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Abstract: Die kilinstlerische Kopie bietet nicht erst in der zeitgendssischen Kunst ein Verfahren der
Aneignung und Umdeutung. In der Fokussierung auf aktuelle kiinstlerische Strategien verfolgt der
Aufsatz die These, dass die Kopie nicht nur Produktionsmodi verhandelt, sondern auch spezifische
Paradigmen einer emanzipierten Rezeption. An den Schnittstellen von Reproduktion und Kopie, Zitat
und Aneignung, Reenactment und Preenactment finden sich neue Wahrnehmungshaltungen und
-handlungen ausdifferenziert. Das Potenzial dieser Asthetik der Mittelbarkeit fiihrt zu Fragen der

Emanzipation und Differenz.
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Fragmentierte Referenzen

Das Publikum betrachtet groBe skulpturale Frag-
mente, die auf Paletten liegen oder durch Hilfs-
konstruktionen gestltzt werden. Monumentale
Faltenwirfe, geformt aus dinnen Kupferplatten,
finden sich neben Ausformungen einer Krone
oder Fingern einer Hand (Abb. 1). Der Ausstel-
lungsraum erscheint als Lager, das einen zer-
legten Korper beherbergt. Die Sticke aktivieren
Erinnerungen an Postkartenabbildungen und die
popkulturelle Prasenz eines der bekanntesten
monumentalen Wahrzeichen. Selbst das Erleb-
nis einer Hafenrundfahrt in New York belegt,
wie stark der Prozess des Wiedererkennens an
die unzahligen Abbildungen und kleinformatigen
Repliken gebunden ist, durch die sich die Frei-
heitsstatue aus dem 19. Jahrhundert ins kollek-
tive Bildgedachtnis eingeschrieben hat.

Das Projekt We The People (Detail) (2011-16)
des Kinstlers Danh V0 veranschaulicht spezifische
Potenziale der Kopie, denen sich mein Beitrag im
Folgenden nahern wird. Das Uber mehrere Jahre
entwickelte Projekt einer 1:1 Replik des 1886 ein-
geweihten, ikonischen Denkmals von Frédéric-
Auguste Bartholdi mindete in eine Serie von Aus-
stellungen, die je eine Auswahl aus den Uber 300
Fragmenten an unterschiedlichsten geografischen

Orten zeigte.! Die in Shanghai im Auftrag des
Klnstlers angefertigten Stlicke verteilen sich auf
Uber flinfzehn Lander und zielten zu keinem Zeit-
punkt auf Vervollstdandigung zu einer Figur.

Den Korperfragmenten fehlt die haltende
Konstruktion, die flir das begehbare Monument
entscheidend war - die Kopie besteht nur aus der
reinen Oberflache. Das Erleben der Kopie-Frag-
mente, die in ihrer Materialitat des glanzenden
Kupfers aus der Nahe, auf dem Boden liegend,
sich dem Publikum darboten, steht im Kontrast
zur Referenz des Originals in New York. Die Sta-
tue of Liberty gehért zu den Denkmalern, die aus
der Ferne rezipiert wurden und als Turm dienten,
in dessen Innerem die Besucher_innen empor-
steigen, um aus der Figur heraus auf die Welt zu
schauen.? Die Anagrammatik Danh V0s befragt
nicht nur den Status des Originals, sondern auch
die Idee seiner Ortsspezifik.3

1 Danh VG, We The People, ausgewéhlte Ausstellungsorte:
Kassel Fridericianum 2011, The Art Institute of Chicago
2012, National Gallery of Denmark 2012, Peer London 2013,
Faurschou Foundation Beijing 2014, Brooklyn Bridge Park
& City Hall Park NYC 2014, Museum Ludwig Kéln 2015, Sol-
omon R. Guggenheim Museum 2018; vgl. Dziewior 2016.
2 Erben 2005.

3 Es mag daran erinnert werden, dass die ersten Prasen-
tationen zur Statue of Liberty ebenfalls in der Form von
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Abb. 1. Danh V03, We The People (Detail), 2011-2016, Ausstellungsansicht, JULY, IV, MDCCLXXVI, Kunsthalle Fridericia-
num, Kassel, 2011. Foto: Nils Klinger

Courtesy of Kunsthalle Fridericianum, Kassel and Galerie Chantal Crousel, Paris.

