Gudrun Ratzinger

Metadinge — Werke der
Gegenwartskunst im
Volkskundemuseum Wien

Die Erforschung der greifbaren Dinge im Riickspiegel

Im ersten, 1896 erschienenen Band der Osterreichischen Zeitschrift
fiir Volkskunde formulierte Michael Haberlandt die Zielsetzung von
Zeitschrift und Verein als ,vergleichende Erforschung und Darstel-
lung des Volksthums der Bewohner Osterreichs“. Es gehe nicht um
Nationalitdten, sondern ,um ihre volksthiimliche, urwiichsige Grund-
lage®. Das ,eigentliche Volk" wolle der Verein mittels Zeitschritt und
Museum ,in seinen Naturformen erkennen, erkliren und darstellen®.!
Im Anschluss an das Editorial Haberlandts definierte der Kunsthistori-
ker Alois Riegl ,Volk® als diejenigen, ,,deren ganze Lebenshaltung auf
der bloflen Tradition, auf der lebendigen und in den wesentlichsten
Dingen ungebrochenen und [durch formale Bildung, Anm. der Vert.]
ungetriibten Familieniiberlieferung beruht“. Riegl setzte dieses ,Volk®
von den ,Trigern moderner stidtischer Cultur® ab, wobei er iiber-
zeugt war, dass letztere eine hohere Kulturstufe erreicht hitten. Das
Interesse an der Kultur des ,Landvolkes“ verglich der Kunsthistoriker
mit sorgsam gehiiteten Erinnerungen: An sich wertlose Gegenstinde
wiirden ihre ,Bedeutung als Andenken aus der lingstentschwundenen
Jugendzeit” gewinnen. Dies gelte auch, so Riegl, fiir ganze Vélker.
Gerade die Gebildeten und die Stadter wiirden sich ,nach der geisti-
gen Anschauung eines goldenen Zeitalters [sehnen], das sie genau so
wie schon die Dichter des Alterthums, und mit vollem Rechte, in den
kindlichen Entwicklungsstadien ihres Volkes vermuthen®.2

1 Michael Haberlandt: Zum Beginn! In: Zeitschrift fiir dsterreichische
Volkskunde 1, 1896, S. 1.

2 Alois Riegl: Das Volksmiflige und die Gegenwart. In: Zeitschrift fiir
osterreichische Volkskunde 1, 1896, S. 4—6.
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Wihrend Riegl in seinem ersten Artikel in der Zeitschrift fiir
asterreichische Volkskunde versuchte, jene Personen zu bestimmen, die
— noch — das ,Volksmiflige* tradieren, wandte er sich in seinem zwei-
ten Beitrag mit dem Titel ,Wie sollen wir sammeln? den volkskund-
lichen Gegenstinden zu. Die materiellen Gegenstinde, die gesam-
melt und in der ersten Ausstellung des Vereins 1895 gezeigt wurden,
reprasentierten die ,greifbaren Dinge® des Volksmifiigen. Die ,geis-
tigen“ Dinge seien hingegen ,nicht einer museumsmaifiigen, son-
dern einer bibliotheksmafligen Sammlung und Aufstellung zu unter-
ziehen®. Riegl unterschied demnach nicht nur zwischen moderner,
stidtischer und traditioneller, lindlicher Kultur, sondern auch zwi-
schen Gegenstinden der materiellen und immateriellen Kultur. Eine
strenge Grenzziehung zwischen den einzelnen Kategorien erwies
sich allerdings als nicht einfach. Erst die wissenschaftliche Sammel-
und Forschungstitigkeit des Vereins, stellte er fest, wiirde es etwa
ermoglichen, jene Grenzen zu definieren, die das ,Volksmiflige vom
Modemifligen und Internationalen trennen®. Fiir Riegl war die volks-
kundliche Erforschung der im Verschwinden begriffenen materiellen
Kultur das ,,vornehmste Ziel des Vereines®. Als Methode dafiir nannte
er das ,planmiflige Aufsuchen und [die] systematische Beobachtung
der einschligigen Dinge an Ort und Stelle“.? Interessant an dieser Pas-
sage ist, dass jener Kunsthistoriker, der das ,, Kunstwollen®, und nicht
einzelne Kiinstler(*innen), als zentralen Akteur der Kunstgeschichts-
schreibung betrachtete, hier die Nutzer*innen und Produzent*innen
unerwihnt lisst. Die Dinge sollten an ihren urspriinglichen Orten
beobachtet werden, und nicht jene Personen, die mit ihnen hantieren
oder interagieren, die zwischen ihnen leben.

