auch Erfahrungen anderer (zum Beispiel sozialer oder religioser) Art an-
stoet, vgl. Koch 2005, S. 59.

Busch 2007, S. 54.

Hammer und Stief 1995, S. 21. Der Begriff des Kérpers meint bei Haraway nicht linger eine zusam-
menhdngende Einheit aus Fleisch und Blut, den das Subjekt besetzt, sondern ein materiell-semioti-
sches Konstrukt, das weder unmittelbar prisent noch das Produkt einer Determinierung von aufSen
ist, sondern eine Art hybrides Wissensobjekt, das aus einer Vielzahl an Uberschneidungen besteht
(im Unterschied zu Butler aber nicht nur diskursiv hergestellt wird), vgl. hierzu Kroker, Arthur: Body
drift. Butler, Hayles, Haraway, Minneapolis 2012.

Dass eine solche Vorstellung von Verkérperung eben keine reine Prisenz im Sinne eines vorsemanti-
schen, vorsprachlichen und nicht-diskursiven Wissens meint, wurde oben vor allem anhand der Zeit-

lichkeit des jeweiligen Rezeptionsprozesses bereits erliutert. In diesem Zusammenhang wird auch
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deutlich, inwiefern sich die Vorstellung der Natur als Welt der Verkérperung grundsitzlich mit ei-
ner Asthetik des Performativen zusammenbringen lisst: Jenseits von Herrschaft und Kontrolle wird
das Wissen von der Welt von einer Vielzahl an Beteiligten hervorgebracht, die menschliche und
nicht-menschliche (Objekte, Maschinen sowie Tiere und Pflanzen) Akteure gleichermaflen umfasst.
Auch die dOCUMENTA (13) vertritt die Ansicht, dass ein Akt des Wissens ebenso bei jenen vorge-
stellt werden kann, die jenseits der Sprache leben, und fiihrt in die Topologie des Subjektes entgegen
jeglichem Anthropo- und Logozentrismus die belebte und unbelebte Natur ein, vgl. Martinez 2012, S.
50.

Hammer und Stief} 1995, S. 30. Die Ablehnung eines abgeschlossenen und endgiiltigen Selbst be-
schreibt Haraway ebenfalls als eine Form der Verwundbarkeit, vgl. Haraway 1995b, S. 90.

Vgl. Hammer und StiefS 1995, S. 24. Ein solcher Ansatz kommt den Anforderungen einer globalen
Kunst eben nicht auf eine Weise nach, die die Welt als geschlossene Einheit annimmt, sondern als
eine polyzentrische vorstellt, die in Asymmetrien, Differenzen und Spannungsverhiltnissen besteht,
vgl. Rebentisch 2013, S. 184f.

Grundsitzlich kniipft Haraway damit an Sandra Hardings Konzeption einer sogenannten ,starken®
oder ,strengen Objektivitit” an, die den Begriff zwischen radikalem Konstruktivismus und feminis-
tisch-kritischem Empirismus verortet; Haraway bezieht sich dabei auf Hardings The Science Question
in Feminism aus dem Jahre 1986, vgl. Haraway 1995b, S. 73. Wihrend Harding jedoch vorschligt, die
partiale Sichtweise solle ihren Ausgangspunkt bei moglichst vielen vergleichbaren Lebenslagen neh-
men, die im hegemonialen Diskurs als Anderes markiert werden, lehnt Haraway jede Aussicht auf das
Zusammenfassen von Perspektiven ab, vgl. Hammer und Stiefs 1995, S. 24f.

Kruks 2006, S. 42.

Vgl. Haraway 1995b, S. 84.

Vgl. Haug 2012, S. 301.

Ranciere 2007, S. 76. In diesem Sinne hélt auch der Kiinstler fest: ,So, the strategy was to reduce
the scale to a single human being with a name, a story. That helps the audience to identify with that
person. And this process of identification is fundamental to create empathy, solidarity, and intellectu-
al involvement.”, Jaar 2007, o.S.

Ranciere 2007, S. 77. Cuneo beschreibt Jaars Strategie in diesem Zusammenhang als Synekdoche, wo
die Augen Gutete Emeritas fiir die gesamte Erfahrung ihres eigenen Schmerzes einerseits stehen so-
wie andererseits fiir ihr Volk und alle Menschen, die auf der Welt verfolgt werden, vgl. Cuneo 2006,
S. 185.

Vgl. Ranciere 2007, S. 74. Der Begriff der Gegen-Information (contre-information) ist im Deleuze’-
schen Sinne weniger als Akt der Kommunikation zu verstehen denn als Akt des Widerstandes, vgl.
hierzu Didi-Huberman, Georges: Emotion does not say ,|“. Ten Fragments on Aesthetic Freedom, in:
Kat. Ausst. Alfredo Jaar. La politique des images, Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne 2007,
Ziirich 2007, S. 57-69.

Ebd.

Ebd., S. 76.

Bal 2010, S. 95.

Waldenfels 2010, S. 271. In diesem Sinne hilt auch Rebentisch fest, dass das dsthetische Recht der
Singularitdt lange Zeit im Werk als Prototyp einer spezifischen Kunstgattung und demnach in den
Dimensionen der Technik, Konzeption oder des Verfahrens begriindet lag, in der Gegenwartskunst
aber in erster Linie auf der Erfahrung beruht, die wir mit selbiger machen oder nicht machen, vgl.
Rebentisch 2013, S. 112.

In diesem Sinne kann Haraways Begriff der Situiertheit des Subjekts mit Merleau-Pontys Vorstellung
des gelebten Kérpers zusammengebracht werden; Merleau-Ponty nimmt dabei zwar, wie bereits ange-
sprochen, kein geschlechtlich differenziertes Subjekt an, betont aber gleichzeitig, dass selbiges stets
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von Kultur, Sprache, Politik und Geschichte geprégt ist und somit nicht fundamentalistisch gedacht
werden kann, sondern als eines, das grundlegend intersubjektiv ausgerichtet und folglich immer
schon sozial situiert ist, vgl. Oksala 2006, S. 212. Von feministischer Seite wird in dieser Verbindung
die Mdglichkeit anerkannt, ,of acknowledging the claims to the specifity of knowledge of particular
groups of women, without thereby denying the possibility that there is also a more general basis
for knowledge.“, Kruks 2006, S. 27; vgl. hierzu auch Fisher, Linda: Phenomenology and Feminism:
Perspectives on their Relation, in: Fisher, Linda und Lester Embree (Hg.): Feminist phenomenology,
Dordrecht u.a. 2000, S. 17-38. So entwickelt zum Beispiel Gahlings basierend auf Schmitz* Ansatz
eine Phdnomenologie geschlechtlicher Leiberfahrungen, die von subjektiven Erfahrungen ausgeht
und an den Achsen von Kérper, Leib, Biografie und Diskurs mithilfe eines hermeneutischen Zirkels das
Wesen des geschlechtlichen Subjekts und der Kategorie Gender zuriickgewinnen will, vgl. Gahlings
2006, S. 94.