In der mehrfachen Dekontextualisierung aus
dem historisch-geografischen Kontext und der
Rekontextualisierung in einem jeweilig anderen
Rezeptionsprozess finden bedeutende semanti-
sche Verschiebungen statt. Die Kopien werden
in dem Land erstellt, das die Kompetenz und
Okonomie der Nachbildung bereits im 16. Jahr-
hundert entwickelte.* Die Fragmente aus China
werden anschlieBend auch zuriick in den Westen
transportiert und geografisch verteilt. Es ist das
groBe Thema der Migration, das Danh Vo immer
wieder via Objekte und autobiografische Narrati-
onen verhandelt. We The People nutzt als klinst-
lerische Strategie den Prozess des Nachformens.

Fragmenten geschah: So wurde die Fackel auf der Centen-
nial Exhibition 1876 in Philadelphia gezeigt und der Kopf
auf der Weltausstellung 1878 in Paris. Zur Finanzierung
wurden auch Modelle verkauft. Auch die Tatsache, dass die
in Paris vorgefertigten Teile in New York zusammengeflugt
wurden, gehort zum Subtext von Danh Vs Projekt.

4 Vgl. Henningsen / Hofmann 2012.

Dabei entfaltet sich auch eine Reflexion Uber die
gesellschaftliche Funktion der Kopie als Repro-
duktion, die neue Vermittlungskontexte und Ziel-
setzungen erschlieBt. Der Fokus auf die Momente
der Rezeption soll im Folgenden den hohen pro-
duktionsasthetischen Stellenwert des Kopierens
in der Geschichte der Kunstausbildung ergan-
zen und den komplexen Prozessen von Zitat und
Aneignung als kinstlerische Auseinandersetzung
die Potenziale fir das Publikum als eine neue
Perspektive zur Seite stellen. Das gegenwadr-
tige kiinstlerische Interesse an der Leistung von
Replik und Reenactment zielt auf emanzipatori-
sche Prozesse der Verhandlung von Kultur.®

Die Fragestellung dieses Beitrags richtet sich
auf die Rezeption von Kopien und Reproduk-
tionen als eine Wahrnehmung zweiter Ordnung.
Die Mittelbarkeit in der Betrachtung von und
Umgang mit der Realitat des Kunstwerks erweist

5 Von Gehlen 2012, S. 323-333.
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sich als eine spezifische Form der Reflexion mit
den Mitteln von Wiederholung und Differenz. Es
wird die These verfolgt, dass der Umgang mit
dem Status der Kopie eine Kulturtechnik des
Sekundaren anzeigt.® Sie betrifft den zeitgends-
sischen Umgang mit und Zugang zur Realitat.”
Damit befrage ich die wichtige These Hans Ulrich
Gumbrechts, der so vehement die Wirdigung
einer Prasenz fordert, die jenseits der Interpre-
tation anzusiedeln sei.® Diese Konstellation von
Prasenz und Wirkung, Reproduktion und Refle-
xion erscheint nicht zuletzt deshalb so virulent,
weil bereits André Malraux im Kontext seiner
Uberlegungen zu einem Musée Imaginaire als
Konsequenzen der Reproduktion eine befreite
,Intellektualisierung’ im Umgang mit der Kunst
prophezeite.® In welcher Weise entspricht also die
Kopie einem aktuellen Modus der Kunstrezeption,
der jenseits einer kulturpessimistischen Perspek-
tive in seiner Leistungsfahigkeit zur Veranderung
zu beschreiben ist?

Meine Uberlegungen finden ihren Ursprung
in einer Tagung, die 2013 im Otsuka Museum of
Art in Naruto, Japan, stattfand.!® Dieses Museum
versammelt den Kanon der westlichen Kunstge-
schichte von Giotto bis Andy Warhol ausschlieB3-
lich in Form von Reproduktionen (Abb. 2). Ange-
fertigt unter der Mitwirkung des kunsthistorischen
Institutes in Tokyo, sind diese auf Keramikplat-
ten fixiert. Die Tagung, deren Hauptsektionen im
Nachbau der Sixtinischen Kapelle stattfanden und
deren Prasentationen auf die Kopie des Jingsten
Gerichts projiziert wurden, trug den Titel Bet-
ween East and West. Reproductions in Art. Die
Reproduktion erweist sich als das Medium, das
eine entscheidende Rolle im interkulturellen Ver-
standnis spielt. Wie kann die Betrachtung einer
Nachbildung zum kritischen Bewusstsein einer
bedingten Verfligbarkeit flhren? Inwieweit ist
der Umgang mit dem Modus des Vermittelten’
an eine aktivierte und emanzipierte Rezeption zu
knupfen?