Auftritt der (Kunst-)Dinge

Die Vorstellungen von der Beziehung zwischen Gegenstinden und
Menschen variieren je nach Zeit und Ort. Die gegenwirtige Wieder-
entdeckung von Dingen als Akteure und Handlungstriger legt den
Fokus auf ihre Materialitit und darauf, wie diese nicht nur Ergebnis
menschlicher Intentionen ist, sondern auch menschliches Handeln

3 Alois Riegl: Wie sollen wir sammeln? In: Zeitschrift fiir dsterreichische
Volkskunde 1, 1896, S. 219—221.



Gudrun Ratzinger, Metadinge 307

lenkt.* Die Ausstellung Zwischen den Dingen. Kiinstlerische Perspek-
tiven zur materiellen Kultur der Gegenwart, die von Edith Payer und
mir kuratiert wurde, ist der Versuch, Besucher*innen Facetten von
Agency vor Augen zu fithren. Wir haben dafiir im Volkskundemu-
seum Wien Kunstwerke versammelt, die gewohnliche, unscheinbare
oder obsolete Alltagsgegenstinde in unterschiedlicher Weise — etwa
als Bildgegenstand, als Ausgangsmaterial oder als Akteure — ins Zen-
trum riicken.s Von Kiinstler*innen in den Raum gestellt, an die Wand
gehdngt oder in eine visuelle Erzihlung eingebunden, verlieren sie
ihre Eindeutigkeit und werfen Fragen auf: Was bedeuten Gegen-
stinde fiir uns? Wie prigen sie unseren Alltag? Und wichtiger noch:
Was verbindet uns mit ihnen? Was trennt uns?

Zu Beginn der Ausstellung Zwischen den Dingen sind alltig-
liche Gegenstinde als Bestandteile von Skulpturen von Stephanie
Senge und Sascha Mikel zu sehen. Beide Kiinstler*innen bedienen
sich tradierter dsthetischer Strategien, die entwickelt wurden, um
bestehende Objekte in neue tormale Ordnungen zu iiberfithren und
damit ihr Bedeutungsspektrum zu erweitern. Stephanie Senge erweist
mit ihrer Skulptur Griiner Buntstift Moribana giinstigen Produkten
Wertschitzung, indem sie sie als Ikebana arrangiert. Sie folgt dabei
den dsthetischen und philosophischen Regeln dieser jahrhunderteal-
ten japanischen Kunstform des Blumensteckens, bei der ein harmo-
nischer Ausgleich zwischen linearem Autbau, Farbe und Rhythmik
traditionellerweise dazu dient, die kosmische Ordnung zu symboli-
sieren. Linien, die Himmel, Erde und Menschheit reprisentieren,
werden dabei zueinander in Beziehung gesetzt (abb. 1).

Sascha Mikel formt aus einem Fundus an kleinen, kaputten,
gefundenen oder tibriggebliebenen Objekten tiglich eine Miniatur-
skulptur, die autonom fur sich besteht. In ihrer Gesamtheit erzihlen
die Objektcollagen Episoden von der Gestaltung, der Produktion und
dem Gebrauch kleiner Dinge, die untereinander in einem Wettbe-
werb um Aufmerksambkeit stehen. Das von ihm im Titel seines Werk-
zyklus zitierte Verfahren des Détournement wurde insbesondere von

4 Vgl beispielsweise Karen Barad: Agentieller Realismus. Uber die Bedeu-
tung materiell-diskursiver Praktiken. Berlin 2012; oder Jane Bennett:
Lebhafte Materie: Eine politische Okologie der Dinge. Berlin 2020.