Haug 2012, S. 301.

Ranciere 2007, S. 75.

Die Arbeit Kigali (2008) setzt ein dhnliches Motiv auf vergleichbare Weise um: In drei Schritten
zoomt Jaar immer nédher an einen Mann und eine Frau heran, die sich im Arm halten und trésten.
Zehn Jahre nach den grausamen Ereignissen thematisiert der Kiinstler hier die gegenseitige Unter-
stiitzung als Zustand anhaltender Trauer angesichts der schmerzhaften Erinnerungen.

Pollock 2007, S. 128.

Ebd.

Waldenfels 2007, S. 39.

Waldenfels 2006, S. 62f.

Hammer und Stief 1995, S. 25. Auf dhnliche Weise charakterisiert auch Bal im Rahmen ihrer Begriffs-
bestimmung des Politischen den Standpunkt des Einzelnen als ausschlaggebendes Moment: | under-
stand singularity in a relation of opposition to generality in order to acknowledge and focus on the
strictly irreducible differences between people and what happens to them. [...] the singular is that
which maintains difference without turning it into the (generalizable) ground for group identity.”, Bal
2010, S. 11.

Jaar 2007, 0.S. Gerade Real Pictures kann mit verschiedenen Assoziationen diesbeziiglich in Verbin-
dung gebracht werden: Die Objekte erinnern an einen Friedhof der begrabenen Bilder, die nicht ge-
zeigt werden sollen, und fungieren doch gleichzeitig als Archiv, das iiber das Geschehene informiert;
insgesamt wird die Installation in Form von Gedenktafeln somit zu einem Mahnmal fiir die Opfer des
afrikanischen Genozids, vgl. Pollock 2007, S. 129.

Vgl. Waldenfels 2006, S. 53.

Vgl. Waldenfels 1999, S. 152f. Waldenfels fiigt hinzu, dass insbesondere der Ausbruch von Gewalt
sowie die Ndhe des Todes als solche Schwellenerfahrungen angesehen werden kénnen.

Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 305-314.

Vgl. ebd., S. 306f. In diesem Zusammenhang verweist Fischer-Lichte auch darauf, dass dsthetische
Erfahrungen damit nicht nur auf kiinstlerische AuRerungen beschrinkt, sondern eher von der Wahr-
nehmung der Rezipierenden abhdngig sind, vgl. ebd., S. 349.

Rebentisch 2013, S. 78.

Vgl. ebd., S. 81. In dieser Hinsicht kénnen die Erkenntnisprozesse innerhalb &sthetischer Erfahrung
mit jenen im Spiel verglichen werden, die als ,als-ob“-Situation ebenfalls eine Grenzverhandlung des
Verhiltnisses von Schein und Wirklichkeit ermoglichen; dabei treten die Spielenden in ein (zwar in-
szeniertes) Beziehungsgefiige ein, wodurch sich ein neuer Blick auf die Realitit bietet, vgl. unter an-
derem Wetzel, Tanja: Geregelte Grenziiberschreitung. Das Spiel in der dsthetischen Bildung, Miinchen
2005.

Vgl. Waldenfels 2006, S. 49. Dieser Vorgang der reflexiven Distanz wire nach Waldenfels auch als
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,Epoché” zu beschreiben und damit als fremder Blick auf die eigene Erfahrung bzw. als eine Art An-
halten der Eigenbewegung, vgl. Waldenfels 2010, S. 381-385.

Rebentisch 2003, S. 280. Damit wendet sich eine Asthetik des Performativen auch gegen die neu-
trale Zuschauerposition einer wahrheitsisthetischen Konzeption &sthetischer Erfahrung, wo die Re-
zipierenden durch ihre Versenkung ins Werk ihre empirische Subjektivitdt tiberwinden. So ist die Vor-
stellung zum Beispiel von jener Kants zu unterscheiden, der dsthetische Erfahrung als eine definiert,
in der sich das transzendentale Subjekt in der Lust an der Reflexion und an sich selbst abstrakt in sei-
nem Erkenntnisvermogen erfihrt, vgl. Rebentisch 2013, S. 56. Auferdem kann an dieser Stelle auch
dem Hauptpunkt der poststrukturalistischen Kritik am Erfahrungsbegriff entgegengetreten werden,
der sich mafSgeblich darauf bezieht, dass im Rahmen eines erkenntnistheoretischen Fundamentalis-
mus Erfahrung als Ursprung und Quelle fiir Wissen und Erkenntnis angenommen wird, ohne dabei auf
ihre Bedingungen und Voraussetzungen hin befragt zu werden, vgl. Stoller 2005, S. 140f.
Fischer-Lichte 2004, S. 272.

Ebd., S. 358.

Cuneo 2006, S. 188.

Vgl. Holler 2012, S. 386f.

Cuneo 2006, S. 188. In diesem Sinne wird auch die Arbeit Let There Be Light trotz des empathischen
Motivs letztlich zu einem eindringlichen Appell: ,As we watch the sequence repeated again and again,
and are drawn into the boys’ embrace over and over, we begin to feel ashamed by our distance from
the boys. Their response to what they are seeing is to reach out to one another, in human sympathy.
Our response to what we saw happening on our screens and on our front pages in Rwanda was to
turn away.”, vgl. Levi Strauss, David: A Sea of Griefs Is Not a Proscenium. On the Rwanda Projects of
Alfredo Jaar, in: Kat. Ausst. Alfredo Jaar. Let There Be Light. The Rwanda Project 1994-1998, Centre
d’Art Santa Monica Barcelona und Koldo Mitxelena San Sebastidn 1998, Barcelona 1998, o.S.
Holler 2012, S. 375.

Brabeck 1993, S. 47. In diesem Zusammenhang widmet sich zum Beispiel der interdisziplindre For-
schungsverbund ForGenderCare an der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen einer theoretischen
Fundierung der Fiirsorge-Thematik und untersucht ausgewihlte Praxisfelder im Hinblick auf politi-
sche und dkonomische Aspekte (unter anderem die Arbeitsbedingungen der Care-Professionen oder
die technischen Entwicklungen in diesem Bereich), vgl. http://www.forgendercare.soziologie.uni-
muenchen.de/forschungsverbund/index.html (09.06.2015).

Larrabee 1993, S. 5.