6 Fehrmann et al. 2004. Vgl. auch Daur 2013.

7 Es ist die wichtige Ausstellung More Real? Art in the Age
of Truthiness zu erwahnen. Vgl. dazu Armstrong 2012.

8 Vgl. Gumbrecht 2004a; Gumbrecht 2004b; Mersch 2006.
9 Vgl. Malraux 1949; Grasskamp 2014.

10 Vgl. Schneemann 2014. Vgl. auch Tietenberg 2015.
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Ubungen der Mittelbarkeit

Die kunstlerischen Affirmationen ebenso wie
Dekonstruktionen des Dualismus von Original
und Kopie sind zahllos und ausgiebig studiert.
Dabei spielen Begrifflichkeiten und Wertzuschrei-
bungen eine nicht zu vernachlassigende Rolle.
Das Vokabular fir die Bezeichnung der Bezie-
hung zwischen einem Bild und seinem Refe-
renzbild verrat die konzeptuellen Implikationen.
Kuratorische Bearbeitungen des Themas operie-
ren mit Typologien und Glossaren: ,Auftragsko-
pie’, ,Appropriation Art’, ,Hommage’, ,Parodie’,
,Wiederholung als Ritual’.!* Jede der Katego-
rien kdnnen Beispielen zugeordnet werden und
Kinstler wie Marcel Duchamp missen gleich fir
verschiedene Aspekte der Kopie als Referenz
dienen. Es werden Unterscheidungen vorgenom-
men nach Funktion, nach Motivation und Status.
Das Nachbilden wird etwa als Ubung fiir die
jungen Kinstler_innen beschrieben - die Anna-
herung an die alten Meister als Einschreibung
in eine stringente stilistische Entwicklung. Die
Ecole nationale supérieure des beaux-art in Paris
operierte zu diesem Zwecke mit einem eigenen
Museum der Kopien.'?

Eine vollig andere, moderne Variante bezieht
sich dagegen auf die Kopie als eine Strategie der
Aneignung, der subversiven Dekonstruktion. Die
Vervielfaltigung zielt dabei als kritische Relektlre
auf eine Offenlegung verdeckter ideologischer
Implikationen. So ist es etwa das Konzept der
Autorschaft, welches die Diskurse um die Appro-
priation adressieren. Eklektizismus, Wiederho-
lung, Kopie erscheinen als Dekonstruktionen des
Geniekultes und des Wertesystems von Kreativi-
tat.’* Die Doktrin der Inventio und des Unikats
weicht Techniken des Samplings.*

Auf der Ebene der Konzepte der Moderne bleibt
also schlicht zu konstatieren, dass die Vorstellung
von einem ersten Bild als dem Ursprung vom
zweiten Bild langst aufgegeben und vielmehr der
Fokus auf Prozesse der Umdeutung und perma-
nenten Rickwirkung gelenkt werden muss.* Die
ideologischen Implikationen der Begrifflichkeiten

11 Vgl. Mensger 2012; Schwartz 2000.

12 Vgl. Boime 1964.

13 Vgl. Rémer 2001; Gelshorn 2012; Han 2011.
14 Vgl. Weibel 1999.

15 Vgl. Blunck 2011.
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Abb. 2. Ausstellungsansicht Otsuka Museum of Art, Naruto, Japan, 2013.
Foto: Peter J. Schneemann

verweisen jedoch nicht nur auf die Ansatze einer
kritischen Revision, sondern zeigen eine weitere
Ebene an, die heute ungeahnte Aktualitat besitzt.
Die Kopie steht fiir eine Kultur der Mittelbarkeit,
eines Referenzsystems, das sich vom Status des
Originals emanzipiert hat und sich seiner Nach-
geordnetheit entzieht. Wir sind mit Kopien kon-
frontiert, die aus den Mechanismen einer globa-
len und vielfaltigen Offentlichkeit generiert und
innerhalb dieser Regelwerke verbreitet und ver-
handelt werden. Kopien beziehen sich langst auf
Kopien. Dabei besteht ein radikalisierter Zusam-
menhang zwischen Kopie und Rezeptionsqualitat
als einem aktiven Prozess, einem gesellschaftli-
chen Prozess. Man mag einwenden, dass es sich
zunachst um einen Allgemeinplatz handle, der
die gesamte Kunstgeschichte betrafe. Dennoch
ist es kein Zufall, dass die Reproduktionskopie
immer wieder im Kontext neuer Technologien, sei
es dem Kupferstich oder der Fotografie, disku-

tiert und dabei der Begriff der Wirkung als Krite-
rium befragt wurde, das ideologisch konnotierte
Bewertungen von Distribution impliziert.*®