5  Die Ausstellung war vom 10.9.2021 bis zum 21.11.2021 im Volkskunde-
museum Wien zu sehen.
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Abb. 1: Stephanie Senge, Griiner Buntstift Moribana, 2021
Produkte ,Made in China“ aus einem Wiener Flying Tiger Shop, Ton, Aste, Draht
Foto: Gudrun Ratzinger
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Abb. 2: Sascha Mikel, Skulpturen aus dem Werkzyklus Détournement, seit 2016
Collagen aus gefundenen Objekten,
Foto: © Kollektiv Fischka / Volkskundemuseum Wien
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Mitgliedern der Situationistischen Internationale angewandt, um Bil-
der oder kulturelle Produkte des kapitalistischen Systems gegen die-
ses selbst zu wenden.® Im Wesentlichen handelt es sich bei einem
Détournement um die Variation vorgefundener #sthetischer Ele-
mente, wobei die neue Setzung eine zur urspriinglichen Verwendung
gegenteilige Bedeutung hat. Diese Strategie erlaubt mit der Schaffung
der Abwandlung gleichsam riickwirkend in die Rezeption des Origi-
nals einzugreifen (abb. 2).

Sowohl Ikebana als auch Détournement kénnen als Verfahren
verstanden werden, die von der Wirkungsmacht ihrer neuen forma-
len Ordnungen ausgehen. Beim lkebana kann die Wirksamkeit in
der Herkunft der Praxis als rituelles Blumenopfer verortet werden;
beim Détournement liegt sie darin, der (visuellen) Uberzeugungskraft
von bestehenden Werken etwas vergleichbar Effektives entgegenzu-
setzen. Da sich sowohl Senge als auch Mikel bei ihrer Arbeit mit mas-
senindustriell hergestellten Gegenstinden auf isthetische Verfahren
der Rekombination berufen, lenken sie den Blick aut die Vielzahl
an potenziell vorhandenen Maglichkeiten, Dinge immer wieder aut
neue Weisen in den Raum zu stellen und damit ihre Bedeutungen zu
verandern.

Diese formalen Méglichkeiten sind verkniipft mit den stoffli-
chen Eigenschaften der verwendeten Ausgangsmaterialien. Sie geben
wihrend des Schaffensprozesses kontinuierlich Riickmeldungen und
setzen der kiinstlerischen Intention Grenzen.® So ist laut Stephanie
Senge das Biegen der Aste, ohne sie abzubrechen, bei Ikebana sehr
wichtig. Dies bedeute fiir sie, bei den von ihr verwendeten Plastik-
gegenstinden zundchst deren Materialitit und Biegsamkeit zu testen.
Sascha Mikels Miniaturskulpturen wiederum folgen nicht zufillig

6  Siehe dazu https://www.britannica.com/topic/Situationist-Internatio-
nalftref1233106 (Zugriff: 28.9.2021).

7 Um fiir Besucher*innen der Ausstellung leichter nachvollziehbar zu
machen, wie Grammatiken des Zeigens auf die gezeigten Gegenstinde
— egal ob Alltags- oder Kunstdinge — zuriickwirken, sind die meisten
Kiinstler*innen mit mehreren Werken vertreten, die an verschiedenen
Stellen der Ausstellung prasentiert werden.

8  Dieses Zusammenwirken ist ein Beispiel dafiir, wie Agency in der
Interaktion von Akteur*innen verteilt ist. Hier wird deutlich, dass die
Trennung in aktive Subjekte und passive Objekte zentrale Facetten im
kiinstlerischen Entstehungsprozess unberiicksichtigt lisst.
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bekannten Formeln der Verteilung von horizontalen und vertikalen
Elementen, verhindern diese doch schlicht, dass eine Skulptur umfillt
— egal ob es sich um ein tibergrofies bronzenes Reiterstandbild oder
eine Plastik aus gefundenen Flaschenverschliissen handelt.