Vgl. hierzu auch Nummer-Winkler, Gertrud: Two Moralities? A Critical Discussion of an Ethic of Care
and Responsibility versus an Ethic of Rights and Justice, in: Larrabee, Mary Jeanne (Hg.): An Ethic of
Care: feminist and interdisciplinary perspectives, New York u.a. 1993, S. 143-156. Carol Gilligans
Argumentation zufolge dominiert eben diese ,voice of justice das moralische Argumentieren und
Entscheiden von Mannern. lhrer Forderung nach einer geschlechtsspezifischen Moral und Ethik wird
mittlerweile kritisch entgegengetreten; vielmehr stellt sich die Frage nach einer, fiir alle Menschen
gleichermaflen geltenden, relationalen Moralitit, die eine grundlegende Bedingtheit und Angewie-
senheit auf andere als Ausgangspunkt nimmt, vgl. hierzu unter anderem O’Brien, Ruth: Bodies in Re-
volt. Gender, Disability, and a Workplace of Ethic of Care, London 2005. Dass die Annahme einer
gegenseitigen Abhingigkeit auch mit der phdnomenologischen Vorstellung von Intersubjektivitat und
der Welt als Verkdrperung zusammengeht, zeigt Arp anhand der Schriften Simone de Beauvoirs, vgl.
Arp, Kristina: A Different Voice in the Phenomenological Tradition: Simone de Beauvoir and the Ethic
of Care, in: Fisher, Linda und Lester Embree (Hg.): Feminist Phenomenology, Dordrecht u.a. 2000, S.
71-81.

Valdés 2006, S. 52.

Bal 2010, S. 95.
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Vgl. Waldenfels 2002, S. 129f.

Eben diese Differenz ist auch mit der begrifflichen Unterscheidung des Politischen und Ethischen zu
beschreiben und kann am Beispiel von Bals Analyse nachvollzogen werden, die das Ethische gerade
deshalb ablehnt, da es grundsitzliche und universelle menschliche Anliegen adressiert, vgl. Bal 2010,
S. 54. Mit dem Begriff des Politischen hingegen fokussiert Bal in der Analyse der Werke Salcedos die
Frage, was jene im Hinblick auf ihren Produktionskontext konkret fiir die Opfer politischer Gewalt zu
leisten imstande sind. Entsprechend stellt sie einen direkteren Handlungsbezug und damit die Mog-
lichkeit tatsachlicher sozialer Akte vor: Demnach liegt die politische Wirksamkeit der Arbeiten (dhn-
lich wie bei Jaar) darin, demokratische Rdume zu konstituieren, in denen Urteile iiber Gerechtigkeit
formuliert werden kénnen, vgl. ebd., S. 13. In diesem Sinne bezeichnet Mouffe Alfredo Jaar auch als
,organischen Intellektuellen* nach Antonio Gramsci, der insofern politisch aktiv ist, als er verschiede-
ne Modelle des Widerstandes erprobt, um die Menschen fiir ihre Bediirfnisse zu sensibilisieren und
dadurch neue Formen der Gesellschaft zu erschaffen, vgl. Mouffe 2012, S. 278. Politisch sind seine
Arbeiten folglich auf ein konkretes Handlungsfeld hin, wie auch Pollock festhilt: ,What it is important
to ask is how to reverse denial, how to foster acknowledgement, how to adress individuals so that
they seek information, create knowledge, feel feelings and decide to act — how to create a situation
in which action becomes both desirable and possible. This might be what Alfredo Jaar is asking as an
artist and about art.”, Pollock 2007, S. 124.

Bshme 2008, S. 135. Das Phinomen der Aufmerksamkeit beschreibt nach Waldenfels bereits eine
Form des Antwortens, indem es uns zu der Annahme zwingt, ,dass sich etwas zwischen mir und den
Dingen, zwischen mir und den Anderen abspielt, das seinen Ursprung nicht einseitig in mir hat, obwohl
ich daran beteiligt bin.“, Waldenfels 2006, S. 100. Fiir Fischer-Lichte ist es der Zustand erhéhter Auf-
merksamkeit, durch den sich das wahrnehmende Subjekt als embodied mind erfdhrt und die dsthe-
tische Erfahrung demnach von der alltiglichen, gewshnlichen Erfahrung unterschieden werden muss,
vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 292.

Vgl. Waldenfels 2006, S. 43f.

Vgl. Waldenfels 2002, S. 106.

Vgl. Alloa 2014, S. 208.

Salcedo 2003, o.S.

Vgl. Rebentisch 2013, S. 185f.

In diesem Sinne plidiert auch Hamington fiir ein Versténdnis von Fiirsorge, das grundlegend fiir unser
menschliches Dasein und in Anlehnung an Merleau-Ponty als eine Art In-der-Welt-Sein anzusehen ist;
das Prinzip der Fiirsorge fungiert damit nicht nur als ethische Theorie, sondern ist als fundamenta-
le Moralitat zu verstehen, die in unserem Kérper, unseren kdrperlichen Gewohnheiten und unserem
verkorperten Wissen verankert ist, vgl. Hamington, Maurice: Embodied Care. Jane Addams, Maurice
Merleau-Ponty, and Feminist Ethics, Urbana u.a. 2004.

Vgl. Rebentisch 2013, 70. Mit dieser These wendet sich Rebentisch auch gegen Adornos Vorstellung
von Partizipation, wo die Rezipierenden ihre empirische Situiertheit iiberwinden sollen, um letztlich
an einem universalen Wir teilhaben zu kénnen, vgl. ebd., S. 58f. Wenn das Gemeinschaftliche hier
gerade nicht im Sinne einer Einheit zu verstehen ist, dann ist dsthetische Erfahrung laut Rebentisch
auch von solchen intersubjektiven Erfahrungen abzugrenzen, die zum Beispiel in der Masse gemacht
werden, vgl. Rebentisch im Gesprich mit Laleg, Laleg 2012, S. 34.

Szczepanski 2005, S. 108.

Ebd., S. 111.

Saids Zitat stellt den Titel der Einzelausstellung Hatoums in der Tate Britain London im Jahre 2000
dar, vgl. Kat. Ausst. Hatoum 2000. In diesem Sinne fungieren auch die zahlreichen Landkarten und
Weltkugeln in Hatoums Schaffen dazu, die universelle Dimension ihrer Themen sichtbar zu machen:
Werke wie Hot Spot (2006) oder Globe (2007) scheinen die weltweit sich manifestierenden Kon-
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flikte und unseren Planeten als globalen Krisenherd darzustellen; Arbeiten wie Map (1998) — eine
Weltkarte aus Glasmurmeln, die auf dem Boden des Ausstellungsraumes ausgelegt wird und mit dem
Betreten der Besucher und Besucherinnen an Form verliert und zur Gefahr wird — suggerieren Insta-
bilitét und das damit einhergehende, scheinbar vergebliche Bediirfnis nach Verortung und Lagebe-
stimmung. Da Hatoum in ihren Karten meist mit der Peters-Projektion arbeitet und folglich nicht die
nordliche Hemisphire betont, sondern eine flichengetreue Wiedergabe der Land- und Wassermassen
vornimmt, sind diese Werke auch als politischer Kommentar zu den globalen Machtverhiltnissen zu
verstehen.

Rebentisch 2013, S. 79. In diesem Zusammenhang verweist auch Fischer-Lichte darauf, dass die Fra-
ge, ob die Erfahrung der Destabilisierung tatséchlich zu einer Neuorientierung des betreffenden Sub-
jekts sowie seiner Wirklichkeits- und Selbstwahrnehmung fiihrt, individuell zu beantworten ist und
demnach nicht in der Vollmacht des jeweiligen Werkes liegt, vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 313.