Dirk von Gehlen publizierte 2011 unter dem
Titel Mashup eine Bestandsaufnahme der Kopie in
der zeitgendssischen Kultur.” Sein Index zeigt die
Prasenz der Kopie als Praxis in allen Feldern der
Popularkultur und der Hochkultur - mit Implikati-
onen, die bis in politische und juristische Bereiche
reichen. Er erweitert nicht nur nochmals den Ein-
druck der Unmenge von Differenzierungen und
Bezeichnungen von Neologismen, sondern auch
den Transfer von Bereichen der Musik in die all-
gemeine Kunstpraxis. ,Mashup’, ,Remix’, ,Reprise’,
,Sample’.8

16 Vgl. Lambert 1987; Ullrich 2015.
17 Vgl. von Gehlen 2012, S. 7.
18 Von Gehlen 2012.
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Der Kopie haftet dennoch immer noch der
Moment des Verlustes, des Ersatzes und Schei-
terns an. Viele der Bezeichnungen zeigen neben
der Funktion vor allem auch einen Status im Wer-
tesystem an, der gepragt ist von der Idee des
minderwertigen ,Ersatzes’: ,Replik’, ,Imitation’,
,Mimikry’, ,Fake’, ,Zitat’, ,Placebo’, ,Surrogat’ Die
neue Auseinandersetzung mit der Reproduktion
demonstriert dagegen das Gewicht einer sich
selbst thematisierenden Bedingtheit. Bei Danh
V0 ist es die Fragmentierung, geografisch poten-
ziert, die diesen Aspekt der Kopie adressiert. Es
erscheint ebenso unmadglich wie auch hinfallig zu
sein, die Fragmente wieder zu einer Gesamtfigur
zusammenzuftigen. Die Wahrnehmung des Kunst-
werkes als Kopie verschrankt die Gegenwart des
Augenblicks mit Dimensionen der Erinnerung.*®
Anachrone Qualitdten durchbrechen Vorstellun-
gen einer linearen Logik in der Chronologie der
Erfahrung.?® Die Reproduktion bietet sich einem
standig wechselnden Kontext an. Emanzipierte
Handlungen, Missverstandnisse und neue Rah-
mungen durchbrechen lber die Mittelbarkeit des
Abbildes Aura und Distanz des unberihrbaren
Originals.

Der Anspruch der absoluten Gleichzeitigkeit
wird ebenso aufgegeben wie die Erwartung einer
reinen, das heiBt unvermittelten Prasenz. Statt-
dessen erstarkt der Moment der Mittelbarkeit. An
dieser Stelle findet etwa ein Aufleben von Tech-
niken der Anekdote und der Ekphrasis statt.?
Gegenstand der Betrachtung und Evaluation ist
eine ebenso spektakuldre wie fiktionalisierte
Rezeptionsgeschichte, die eine neue Eigentlich-
keit und Valenz darstellt. In aller Radikalitat kann
dies anhand der eindricklichen Ausstellung Lost
Art nachvollzogen werden, mit der sich die Tate
Gallery 2013 verlorenen oder genauer, abwesen-
den Kunstwerken widmete.?? Dabei entfaltete sich
eine ganze Typologie der Absenz, die vom unrea-
lisierten bis zum zerstérten, vom ephemerem bis
zum geraubten Werk reichte. Konsequenterweise
handelte es sich dabei um eine virtuelle Ausstel-
lung, die ausschlieBlich Gber das Internet rezi-

19 Die Konstruktion einer kiinstlichen ,Gleichzeitigkeit’
feierte der Medienkulnstler Christian Marclay mit The Clock
als monumentale Collage. Vgl. Leader 2010.