Die Gegeniiberstellung der Werke von Senge und Mikel
zu Beginn der Ausstellung ist von uns als Hinweis darauf gedacht,
dass der Umgang mit Dingen je nach Zeit und Ort unterschiedlich
geprdgt ist. Soziale, religiose, 6konomische und kulturelle Bedin-
gungen haben Anteil daran, wie Dinge gesehen werden kénnen und
wie sie zirkulieren. Sie stehen den Menschen nicht allein in ihrer
materiellen Verfasstheit gegeniiber und erschdpfen sich auch nicht in
ihrem Gebrauchszweck. Vielmehr sind sie eingebunden in ein dichtes
Geflecht an Beziigen, Werten und Konventionen.

Transfers zwischen den Welten

Museen haben seit jeher durch die von ihnen angewendeten Arten der
Prisentation einzelne Dimensionen der Exponate ins Licht geriickt
und damit andere zum Verschwinden gebracht. Mit Phylogenie der
Schlitzschraube erinnert Edith Payer an die Frithzeit von naturwis-
senschaftlichen und kulturhistorischen Museen, deren Sammlungen
dazu dienten, Wissen zu akkumulieren. Fiir Bruno Latour ist die
~Wissenschaftsgeschichte zum Grofiteil die Geschichte der Mobili-
sierung von allem, was dazu gebracht werden kann, sich zu bewe-
gen und fiir diese weltweite Erfassung nach Hause zuriick verschifft
zu werden®.® Waren etwa Priparate einmal an einem Ort wie dem
Naturkundemuseum versammelt, mussten Wissenschaftler keine
mithsamen Expeditionen in weit entfernte Gebiete auf sich nehmen,
um einen Uberblick zu gewinnen, sondern der Blick in Schaukisten
und Schubladen geniigte. ,,Die Zoologen seben neue Dinge, da dies das
erste Mal ist, dass so viele Lebewesen vor den Augen von jemandem
versamumelt sind; das ist alles, so Latour, ,was an diesem geheimnis-
vollen Ursprung einer Wissenschaft steht®."

9  Bruno Latour: Die Logistik der immutable mobiles. In: Jorg Doring,
Tristan Thielmann (Hg.): Mediengeographie: Theorie — Analyse —
Diskussion. Bielefeld 2009, S. 126. Hervorhebung im Original.

10 Ebd, S. 127.
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Abb. 3: Edith Payer in Zusammenarbeit mit Stefanie Wong, Phvlogenie der Schlitzschraube,
2021. Schautafel mit 739 Stiicke aus dem Klimesch-Bestand des Volkskundemuseum
Wien, Foto: Edith Payer

Edith Payer erstellte in Zusammenarbeit mit der Biologin
Stefanie Wong eine Taxonomie einer grofien Vielfalt an Schrauben
und kleinen Metallteilen in Form einer Schautafel. Die vielen kleinen
Objekte stammen aus dem Inventar der Eisenwarenhandlung Kli-
mesch, das 2013 vom Museum zur Reflexion des eigenen Tuns ange-
kauft wurde.” Bereits im Museumsdepot ist bei einzelnen Gegen-
stinden, da sie aus ihrem urspriinglichen Kontext — das Geschiift,
das Regal, die Lade oder die Schachtel — entfernt wurden, nicht mehr
klar, ob sie Bestandteil der Geschiftseinrichtung waren oder zum Ver-
kauf standen. Aut der Schautafel ist der Konnex zum urspriinglichen
Gebrauchszweck endgiiltig gekappt. Die Funktion der Gegenstinde
liegt nun in ihrer Positionierung aut der Schautatel (abb. 3).

11 Das Geschiftsinventar wurde zwar vom Museum angekauft, jedoch nicht
in die Sammlung integriert. So konnten Besucher*innen der Ausstellung
Klintesch — Das Geschiift mit den Dingen (2015) mit ihnen interagieren,
https://www.volkskundemuseum.at/klimesch_ _das_geschaeft_mit_
den_dingen (Zugriff: 28.9.2021).
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Im Zuge eines intensiven Austauschprozesses iiber die mor-
phologischen Merkmale der vielen Eisenteile bildeten die Kiinstle-
rin und die Biologin eine eigene Nomenklatur aus und identifizierten
innerhalb des Reichs der Eisenwaren Stimme, Klassen, Ordnungen,
Familien oder Gattungen und Unterarten.” Bei genauer Betrachtung
von Phylogenie der Schlitzschraube konnen die getroffenen Entscheidun-
gen und aufgestellten Behauptungen nachvollzogen werden — etwa,
welches Objekt als das erste seiner Art und damit Urahn aller anderen
identifiziert wurde, oder welche Merkmale als bestimmend fiir die
Etablierung neuer Gattungen angenommen wurden. Fixiert mit einem
Montagekleber, der bereits im Geschift des Herrn Klimesch zum
Kauf angeboten wurde, haben die Eisenwaren ihre neue Bestimmung
gefunden. Andere Perspektiven und Kooperationen wiirden in alter-
native Ordnungen miinden. Der skizzenhafte Charakter der Schau-
tafel unterstreicht die potenzielle Revidierbarkeit dieser Anordnung.