Koch 2005, S. 59.

250 Koch und Voss 2005, S. 11.
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v Zusammenfassung und Ausblick

Die vorliegende Untersuchung ging von der iibergeordneten Frage nach
dem Erkenntniswert und gesellschaftlich wirksamen Potenzial &dsthetischer
Erfahrung aus. Dabei wurde eingangs die grundlegende These formu-
liert, dass die Auseinandersetzung mit soziopolitischen Themen keine
Ablehnung des Asthetischen voraussetzt und dass aisthetische Wahrnehmung
entsprechend nicht im Gegensatz zu einem kritischen Unterfangen zu positi-
onieren ist. Mit dem Dissertationsprojekt ,Mitleiden, Mitwissen, Mitfiihlen*
sollte gezeigt werden, inwiefern die Generierung von Wissen auch korperlich
zu denken ist und welches spezifische Vermoégen den somatischen Momenten
dieser Wahrnehmungsereignisse zukommt.

Im Hinblick auf die formalen Aspekte der hier vorgestellten Installationen
und Objekte galt es zunichst, auf theoretischer Ebene die entscheidenden
wahrnehmungsdsthetischen Bedingungen zu diskutieren und damit auch neue
Anforderungen an die methodische Herangehensweise fiir die Analyse zu for-
mulieren. Wenn die zentrale Annahme in der sinn- und werkkonstituierenden
Anwesenheit der Rezipierenden bestand, so konnten die Werke von Margolles
und Salcedo grundsitzlich im Feld einer Asthetik des Performativen verortet
werden. Die Herausforderung bestand demnach darin, die Arbeiten mit ih-
ren entgrenzenden Qualitdten in ihrer zeitlichen und rdumlichen Bedingtheit
ebenso zu beriicksichtigen wie in Bezug auf ihren selbstreferenziellen und
wirklichkeitskonstituierenden Charakter. In diesem Zusammenhang konnte
in der jeweiligen Analyse gezeigt werden, dass die Werke bereits auf forma-
ler Ebene der vermeintlichen Nicht-Darstellbarkeit ihrer unsagbaren Gehalte
nachkommen: Die bildnerischen Strategien sind nicht im Bereich des Repré-
sentativen anzusiedeln, sondern stellen eine fundamentale Miteinbeziehung
der Rezipierenden vor sowie eine Offenheit und Vagheit, die den nur schwer
greifbaren Ereignissen, von denen die Arbeiten zeugen, zu entsprechen schei-
nen. Angesichts der Installationen Margolles® wurde in diesem Sinne deutlich,
dass ihre ephemere Erscheinungsweise den Umstand widerspiegelt, dass der
Tod als Motiv jenseits von Metaphern und Symbolen aufierhalb jeglicher Dar-
stellungsmoglichkeit liegt. Auf die Frage, wie der Tod als solcher ins Bild zu

setzen ist, antworten die Werke mit ihrer flichtigen Materialitit und Form-
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losigkeit ebenso wie mit ihrer vollkommenen Entgrenzung zum Raum und zu
den Rezipierenden hin, die sich nicht zuletzt aus dem Medium der Installation
bedingt. Wenn die Besucher und Besucherinnen schlieilich doch auf abrupte
Weise die Grenze zwischen Leben und Tod erfahren, scheint eben diese ra-
dikale und schockhafte Uberwiltigung wiederum der Unwiderruflichkeit des
Todes sowie der unausweichlichen eigenen Endlichkeit zu entsprechen.

Auch die Mobelobjekte Salcedos kennzeichnen sich durch ihre spezifische
materielle Erscheinung — allerdings weniger durch Fliichtigkeit als durch eine
grundsatzliche Ambivalenz, die mafsgeblich auf divergierenden Eindriicken be-
ruht: Mit ihrem alltdglichen Gebrauchscharakter stellen sie einerseits einen
vertrauten Bezug zum menschlichen Dasein sowie zum geschuitzten Raum des
Zuhauses dar und entfremden diesen doch immer wieder durch Assoziatio-
nen von Gewalt und Verletzlichkeit. Wie im Vergleich mit den Arbeiten Meret
Oppenheims gezeigt werden konnte, verweist die damit einhergehende in-
tellektuelle Verunsicherung der Rezipierenden hier auf eine immerwahrende
Anwesenheit des Fremden, die auf die Auseinandersetzung mit traumatischen
Erfahrungen zuriickgefiihrt werden kann. In Anlehnung an die dsthetische Ka-
tegorie des Holocaustal uncanny konnte dieses Wahrnehmungsereignis als vi-
suelles Trauma und entsprechend als unheimliche Erfahrung herausgearbeitet
werden. Ahnlich wie die Gedichte Paul Celans erscheinen die Objekte mit ih-
ren darstellerischen und semantischen Leerstellen somit als Materialisierun-

gen traumatischer Ereignisse.

Um der formalen und semantischen Offenheit der vorgestellten Werke auch
aus wahrnehmungsdsthetischer Sicht nachzukommen, wurde insgesamt ein
phdanomenologischer Ansatz verfolgt. Auf diese Weise war es moglich, den
Akt der Wahrnehmung nicht nur in seinem vermittelnden Charakter, sondern
insbesondere in seiner somatischen Dimension zu beriicksichtigen. Im Hin-
blick auf die korperliche Miteinbeziehung der Rezipierenden wurde im Vor-
feld der Analysen der Leib als Erkenntnisorganismus vorgestellt, der im Sinne
Merleau-Pontys verschiedene Erfahrungsmodalititen sinnlicher, motorischer
und affektiver Art integriert. In Anlehnung an Bohme und Waldenfels wurde
die erweiterte Vorstellung des Leibkorpers eingefiihrt, die auch den anato-

mischen Korper miteinbezieht und iiberdies eine Art Selbstempfinden meint,



das nicht zuletzt die eigene situierte, also soziale, historische und geschlecht-
lich differenzierte Existenz betrifft. Fiir die Analyse von Kunst ist in diesem
Zusammenhang entscheidend, dass der leibkdrperliche Akt der Wahrnehmung
von Grund auf raumlich konstituiert ist: Die Erfahrung der Welt ist folglich an
den Korper und somit auch an Gefiihle und Befindlichkeiten gebunden. Diese
wurden damit nicht ldnger als innerliche Zustdnde des Subjekts, sondern als
Medium angesehen und zugleich in ihrem intersubjektiven, kommunikativen
und kulturell bedingten Charakter beriicksichtigt.