20 Vgl. Kernbauer 2015.

21 Vgl. Schneemann 2019.

22 Vgl. Mundy 2013.
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piert werden konnte. Den Kuratierenden gelang
es, Prasenz und Absenz als produktive Dialektik
zu entwickeln. Die Ausstellung zeigte die eigen-
standige Asthetik eines komplexen Referenzsys-
tems: Dokument und Narration, Absenz und Spur,
Beleg und Imagination.

Die asthetische Erfahrung wird also in der
Dekonstruktion einer reinen Unmittelbarkeit kei-
nesfalls ausgeschlossen, aber sie kann als eine
geliehene, eine bereits erprobte und zu erpro-
bende beschrieben werden. Ich mobchte diese
These mit dem Verweis auf den Trend zu Reinsze-
nierungen von Kunstausstellungen veranschau-
lichen. Zum einen geht es dabei, wie im Falle
von Harald Szeemann, um die Wirdigung einer
kuratorischen Leistung. Zum anderen findet aber
eine komplexe Historisierung und Wiederauffih-
rung der Kunstwahrnehmung selbst statt. Diese
stellt sich besonders radikal in der Verortung der
Leistung der Kopie dar. Die Reinszenierung der
Berner Ausstellung von 1969 in den Raumen der
Prada Foundation in Venedig operierte mit Origi-
nalen ebenso wie mit Markierungen von Absenz.?
Doch Teile des Ausstellungsraumes, der Bodenbe-
lag oder die Heizkdrper, erwiesen sich als Kopien
des urspriinglichen Ausstellungsraumes, her-
gestellt vom Kinstler Thomas Demand (Abb. 3).
Diese Autorschaft ist insofern von Bedeutung, als
dass Demand durch die Ubersetzung von Pres-
sebildern in dreidimensionale Papierskulpturen
bekannt geworden ist, die ihm ausschlieBlich als
Vorlage flr eine Nachbildung, eine Wiederholung
und Rekonstruktion der urspriinglichen Fotogra-
fie dienten. Die Sale der Kunsthalle wurden in
die Raume des Palazzo eingewoben. Als Vorlage
dienten die inzwischen ikonisch gewordenen Auf-
nahmen aus den 1960er Jahren. Nicht die Zusam-
menstellung der Kunstwerke stand im Interesse
der Besucher_innen, sondern die Legacy der Aus-
stellung.

Die Reinszenierungswelle in der kuratori-
schen Praxis férdert eine Kunstbetrachtung, die
als Rekonstruktion einer historischen Kunsterfah-
rung an einem anderen Ort zu beschreiben ist.?
Doch es geht um mehr. Die Verschiebung von der
reinen Kopie zur inszenierten Uneigentlichkeit

23 Hierzu wurden gestrichelte Umrisse im Ausstellungs-
raum angebracht.

24 Celant 2013; vgl. auch Celant 2015; Conte 2018; Bis-
marck 2014.
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Abb. 3. Ausstellungsansicht When Attitudes Become Form: Bern 1969/Venice 2013. Richard Serra, Shovel Plate Prop,
1969; Close Pin Prop, 1969; Sign Board Prop, 1969 (1987). Richard Artschwager, Blp, 1968.

Abgedruckt in Germano Celant & Fondazione Prada (Hg.) (2013): When Attitudes Become Form, Bern 1969/Venice 2013.

Mailand: Progetto Prada Arte 2013, S. 602-603.

lasst in der Konstellation von Kopie, Reproduktion,
Rekonstruktion und Abweichung den emanzipier-
ten Rezipienten als Akteur in den Vordergrund
treten. Die so kontrovers diskutierte Wiederho-
lung zeitigte dabei nicht nur in der mehrfachen
Potenzierung der Besucherzahlen eine ganz
eigene Realitat.

Akteurinnen und Akteure der
Differenz

Die Kopie, in Parallelitat zur Ubersetzung, erweist
sich als Kulturtechnik der Vergegenwartigung, die
Variation und Differenz erméglicht. Den Schritt,
das Historische auf die Gegenwart zu beziehen,
beschreibt die kunstgeschichtliche Hermeneutik

als zentrale Leistung der Deutung.? Interessant
ist nun, die performative Qualitdt in den Benen-
nungen der Kopie wiederzufinden. An die Stelle
der Kategorisierung des Status eines Objektes
tritt die Bezeichnung von Perspektiven, Zielset-
zungen und Strategien. Die Kopie flhrt weniger
zu Objektklassen und Substantiven, sondern
vielmehr zur Anzeige von Tatigkeiten. Es erweist
sich als fruchtbar, nicht auf Festschreibungen zu
fokussieren, sondern vielmehr Aktivierungen zu
benennen: Zitieren durch Aneignen, Wiederholen
durch Nachahmen, Deuten durch Einschreibung.
Die Reproduktion wird zu einer Referenz, als
Wiederholung befragt sie Kategorien der Wert-
schatzung, spiegelt Modi des Verstehens und