Wiihrend die Schrauben, Klemmen und Eisenstifte von Edith
Payers Phylogenie der Schlitzschraube die Sphire ihres urspriinglichen
Gebrauchs endgiiltig verlassen haben, konnen die in der Ausstellung
prasentierten Kleidungsstiicke des Labels Dead White Mew's Clothes,
kurz DWMC, gekauft und getragen werden. DWMC ist sowohl ein
Kunstprojekt als auch ein Modelabel und bewegt sich an den Schnitt-
stellen von Mode und bildender Kunst sowie Museum und Fashion-
Store (abb. 4). Der Name geht auf den ghanaischen Begriff ,Obroni
Wawu® zuriick, der mit ,,Kleidung toter Weifler” iibersetzt werden
kann. Als in den 1970er Jahren die ersten Ladungen Secondhandklei-
dung aus dem globalen Norden als Hilfslieferungen in Ghana eintra-
fen, war die Quualitit der Kleidungsstiicke so hoch, dass Ghanaer*innen
annahmen, die Vorbesitzer*innen miissten verstorben sein. Seit 2017
kauft Jojo Gronostay gebrauchte Kleidung vom Kantamanto Market in
Accra, dem weltweit grofiten Umschlagplatz fiir Secondhandtextilien,
um sie mit kleinen Verdnderungen in die westliche Mode- und Kunst-
welt einzuschleusen. Er prisentiert DWMC sowohl bei Modeevents

12 Edith Payer und Stefanie Wong sprachen etwa von ,Linsenkopfchen”
und ,Halsschraube® anstatt etwa im letzteren Fall vom Halbgewinde in
Abgrenzung zum Ganzgewinde. Bei genauer Betrachtung der Schrauben
wird offenkundig, dass es sich um einen historischen Bestand handelt, da
nur wenige Spax- und keine Torxschrauben zu sehen sind.
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wie der Fashion Week Paris als auch in Galerien und Museen. Mit
diesen vielfdltigen Transfers lotet Gronostay nicht nur die Zirkulation
von Waren, sondern auch die Schaffung von Werten aus.

Es geht dabei nicht nur um die monetiren Werte, die durch
Produktion, Distribution und Wiederverwertung von Secondhand-
kleidung zu erzielen sind, oder, im Fall des Kiinstlers, um jenen
Mehrwert, den er durch seine Gesten der Wahl, der Unikatisierung
und der Kennzeichnung als Markenprodukt schafft. Es geht auch
um diese hichst subjektiven, emotionalen Werte, die Kleidungsstii-
cke fur Menschen besitzen. Denn sie sind viel mehr als lediglich der
Schutz vor dufleren Einfliissen. Sie dienen als zweite Haut und sind
ein zentrales Bindeglied zwischen dem Verstindnis von der eigenen
Identitit und Rolle sowie dem sozialen Umfeld. Gronostay unter-
streicht diesen Aspekt von Kleidung, indem er Teile seiner Kollektion
mit Haarfarbemittel behandelt. Er verweist damit auf die verbreitete
Praxis des Bleichens von dunklen Haaren und dunkler Haut, die eng
mit rassifizierten Schonheitsnormen verkniipft ist.