Zur nédheren Untersuchung der Rezeptionsprozesse wurden die phdnomeno-
logisch ausgerichteten Konzepte der Immersion und Atmosphédre angewandt.
Mit dem Begriff der Immersion konnte das Eintauchen in die Nebel-, Luft- und
Seifenblasenrdume Margolles® nicht nur als raumliches Eintreten, sondern als
intensiviertes somatisches Erleben beschrieben werden, das auf der synis-
thetischen Wahrnehmung ebenso beruht wie auf kindsthetischen und pro-
priozeptiven Momenten. Der zugrundeliegende Distanzverlust und die Un-
mittelbarkeit dieser Erfahrung verleihen der leibkorperlichen Teilhabe letztlich
den Eindruck der Wahrhaftigkeit. Immersion beschreibt also das ganzheitliche
Eintauchen in den Raum und in die Wirklichkeit der Installationen: Als Uber-
schneidung von Erfahrungsraumen gedacht meint dieser Vorgang hier eine
Begegnung mit dem Tod anderer, der iiber den extremen Macht- und Kon-
trollverlust der kontaminierenden Grenziiberschreitung als Verlust des eige-
nen Korpers spiirbar wird. Im Vergleich mit den Installationen Olafur Eliassons
konnte gezeigt werden, dass das Eintauchen in die Immersion immer auch mit
einem Auftauchen einhergeht, das die Aufmerksamkeit auf die Umstéande und
Bedingtheiten der Wahrnehmung lenkt. Als kérperlich verankerter Abwehrme-
chanismus ist der Ekel folglich auf die erzwungene Begegnung mit dem Raum
der Toten als Transgression einer eigentlich streng normierten soziokulturel-
len Ordnung zuriickzufiihren.

Um in die Erfahrung des Unheimlichen angesichts der Werke Salcedos auch
die leibkdrperliche Ebene der Wahrnehmung miteinzubeziehen, wurde der
Begriff der Atmosphdre als Spiiren von Anwesenheiten eingefiihrt. Mit dem
Raum leiblicher Anwesenheit konnte zunichst beschrieben werden, inwiefern
die Objekte in ihrer Materialitdt sowie durch ihre Anordnung im Raum auf die

Rezipierenden wirken. Wenn jene dabei sowohl bedrdngt als auch zu Eindring-
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lingen werden, treten sie an die Stelle der Opfer und Tater und restituieren so
den Raum der Schutzlosigkeit und Gewalt durch ihre leibkorperliche Wahr-
nehmung im Ausstellungsraum. Dariiber hinaus konnte die ausdifferenzierte
Stofflichkeit der Mébelobjekte und ihre kontrastreiche Oberflichenbeschaf-
fenheit aus phanomenologischer Sicht als Stérung des Eigenen durch das
Fremde auf materieller Ebene beschrieben werden, die iiber die haptische

Wahrnehmung als Verletzlichkeit am eigenen Leib erfahren wird.

Damit wurde deutlich, dass die brutalen Umstdnde und traumatischen Ereig-
nisse, von denen die Arbeiten von Margolles und Salcedo zeugen, nicht zu-
letzt durch die zeitlichen Aspekte im Wahrnehmungsvorgang — durch Plotz-
lichkeit und Gegenwirtigkeit sowie Dauer und Prozessualitit — vermittelt
werden. Der Akt der Bedeutungsfindung ist demnach nicht langer als sta-
tisch, sondern als ereignishaft vorzustellen; als dynamisches Wechselspiel aus
Material- und Zeichenhaftigkeit tritt an die Stelle der Werkkategorie somit
der Begriff der @sthetischen Erfahrung. Im Vergleich mit den Arbeiten Alfredo
Jaars konnte gezeigt werden, inwiefern das von den Werken Margolles’ und
Salcedos verkorperte Wissen im Akt der Wahrnehmung erst hervorgebracht
wird: Als Widerfahrnis gedacht stellt die Begegnung mit dem kiinstlerischen
Gegenstand jeweils eine spezifische Art der Grenzerfahrung dar, die Stérun-
gen und Bruchstellen hervortreten ldsst und dem Prozessieren einer zum Teil
unassimilierbaren Andersheit dient. Dieses Modell machte es mdoglich, die
Vermittlung traumatischer Erfahrungen anderer als am eigenen Leib erlebtes,
sekunddres Trauma nachzuvollziehen. Da dieser Vorgang zwischen Pathos und
Response, Wirkung und Ursache changiert, laufen direkte kausale Erklarungs-
versuche in der Begegnung mit den Werken ins Leere. Dadurch wurde deut-
lich, dass die affektive und semantische Wahrnehmungsdimension hier nicht
hierarchisch gegliedert, sondern unabdingbar aneinander gebunden sind: In
die Liicken der intellektuellen Wahrnehmung, der Interpretation und des Ver-
stehens sowie vor allem der sprachlichen Ausdrucksfahigkeit springt die af-
fektive Wahrnehmung auf Grundlage des Leibkdrpers als gelebte Erfahrung
ein. Angesichts der nicht darstell- und vermittelbaren Katastrophe wird so
nicht die Annahme einer unverriickbaren Wahrheit oder eines zu erschliefien-

den Sinns propagiert, sondern gerade die Unméglichkeit eines solchen er-



fahrbar gemacht. Wahrend wir in Anbetracht der Mobelobjekte Salcedos in
diesem Sinne nie zu eindeutigen Abschliissen kommen, wird in den Installa-
tionen Margolles’ die Unterscheidung zwischen wahr und falsch letztlich hin-
fallig, da die (unmittelbare und daher reelle) Erfahrung des Ekels an die Stelle
der Reprasentation der Wirklichkeit tritt. Grundsatzlich konnte der Prozess
der Bedeutungsfindung damit im Sinne einer unabschliefbaren Sinnfindung
als Unerschopflichkeit dsthetischer Erfahrung definiert werden.

Auf Grundlage der Annahme, dass sich wahrnehmendes Subjekt und erschei-
nendes Objekt aus phdnomenologischer Sicht gegenseitig bedingen, konn-
te der Wahrnehmung insgesamt nicht nur eine welterschlieflende, sondern
auch eine wirklichkeitskonstituierende Funktion zugeschrieben werden. Als
Bewusstseinsweise gedacht werden demnach Gefiihle — hier im Hinblick auf
den Ekel und das Unheimliche - insofern als Bedeutungen angesehen, als die
Wirklichkeit, von der die Werke zeugen, im Rahmen der eigenen Befindlichkeit
hervorgebracht wird. Wenn der Vorgang der Ubersetzung zwischen Produkti-
on und Rezeption als analoges leibkorperliches Erleben beschrieben wurde,
dann ist es letztlich gerade die Singularitdt der dsthetischen Erfahrung, die
als Widerfahrnis fiir eine neue Form des Wissensgewinns entscheidend ist.
Dass eine phdanomenologische wirkungsdsthetische Untersuchung von Kunst
perspektivisch und abhdngig vom jeweiligen Wahrnehmungssubjekt ist und
das generierte Wissen gerade nicht in allgemeinen Begriffen aufgeht, wur-
de nicht als nachteilig gewertet, sondern zur thesenhaften Voraussetzung fiir
eine neue Vorstellung von Objektivitdt. Vom Einzelnen auszugehen bedeutet
folglich, die Pramissen des jeweiligen Standpunkts, von dem aus gesprochen
wird, offenzulegen und im Rahmen einer kritischen Auseinandersetzung auf
das Allgemeine hin zu 6ffnen. In diesem Sinne werden die Bedingungen der
Erfahrungen der Opfer, von denen die Werke zeugen, an den Rezipierenden
selbst individuell erfahrbar gemacht. So ist die Abwehrreaktion des Ekels an-
gesichts der Werke Margolles® auch auf soziale Fremd-Eigen-Differenzen zu
beziehen und als Mechanismus der Diskriminierung auf den Stellenwert zu-
riickzufithren, den wir den evozierten Korpern gesellschaftlicher Randgrup-
pen zuschreiben. Im Falle der Objekte Salcedos werden wir, wenn wir sowohl
die Erfahrungen der Opfer als auch jene der Tdter teilen, nicht nur in eine