25 Vgl. Batschmann 1984. Vgl. auch Roesler-Friedenthal /
Nathan 2003.
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Missverstehens. Ob Sampling oder Wiederho-
lung, Vervielfaltigung oder Ubersetzung, wir sind
mit Qualitaten des Performativen konfrontiert.
Es geht um nichts weniger als um das Angebot
und die Praxis polyperspektivischer Lektliren und
ihrer gesellschaftlichen Realitat.

Es ist in diesem Zusammenhang nicht zufallig,
dass sich, nicht zuletzt durch kilnstlerisches Inter-
esse an dieser Gattung, die Modi der Reproduktion
erweitert haben. Wurde friher jede Form von Rah-
mung und Kontext beim Reproduzieren vermie-
den, steigt das Interesse, eine Kontextualisierung
zu leisten und Rezeptionsprozesse im sogenann-
ten ,Installation Shot’, das heit im Moment eines
spezifischen Zeigens, als Auffiihrung, zu dokumen-
tieren.?® Die Darstellung der raumlichen Situation
ohne Rezipienten wechselt zu inszenierten Inter-
aktionen mit Statisten und Statistinnen (Abb. 4a,
4b, 4c).” Es entstehen neue Kunstwerke, in die
Betrachtungsmodi eingeschrieben sind. Der Bogen
der Argumentation fuhrt zur These, dass durch
diese Einbindung der Rezeptionsmodi eine aktive,
emanzipierte Rezeptionsweise gefordert wird, die
Uber ihre eigenen Bedingtheiten reflektiert.

Die Reproduktionen schreiben die historischen
und geografischen Lektlren in ihrer Vielfaltigkeit
und ihren Projektionen in die Diffusion des Werkes
ein. Oder anders gesagt, an die Stelle des Interes-
ses an der Reproduktion des isolierten Werkes tritt
der Blick auf den Kontext und den Akt des Schau-
ens. In spielerischer Weise hat diese Betrachtung
von Betrachtenden die Kiinstlerin Georgia Kotret-
sos anhand der Museumsserie von Thomas Struth
bearbeitet (Abb. 5).?2 Wir haben es mit einem
Prozess der Einschreibung zu tun, eine Einschrei-
bung, die Bild und Rezeption so miteinander ver-
schrankt, dass eine endlose Folge vom Bild im Bild
entsteht, jedes Mal den Kontext der Rezeption
einschlieBend. Als Reproduktion dokumentiert es
die Inszenierung der Wertschatzung, das soziale
Event als Ritual mit eigenen Blhnenbildern. Und
wiederum kdénnen wir beobachten, wie dieser
bildgewordene Blick weitere Bildproduktionen als
,.Wahrnehmungsvorlagen’ auslést.

Diese Prozesse der Mittelbarkeit sind es, die
zunehmend die Vermittlungsarbeit von Museen

26 Vgl. auch die wichtigen Arbeiten von Louise Lawler.
27 Vgl. Sheldon 2017.

28 Vgl. Struth / Belting / Grasskamp 1993. Zu Kotretsos
vgl. Kihm 2015.
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beschaftigt. Mit Tweetups wird versucht, den
Umgang mit den sozialen Medien in das Museums-
erlebnis zu integrieren.?® Das sich am schnellsten
entwickelnde Format der analysierten Einschrei-
bung, der Rekontextualisierung des Originals
durch Aneignung, ist ohne Zweifel das Kunst-Sel-
fie. 2014 publizierte das New Yorker Kiinstlerkol-
lektiv DIS, das der Post-Internet-Kunst zugeord-
net wird, ein Buch mit dem Titel #artselfie.>® Es
demonstriert als Sammlungsgut die ganze Typo-
logie der Parallelisierungen und Uberblendungen
vom Selbstbild mit dem Kunstwerk. Unmittelbar
wird nun deutlich, dass wir in den digitalen Multi-
plikationen, die Betrachter_innen der Kunst nicht
langer exklusiv als Rickenfiguren in den sich mul-
tiplizierten Bildern finden, wie sie in der Kunst-
geschichte kanonisch wurden. Stattdessen rich-
ten sie den Blick aus dem Bild als emanzipiertes
Gegenlber, eingeschrieben in die Interaktionen
mit dem Kunstwerk.3* Die neue Bildpolitik greift
die alte Praxis der Tableaux Vivants ebenso auf,
wie sie spiegelnde Oberfladchen dazu verwendet,
die Reproduktion des Werkes mit der Identitat der
Rezipienten und Rezipientinnen zu Uberblenden.