Schnelldurchgang durch die Ausstellung

Wie die bisher beschriebenen Werke verstehen Edith Payer und ich
auch die anderen in der Ausstellung gezeigten kiinstlerischen Arbei-
ten als Knotenpunkte. Sie bringen vergangenen und gegenwirtigen
Dinggebrauch zusammen, verweisen auf Kontexte jenseits dessen,
was materiell vorliegt, und reflektieren mit ihrer Formensprache den
Status als Kunstdinge und Reprisentationen. So geht es bei den bei-
den ausgewihlten Videoarbeiten von Markus Hanakam und Roswi-
tha Schuller um Gegenstinde als Zeichentrdger. Gleich Semiophoren
scheinen sie ihre Bedeutung durch den Prdsentationszusammenhang
zu erhalten — das heifdt durch jene Worte, die in den Videos den pr-
sentierten Gegenstinden zugeordnet sind.” In einer Zeit, die von den
durch die Digitalisierung angestoflenen Transformationen zutiefst
gepragt ist, loten Anna Vasofs kurze Videosequenzen die Beziehung
zwischen Menschen und analogen Maschinen bzw. Werkzeugen aus.
Heike Bollig zeigt eine Auswahl aus ihrem Archiv errors in production.

13 Zum museologischen Begriff ,Semiophor* siehe Krzysztof Pomian:
Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln. Berlin 1988.
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Abb. 4: Jojo Gronostay, DWMC, seit 2017
Installation, Foto: © eSeL.at — Lorenz Seidler

Abb. 5: Orthochrome — Archiv fiir analoge Alltagsfotografie, Dinge/” Things, 2021
Poster und Booklet, Foto: © eSeL..at — Lorenz Seidler
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Gegenstinde mit Produktionsfehlern erhalten dabei den Status von
seltenen Unikaten. In ihrer Fehlerhaftigkeit geben sie Einblick in die
starke Normierung und Standardisierung von gegenwirtigen Produk-
tionsprozessen.

Die Skulpturen von Stefan Klampfer erhalten erst im
Gebrauch durch die Ausstellungsbesucher*innen ihren Verwendungs-
zweck. Als potenzielle Werkzeuge, Spielzeuge oder Kultgegenstinde
verweisen sie auf die uralte Beziehung zwischen Menschen und Din-
gen. Einblicke in das Leben von unbekannten Menschen mit ihren
Gegenstinden gibt die Bildzusammenstellung von Orthochrome —
Archiv fur analoge Alltagsfotografie. Wihrend die bewusste Insze-
nierung von Gegenstdanden als Stillleben oder Sachfotografie ver-
gleichsweise selten zu finden ist, driangen sich Dinge manchmal in
den Vordergrund oder entfalten — unabhingig zur Intention der Foto-
graf*innen — eine eigentiimliche Faszination (abb. 5).

Andreas Fogarasi lenkt mit seinen Werken aus dem Zyklus
Nine Buildings, Stripped den Fokus auf urbane Transformationspro-
zesse und darauf, wie die fiir Oberflichengestaltung gewihlten Mate-
rialien Lesarten der Gebiude nahelegen. Die Installation The Sererne
Garden von Hui Ye stellt Girten als Heterotopien vor und verweist
auf die Kommodifizierung dstlicher spiritueller Praktiken. Ohne den
Zeigefinger zu erheben, zeigt sie die gegenseitige Zuneigung und bis-
weilen auch eine Fehleinschitzung in unterschiedlichen geografischen
Kontexten. Und Miklés Erhardt schliefilich zeigt Paraphernalien sei-
ner kiinstlerischen Arbeit als Dias. Unscheinbare Dinge aus Papier,
die sich ohne seine Intention angesammelt haben, werden von ihm
einer mehrfachen Revision unterzogen und im Hinblick auf ihre Aus-
sagekraft befragt.

Materiell-semiotische Vertlechtungen

Vielfiltige Zugangsweisen zur Dingwelt werden somit in der Aus-
stellung sichtbar: Einfache Alltagsgegenstinde konnen Waren, Werk-
zeuge oder Zeichentrager sein. Sie kdnnen klein und giinstig umunsere
Aufmerksamkeit kimpfen oder grofiflichig Rdume so strukturieren,
dass sie bestimmte Handlungen nahelegen. Natiirlichen Ursprungs
oder industriell produziert, erscheinen gewdhnliche Gegenstinde
einmal einzigartig und ungemein wertvoll oder werden ein anderes
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Mal gleichsam transparent, um fiir etwas anderes zu stehen. Kurz:
Zwischen den Dingen passiert viel, und auch wir befinden uns mitten
unter ihnen, sind in einem dichten Geflecht mit ihnen verwoben.