verantwortungsvolle Begegnung mit dem absolut Anderen im Sinne Levinas’
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uberfiihrt, sondern dariiber hinaus mit der eigenen inneren Fremdheit kon-
frontiert.

Diese Vorgdnge konnten in einem letzten Schritt insgesamt als Schwellener-
fahrungen beschrieben und im Hinblick auf ihr transformatorisches Potenzial
ndher befragt werden. In der Art und Weise, wie die Werke von Margolles und
Salcedo unsere Verwundbarkeit und Endlichkeit ebenso spiirbar machen wie
die Ambivalenzen und Dissonanzen im eigenen Selbst, ist die Handlungsfa-
higkeit dieser Arbeiten grundsadtzlich im Bereich des Ethischen zu verorten.
Unter Hervorbringung ihrer eigenen leibkérperlichen Befindlichkeit stehen die
Rezipierenden im Rahmen einer einfiihlenden Anteilnahme gleichsam fiir das
Schicksal der anderen ein. Wahrend die Werke Alfredo Jaars zum Beispiel auf
Anerkennung, Solidaritdt und eine moralische Stellungnahme setzen, ermégli-
chen die Arbeiten von Margolles und Salcedo einen Prozess der Substitution
mit jenem Fremden, der iiber unser Verstandnis und unsere Vorstellungen so-
wie unsere Fahigkeiten und Kontrolle hinausgeht. Beide Kiinstlerinnen machen
sich die affektive Wahrnehmungsebene als universelle Erfahrungsdimension
somit in zweifacher Hinsicht zunutze: Sie setzen als Mit-Leidenschaft darauf,
dass Menschen iiberall auf der Welt an Erfahrungen des Schmerzes und der
Verletzlichkeit ankniipfen kénnen, und formulieren gleichzeitig die Forderung,
in eben diesem Umstand des Gemeinsamen bzw. des Gemeinschaftlichen eine
Haltung der Mit-Verantwortung anzuerkennen. Das ethische Moment der hier
vorgestellten Werke besteht also darin, dass wir auf unsere gelebte Erfahrung
als verkorperte, kulturell und sozial situierte Subjekte zuriickverwiesen werden
und diese als Menschlich-Universelles anerkennen. Die entscheidende gesell-
schaftliche Dimension der Arbeiten ist als sorgende Verbundenheit mit ande-
ren anzusehen; unsere Fihigkeit, affektiv auf die Werke von Teresa Margolles
und Doris Salcedo zu antworten, ist demnach unmittelbar an unsere Fihigkeit,

Verantwortung zu iibernehmen, gebunden.’

Damit sind an dieser Stelle gleichermafien die Grenzen dieser Kunst benannt
bzw. jene ihrer Handlungsfihigkeit: Kunst kann nicht unmittelbar (im Sinne
der Politik oder der Gesetzgebung) aktiv werden, sie kann weder iiber Leben
und Tod noch iiber Recht und Unrecht entscheiden. Aber sie kann auf spezi-

fische, ihrem Wesen inhdrente Weise Kontexte thematisieren und Vergangenes



vergegenwdrtigen, wie auch Salcedo festhalt: | truly think that one has to
confront violence and that one has to make a statement about it. | think that
is the only way in which we can resist it. | know that art doesn’t act directly, |
know that | cannot save anybody’s life, but art can keep ideas alive, ideas that
can influence directly our everyday lives, our daily experiences.“> Wobei sich
in diesem Punkt ebenfalls die Frage nach moglichen Einschrinkungen stellt,
gegebenenfalls danach, wo die Grenzen leibkérperlichen Begreifens liegen. So
weisen die Installationen Margolles’ mit ihrem Bezug zur christlichen Bestat-
tungskultur eine lokale Dimension auf, die ihre Wirkungsweise mit Blick auf
das Leichenwaschwasser in anderen Religionen unter Umstinden verfehlt —
zum Beispiel in Indien, wo der Ganges Heiligtum, Trinkwasserquelle und Mas-
sengrab zugleich ist. Wird der universelle Anspruch der Arbeiten im Bestre-
ben, an das globale Kunstsystem anzuschliefen dann zum puren Spektakel?
Oder besteht der soziopolitische Auftrag dieser Kunst nicht vielmehr darin,
dass ihr Kontext eben nicht beliebig austauschbar ist? In diesem Zusammen-
hang liefden sich Margolles’ Installationen mit den Werken des Kolumbianers
Rosemberg Sandoval vergleichen, der ebenfalls korperliche Materialien (unter
anderem aus dem Leichenschauhaus) verwendet, oder mit den Aktionen des
spanischstimmigen, in Mexiko lebenden Kiinstlers Santiago Sierra, der unter
anderem Menschen fiir erniedrigende, korperlich anstrengende Arbeit bezahlt
und sie dadurch fiir die Kunst zur Ware macht. Diese kiinstlerischen Strategi-
en sind dem aufklarerischen Schock verpflichtet und ihr politischer Anspruch
besteht darin, unmittelbar in das alltigliche Leben einzugreifen. Auf ebenso
provokante Weise (und im Gegensatz zu Salcedo) thematisiert die kubani-
sche Kiinstlerin Tania Bruguera die gesellschaftliche Lage in Kolumbien: Im
Jahr 2009 inszenierte sie in Bogotd ein 6ffentliches Gesprich zwischen An-
gehorigen des Paramilitars, der Guerilla und einem Binnenfliichtling und bot
dem Publikum dabei unvermittelt Kokain zur Verwendung an. Die Reaktionen
reichten von Ablehnung, Partizipation bis Voyeurismus, wodurch das Stereo-
typ der kolumbianischen Drogenrealitit vorgefiihrt und konfrontiert wurde.
Trotz ihrer Radikalitdt vermeiden auch diese Formen der Intervention durch
die Verunsicherung der Unterscheidung zwischen Realitdt und Fiktion es, ei-
nen bestimmten Standpunkt einzunehmen, und es stellt sich somit die Frage