Bei Tweetups und Selfies setzt gerne ein kul-
turkritischer Diskurs ein, der das Erlebnis aus
,zweiter Hand’ als groBen Verlust beschreibt, als
Verlust der Prasenz. Es lohnt sich jedoch der
Blick auf den Umgang mit der Reproduktion im
Rahmen einer globalisierten Kunstproduktion
und Kunstrezeption. Die Kopie als Medium einer
emanzipierten Rezeption kann in Verbindung
gebracht werden mit der Auflésung von sozialen
und geografischen Hierarchien, von alten Vorstel-
lungen von Zentrum und Peripherie.

2013 wurde die ambitionierte Ausstellung
Nothing to Declare als Ergebnis eines grdBeren
Forschungsprojektes zur globalisierten Kunstwelt
prasentiert.? In diesem Rahmen fand etwa das
Video von Araya Rasdjarmrearnsook Dow Song
Duang seinen Platz, in dem Edouard Manets Le
déjeuner sur I’herbe und andere Werke aus der
europaischen Kunstgeschichte des 19. Jahrhun-

29 Vgl. Kohle 2018.

30 Vgl. Castets / Coupland / DIS 2014.

31 Vgl. die prazise Verwendung dieser Strategien in der
Louvre-Choreographie von Beyoncé und Jay-Z 2018.

32 Zentrum flur Kunst und Medientechnologie 2011
und Zentrum flir Kunst und Medientechnologie 2013.
Araya Rasdjarmrearnsook, Dow Song Duang - The Two
Planets Series, 2008, Video, 17 min.
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Abb. 4a. Seitenansicht des Ausstellungskataloges Thomas B. Hess und Tate Gallery (Hg.) (1972): Barnett Newman.
Ausst.-Kat., London. The Tate Gallery, 28.06-06.08.1972, London: The Tate Gallery Publications Department, S. 40-41.

+ ke

Abb. 4b. Betrachter vor Vir Heroicus Sublimis in der Ausstellung im Bennington College, Cermont 1958. Abgedruckt in
Thomas B. Hess (1969): Barnett Newman. New York: Walker and Company, S. 50.

derts Bauern in Thailand gezeigt wurden. Die
neue ,Rahmung’, das Aufscheinen der Reproduk-
tion als Bild im Bild, stellt neue Fragen eines indi-
viduellen, eines differenten Zugangs.

Wenn sich diese Fragen so abstrakt anhdren,
liegt es auf der Hand, dass sich der ausbreitende
Diskurs um das Reenactment als Konkretisierung

der Mechanismen von Reproduktion, Aktivierung,
und Dokumentation anbietet.®* Die Wiederauffih-
rung einer Performance unter neuen Bedingungen,
in einem neuen Kontext, aufgrund einer histori-

33 Vgl. Arns / Horn 2007; Dreschke et al. 2016; Engelke
2017; Kartsaki 2016.
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Abb. 4c. Besucherinnen lassen sich vor Barnett Newmans Vir Heroicus Sublimis im MoMA fotografieren.

Foto: Peter J. Schneemann

schen Dokumentation verdeutlicht die komplexen
Verschrankungen zwischen Medientransfer, Bild-
funktionen und Aktivierungsmomenten. Die Ent-
scheidung, die urspringlichen Performer_innen zu
ersetzen und die Performance als Mdglichkeit der
Rekonstruktion oder der Fortfilhrung zu wieder-
holen, zeigen Momente der Kopie an, die Uber die
spezifischen Konstellationen der Performance hin-
ausgehen. Die Kopie erweist sich als Manifestation
eines jeweils spezifischen Moments der Lektire
und damit als Konstitution eines neuen Werkes -
abhangig von Publikum, Zeitkontext und Ortsbe-
zogenheit. Wenn man sich Marina Abramovi¢ als
bekanntestes Beispiel anschaut, wird man sich der
Komplexitat bewusst. Die ersten Videos ihrer Per-
formances aus den 1970er Jahren wurden zunachst
als Dokumentation diskutiert.3* Die ikonischen