Kunstwerke, die alltigliche Gegenstinde integrieren, unter-
streichen den Umstand, dass uns Alltagsgegenstdnde nie nur in ihrer
Stofflichkeit, sondern als Gemenge materieller wie immaterieller
Aspekte begegnen. Es bietet sich daher an, Kunstwerke beim Nach-
denken tiber das, was Dinge tun, und das, was wir mit Dingen tun,
heranzuziehen. Die in der Ausstellung Zwischen den Dingen gezeigten
Werke fungieren gleichsam als ,Metadinge“ — als Dinge zweiter Ord-
nung, die Dinge erster Ordnung integrieren und erlauben, die Dinge
erster Ordnung anders zu sehen.

Seit mehr als einhundert Jahren finden sich industriell herge-
stellte Gegenstinde als Kunstwerke in privaten und musealen Samm-
lungen, an Galeriewédnden oder abgebildet in Kunstmagazinen — sei
es ein auf der Strafle gefundener Eisenring, sei es eine Beiflzange
vor einem Waschbrett als Relief, sei es ein aut den Kopt gestelltes
und signiertes Urinal.* Und seither tiben Alltagsgegenstinde inner-
halb der Kunst ganz unterschiedliche Funktionen aus: Sie dienen der
Befragung dessen, was die Grenzen von Kunst ausmacht, liegen im
Versuch, Kunst und Leben zu vereinen, oder verweisen als Stellvertre-
ter auf Abwesendes, um nur einige der méglichen Funktionen zu nen-
nen. War das Einbeziehen gefundener Objekte zunichst eine dstheti-
sche Strategie, die punktuell in avantgardistischen Zusammenhingen
angewandt wurde, ist dies heute weit verbreitet. Fiir den Kunsthis-
toriker David Joselit gehoren Readymades neben der Aussage und
dem Dokument zu jenen ,Bausteine[n] aus der Konzeptkunst®, die
die Basis zeitgendssischer Kunstpraxis bilden. Dort fungieren sie
als ,Lexika — oder gar Paletten — kompositorischer Elemente, die
bereits von Bedeutung durchtrinkt und von den dsthetischen und
technischen Verfahren des kommerziellen Designs durchflutet sind®.=

14 Vgl beispielsweise die Werke Endnring Ornament (1913) von Elsa von
Freytag-Loringhoven, Relief mit Zange (1914/1915) von Iwan Puni oder
Marcel Duchamps Fountain (1917).

15 David Joselit: Uber Aggregatoren. In: Eva Kernbauer (Hg.): Kunst-
geschichtlichkeit. Historizitit und Anachronie in der Gegenwartskunst.
Wien 2015, S. 115—127, hier S. 119—121. Auch die Form des Dokuments,
das der Sicherung von Ereignissen oder Erfahrungen dient, ist aus
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Readymades erzdhlen vom globalisierten Warenverkehr ebenso wie
von der Zirkulation jener Bilder, die diesen am Laufen halten. Bei
Alltagsgegenstinden als (Bestandteile von) Kunst ist somit eine ganz
direkte Verbindung zwischen Kunst- und Dingwelt gegeben.

Umgekehrt haben wir es im Alltag nie nur mit Gegenstinden
»an sich® zu tun. Sie haben vielmehr ganz verschiedene Facetten und
Funktionen. Aleida Assmann weist etwa in ihrem Aufsatz Die Sprache
der Dinge auf die Notwendigkeit fiir Menschen hin, punktuell ihre
Umgebung als Text zu verstehen, wie dies seit jeher beim Spurenlesen
geschieht: ,Wo Dinge gegenwirtig sind, gibt es keine Zeichen, und
umgekehrt. Deshalb setzt die Kunst, mit Zeichen umzugehen, die
Fihigkeit voraus, die Welt auf Abstand zu halten.“® Museen kénnen
als Ridume verstanden werden, die dazu dienen, ,,die Welt auf Abstand
zu halten” und die ausgestellten Gegenstinde als Zeichen zu mar-
kieren. Exponate — Kunstwerke wie historische Zeugnisse — stehen
innerhalb der Gesamtnarration des Museums oder der Ausstellung
fiir etwas, sie reprisentieren einen Aspekt und werden von Museums-
und Ausstellungsbesucher*innen als solche interpretiert.”