nach moglichen Tendenzen lateinamerikanischer Gegenwartskunst.
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Wenn es dabei grundsitzlich immer um die Frage nach dem Verhiltnis einer
reinen Wiederholung von Gewalt und der moglichen kritischen Distanz dazu
geht, boten sich im internationalen Vergleich ebenso die Werke des Schweizer
(Theater)Regisseurs Milo Rau an, der mit seinen Reenactments historische
Ereignisse wie zum Beispiel den Genozid in Ruanda der Re-Interpretation 6ff-
net. Auch hier geht es darum, das Bediirfnis nach Aufarbeitung von Vergan-
genheit mit dsthetischen Fragestellungen zusammenzubringen; an der Grenze
von Kunst und Leben erzielen seine performativen Strategien dhnliche Effekte
wie die Werke von Margolles und Salcedo. All diese Arbeiten folgen damit
zwei zentralen Herausforderungen unserer post-traumatischen Zeit, die be-
reits in anderen Zusammenhangen, insbesondere in Bezug auf den Holocaust,
formuliert wurden: Einerseits scheint im Hinblick auf die Darstellung des
Nicht-Darstellbaren jegliche Mdoglichkeit der Reprdsentation zum Scheitern
verurteilt zu sein; andererseits wird im Angesicht der Katastrophe auch die
Aussicht auf Erlosung durch Kunst génzlich verweigert, da Wiedergutmachung
oder Heilung aus ethischen und historischen Griinden undenkbar ist.?

Insgesamt konnte gezeigt werden, inwiefern die Arbeiten von Margolles und
Salcedo ihren soziopolitischen Gehalt durch und mittels ihrer materiellen
Qualitaten und der aisthetischen Wahrnehmungsweise, die damit einhergeht,
verhandeln. Die Strategien, mit denen hier in erster Linie der Korper als Ver-
mittlungsinstanz angesprochen wird, wurden jiingst auch als Carnal Aesthetics
umschrieben und kdnnen nicht zuletzt als Gegenpol zur Kurzlebigkeit und
Korperlosigkeit unserer zeitgendssischen visuellen Kultur angesehen werden.
Der Begriff ,carnality” steht dabei fiir die verschiedenen Weisen, wie der Kor-
per zwischen ,the somatic, the psychic and the conceptual“* unsere Fihigkeit
zu wissen mitgestaltet und die Grundlage zur Transformation sozialer Ord-
nungen bildet. In diesem Zusammenhang wadre der Blick angesichts der Werke
von Margolles und Salcedo im Weiteren auch darauf zu richten, ob ihre wie-
derholte Betrachtung andere bzw. neue Aspekte in die Diskussion einbrach-
ten, wenn nun woméglich neben der eigenen Kérpererfahrung auch die Beob-
achtung anderer beim Wahrnehmen in den Fokus riickt. Durch die Erfahrung
der eigenen Subjektivitdt im Kollektiv lieRen sich Momente gemeinsamen
Handelns und sozialen Zusammenlebens erproben, die die gemeinschaftliche

Dimension der Werke erweitern. Diesbeziiglich widmete sich jiingst die Aus-



stellung Korper-Ich: Korper im Zeitalter digitaler Technologien den Vorstellun-
gen heutiger Kérpererfahrungen und untersuchte, inwiefern sich mit dem ent-
materialisierten und virtualisierten Dasein unserer digitalen Gesellschaft auch
die Beziehung zu anderen verandert.> Gezeigt wurde zum Beispiel die Arbeit
The Common Sense (2014-15) von Melanie Gilligan: Die Science-Fiction-
Miniserie handelt von der Zukunftstechnologie ,The Patch®, die es in der Art
einer Prothese moglich macht, die physischen Empfindungen und Gefiihle ei-
ner anderen Person unmittelbar am eigenen Kérper zu erfahren. Wenn es auch
hier um eine Form des kollektiven Mit-Fiihlens geht, so bleibt an dieser Stelle
abschliefRend die Frage, wie sich eine ethic of care weiterdenken liefle und
welche Tendenzen hierzu innerhalb der Gegenwartskunst noch festzustellen
wiren. Denn wenn die Conditio humana als eine post-traumatische, zu spat
kommende Zeugenschaft angesehen wird, dann ist sie gleichzeitig als funda-
mentales Angewiesen-Sein zu beschreiben, auf die eine gesellschaftskritische

Kunst zu antworten hat.
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Anmerkungen

1 In diesem Sinne untersucht zum Beispiel auch Sobchack in filmischen Arbeiten ,those experiences and
representations that tend to evoke our carnal ‘response-ability’ and constitute the material foundations
for ethical care and consciousness and, perhaps, responsible behavior.“, Sobchack 2004, S. 8. lhrer
Ansicht nach liegt eine solche Méglichkeit ebenfalls darin begriindet, dass die dsthetische Erfahrung
uns reflexiv ,to ourselves as embodied, culturally knowledgeable, and socially invested viewers* zuriick-
verweist, ebd., S. 284.

2 Salcedo zit. nach Villaveces-lzquierdo 1997, S. 233.

3 Vgl. hierzu unter anderem Young, James E.: At memory’s edge, after-images of the Holocaust in contem-
porary art and architecture, New Haven u.a. 2002, Hornstein, Shelley u.a. (Hg.): Impossible Images.
Contemporary Art after the Holocaust, New York u.a. 2003 oder Kat. Ausst. After images. Kunst als
soziales Geddchtnis, Neues Museum Weserburg Bremen 2004, Frankfurt a. M. 2004. Auch van Alphen
benennt mit dem Begriff des ,Holocaust effect” eine Tendenz der Nachkriegskunst, die die Tragddie
nicht repréasentiert, sondern Aspekte davon als performativen Akt prisentiert oder wiederholt. Hinsicht-
lich der Frage nach dem Zusammenhang von Geschichte, Erinnerung und unserer visuellen Kultur be-
zeichnet er zum Beispiel die Werke von Christian Boltanski als ,pathic art” und damit als ,art that is the
material condition and the scene of action of an encounter.”, Alphen 1997, S. 159.

4 Papenburg und Zarzycka 2013, S. 5. Die Beitridge in diesem Sammelband sollen insgesamt aufzeigen,
dass eine Hinwendung zum Kérper und zur Politik der Wahrnehmung urspriinglich zwar in feministischen
Theorien fundiert, heute aber dariiber hinaus fiir die Frage nach dem ethischen Zusammenhang zwi-
schen Rezipierenden und Werk relevant ist und im Sinne multipler Feminismen auf gesellschaftliche Ver-
anderungen (so zum Beispiel auch im Kontext Transgender oder Postkolonialismus) reagiert. Dabei wer-
den nicht zuletzt verschiedene, mitunter auch phinomenologische Werkzeuge fiir die Analyse gepriift;
in Bezug auf elektronische Medien und Film vgl. den Beitrag von Sobchack, Vivan: The Dream Olfactory:
On Making Scents of Cinema, S. 121-143.