34 Vgl. Auslander 2006; Santone 2008.

Schwarz-WeiB-Screenshots der Zeit, also nicht nur
jene von Abramovié¢, wurden in der Folge bereits
als eigenstandige Werke wahrgenommen und in
limitierten Editionen auf dem Kunstmarkt verkauft.
Die meisten dieser Dokumentationsbilder waren
gestellte Aufnahmen, haufig nachtraglich, nach der
Performance vor Publikum entstanden. Abramovicés
Retrospektive The Artist is Present zeigte 2011 im
Museum of Modern Art Reenactments mit jungen
Performerinnen und Performern.3> Dabei handelte
es sich jedoch weniger um eine Wiederauffliihrung
nach dem alten Script, als vielmehr um ein Auf-
greifen der historischen Dokumentationsasthetik.
Diese pragt das heutige Reenactment starker als
das Konzept einer Wiederauffiihrung. Marcel Bleu-
ler hat in seiner Forschung zur Dokumentation von
Performances liberzeugend gezeigt, wie die prazise

35 Vgl. Biesenbach 2010.
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Abb. 5. Georgia Kotretsos, Being-seen-by-another is the truth of seeing the other, Macedonian Museum of Contempo-
rary Art, Thessaloniki, Griechenland, 2011. Archival inkjet print. 75 x 87 cm, 2011, Courtesy of the artist.

zu benennende stilistische Eigenheit einer Doku-
mentation, mit Kameraflihrung und Ausschnitt,
den Ausgangspunkt bildet fir eine groBe, kollektive
Aktivitat auf YouTube oder verwandten Plattfor-
men.3¢ Es handelt sich um die unzahligen individu-
ellen Beitrage zum Weiterleben, zur Interpretation
der kanonischen Performances.

Das Phanomen der Verschrankung von Per-
formance und Handlung, Bild und Belebung und
wiederholter Bildwerdung kennt weitere Wen-
dungen: Wirft man einen Blick auf die Illustra-
tionen im Katalog, Bilder von den Reenactments,
wiederum in schwarz-weiB Asthetik, findet sich
die Bezeichnung filr eine eigenartige Zwittergat-
tung: Wir identifizieren nicht nur die Kinstlerin
in der Rolle einer Besucherin, sondern weitere
Kuratorinnen und Kuratoren, die fiktiv und spie-

36 Vgl. Bleuler 2014.

lerisch als Statistinnen und Statisten die Rolle
des Publikums Gbernehmen. Das Label benennt
das Phanomen als ,conceptual photographs’: Es
handelt sich nicht mehr um eine Dokumenta-
tion von einem Ereignis, sondern um eine Vor-
lage fur das mogliche Rollenverhalten des neuen
Publikums. Die Kopie dient damit als Matrix fir
ein sogenanntes Preenactment, wie es aktivisti-
sche Klinstlerinnen, etwa Yael Bartana entwickelt
haben. Die wiederholte Geste als Rekonstruk-
tion greift nun als Prafiguration einer Differenz in
die Zukunft.> Die Kopie als Medium emanzipier-
ter Rezeption mindet in komplexe Prozesse der
Ubersetzung, Abweichung und Auflésung.

Olaf Nicolai lieB in der Kunsthalle Wien 2018
auf einen eingezogenen Bilihnenboden politische
Pressebilder aus seinem Archiv von Pflasterma-

37 Vgl. Marchart 2015.
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lern und Auftragsktinstlern in Kreide groBformatig
kopieren. Das Publikum war, ebenso wie diverse
Performancekiinstler_innen, dazu aufgefordert,
diese Nachbildungen zu begehen, mit und auf
ihnen zu agieren. Dieser performative Umgang
hinterlieB auf den Kopien Spuren - sie wurden
sukzessive abgetragen. Ein Feedback-Loop trug
Kopie und Prozess wiederum in die sozialen
Medien und thematisierte damit die politische
Dimension der in diesem Aufsatz diskutierten
emanzipatorischen Potenzen der Kopie.*®
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