5 Frankfurter Kunstverein, 26.09.2015-10.01.2016. In diesem Zusammenhang fragte jiingst auch die
Ausstellung Inhuman (Fridericianum Kassel, 29.03.-14.06.2015) danach, in welcher Hinsicht sich mit
dem neuen Kérperverstiandnis und dem Bild vom Menschen auch die Auffassung von Menschlichkeit im

Allgemeinen wandelt.



1 Teresa Margolles, Aire, 2003. Wasser aus dem Leichenschauhaus, mit dem die Kérper von
Mordopfern vor der Autopsie gewaschen wurden. Maf3e variabel; Ed. 3 + 1 AP + 1 EP. Courtesy
of the artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich. Installationsansicht Museum fiir Moderne Kunst,
Frankfurt a. M. 2004; Foto: Axel Schneider.




2 Teresa Margolles, Vaporizacion, 2001. Verdampftes Wasser aus dem Leichenschauhaus, mit dem die

Kérper von Mordopfern vor der Autopsie gewaschen wurden. Mafe variabel; Ed. 4 + 1 AP. Courtesy of the
314 artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich.




3 Teresa Margolles, En el aire, 2003. Seifenblasen mit Wasser
aus dem Leichenschauhaus, mit dem Leichen vor der Autopsie
gewaschen wurden. Mafe variabel; Ed. 4 + 1 AP+ 1 EP.
Courtesy of the artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich.
Installationsansicht Museum fiir Moderne Kunst,

Frankfurt a. M. 2004; Foto: Axel Schneider.

4 Teresa Margolles, En el aire. Installationsansicht Museum fiir
Moderne Kunst, Frankfurt a. M. 2004; Foto: Axel Schneider.




5 Teresa Margolles, Plancha, 2013. Installation aus beheizten Stahlplatten, einer Tropfvorrichtung

und Wasser, das aus einem Tuch gewonnen wurde, mit dem der Fundort einer ermordeten Person an der
Nordmexikanischen Grenze gereinigt worden war. 10 Platten: je 20 x 60 x 60 cm, 1 Tropfvorrichtung:
10 x 2 x 600 cm; 3 Varianten. Courtesy of the artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich. Installations-
ansicht ,Art Basel Unlimited*, Basel 2013.




6 Teresa Margolles, Plancha (Detail). Installationsansicht ,Art Basel Unlimited”, Basel 2013.
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7 Teresa Margolles, 127 cuerpos, 2006. Reststiicke von Faden, mit denen Kérper von Personen, die eines

gewaltsamen Todes gestorben sind, nach der Autopsie verniht wurden. Gesamtlange: ca. 33,5 m.
Courtesy of the artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich. Installationsansicht Kunstverein fiir die
Rheinlande und Westfalen, Diisseldorf 2006; Foto: Achim Kukulies.



8 Teresa Margolles, 127 cuerpos (Detail). Installationsansicht Kunstverein fiir die Rheinlande und
Westfalen, Diisseldorf 2006; Foto: Achim Kukulies.
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9 Teresa Margolles, PM 2010, 2012. 313 Drucke der Frontseite der Zeitung PM aus Ciudad Judrez,

gesammelt iiber den Zeitraum von einem Jahr jeweils von Montag bis Samstag 2010. GesamtmafSe variabel,
Cover (gerahmt): je 37,2 x 32,2 cm; Ed. 3+1 AP. Courtesy of the artist and Galerie Peter Kilchmann, Zurich.
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10 Teresa Margolles, PM 2010
(Detail).
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11 Doris Salcedo, La Casa Viuda |, 1992-94. Holz und Stoff; 257,8 x 38,7 x 59,7 cm. Sammlung:
Worcester Art Museum, Worcester.



12 Doris Salcedo, La Casa Viuda | (Detail).



13 Doris Salcedo, La Casa Viuda ll, 1993-94. Holz, Metall, Stoff und Knochen; 259,7 x 79,7 x 60,3 cm.
Sammlung: Art Gallery of Ontario, Toronto. Installationsansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07.2016; Foto:
324 Patrizia Tocci.



14 Doris Salcedo, La Casa Viuda Il (Detail). Installationsansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07.2016;

Foto: Patrizia Tocci.
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326 15 Doris Salcedo, La Casa Viuda I, 1994. Holz und Stoff; 2 Teile: 258,44 x 86,36 x 6 cm
und 83,18 x 86,36 x 5,1 cm. Sammlung: Privatsammlung, Sao Paulo. Installationsansicht PAMM,
Miami 22.04.-17.07.2016; Foto: Patrizia Tocci.



16  Doris Salcedo, La Casa Viuda Il (Detail). Installationsansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07.2016; 327
Foto: Patrizia Tocci.






18 Doris Salcedo, La Casa Viuda VI, 1995. Holz, Stahl und Knochen; 3 Teile: 190,2 x 99,1 x 47 cm,
159,7 x 119,3 x 55,8 cm und 158,7 x 96,5 x 46,9 cm. Sammlung: Israel Museum, Jerusalem. Installations-
ansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07. 2016; Foto: Patrizia Tocci.
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17  Doris Salcedo, La Casa Viuda IV, 1994. Holz, Stoff und Knochen; 257,5 x 46,5 x 33 cm. Sammlung: The
Museum of Modern Art, New York. Installationsansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07.2016; Foto: Patrizia Tocci.



330 19  Doris Salcedo, Untitled, 1998. Holz, Beton und Metall; 202,5 x 125,5 x 51,4 cm. Sammlung:
Daros Latinamerica Collection, Ziirich. Foto: Sergio Araujo, Rio de Janeiro.



20 Doris Salcedo, Untitled, 1998. Foto: Sergio Araujo, Rio de Janeiro. 331



332 21 Doris Salcedo, Untitled, 1995. Holz, Beton, Stoff, Glas und Stahl; 162 x 99,5 x 37 cm. Installations-
ansicht PAMM, Miami 22.04.-17.07.2016; Foto: Patrizia Tocci.
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Miami 22.04.-17.07.2016;

’

22 Doris Salcedo, Untitled, 1995 (Detail). Installationsansicht PAMM

Foto: Patrizia Tocci.



334 23 Doris Salcedo, Untitled, 1995. Holz, Beton, Stoff und Stahl; 197 x 120 x 188 cm. Sammlung:
Hirshhorn Museum and Sculpture Garden. Installationsansicht Museum of Contemporary Art, Chicago
21.02.-24.05.2015; Foto: Patrizia Tocci.



24 Doris Salcedo, Untitled, 1995 (Detail). Installationsansicht Museum of Contemporary Art, Chicago
21.02.-24.05.2015; Foto: Patrizia Tocci.




25 Doris Salcedo, Untitled, 1989-90. Tierfasern, Gips, Baumwollhemden und Stahl; 3 Teile:
insges. 200 x 177,8 x 10,2 cm. Sammlung: San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco.
Installationsansicht Museum of Contemporary Art, Chicago 21.02.- 24.05.2015; Foto: Patrizia Tocci.
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