Doch dies ist nicht alles. In Ausstellungen passiert noch mehr.
Dinge ziehen — ins rechte Licht geriickt — Aufmerksamkeit auf sich.
Sie werden (scheinbar?) aktiv. Innerhalb der Kunstgeschichte und
Bildwissenschaften wurde in den letzten Jahrzehnten vermehrt ver-
sucht, Bilder als Einheiten zu fassen, die, einmal in die Welt gesetzt,
grofle Wirkmacht entfalten konnen. So stellt Horst Bredekamp der
Theorie von Bildern als Abbilder oder Repriisentationen sein Konzept

unserem Alltag bekannt. Lediglich die von Joselit als Aussage bezeichnete
Form, die einem Kunstwerk erlaubt, nicht greifbar werden zu miissen
und rein als Idee oder Potenzial zu bestehen, ist auf kunstimmanente
Fragestellungen bezogen und daher jenseits lebensweltlicher Zusammen-
hinge situiert.

16 Aleida Assmann: Die Sprache der Dinge. Der lange Blick und die wilde
Semiose. In: Hans Ulrich Gumbrecht, Karl Ludwig Pteiffer (Hg.): Mate-
rialitit der Kommunikation. Frankfurt a. M., S. 237—251, hier 8. 239.

17 Das von Assmann beschriebene blitzschnelle Lesen von Anzeichen, das
Durchdringen der Oberfliche und das Aufdecken eines verborgenen
Sinns verortet die Aktivitit ganz klar bei jenen, die Zeichen interpretie-
ren. Assmann setzt diesem schnellen Erkennen das Starren oder einen
langen Blick entgegen, ,der sich von der Dichte der Oberfliche nicht
abzulosen vermag®. Ebd., S. 240—241.
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der Bildakte entgegen. Bredekamp setzt in seiner Ubertragung des
Sprechaktes nicht Bilder an Stelle der Worte, was heiflen wiirde zu
untersuchen, wie Menschen mit Bildern kommunizieren oder agie-
ren. Vielmehr nimmt in seiner Konzeption des Bildaktes das Bild die
Stelle der Sprechenden ein.®

Es wiirde sich lohnen, zu untersuchen, ob postkonzeptuelle
Kunstwerke wie jene, die in der Ausstellung Zwischen den Dingen zu
sehen sind, als Bildakte verstanden werden kénnen. Doch auch wenn
dies nicht so ist, sind sie nicht passiv den aktiven Betrachter*innen
gegeniibergestellt. So situiert Gustav Rofiler etwa die Akteurhaftig-
keit von Kunstwerken in ihrer Interaktion mit anderen Akteur*innen.
Sie sind nicht nur passiver Gegenstand der Kontemplation, sondern
strukturieren aktiv die Wahrnehmung der sie Betrachtenden. Dinge
als Akteure zu verstehen, enthebt uns dariiber hinaus, so Rofller,
»zu sagen, was Dinge wirklich, in ihrem tiefsten Inneren sozusagen,
sind“.® Umgelegt auf eine Ausstellung, ldsst sich dieser Gedanke
dahingehend weiterfithren, dass das INach- und Nebeneinander von
Werken Auswirkungen auf ihre Rollen haben, dass sich die Art ihres
Agierens je nach ihrer Position verdndert. Stephanie Senges’ Ding-
Ikebana und Sascha Mikels Skulpturen aus dem Werkzyklus Détour-
nement rahmen die gesamte Ausstellung. Die Anordnung nebenei-
nander wiederum erhellt wechselseitig Parallelen und Differenzen.
Dies trifft nicht nur auf die Kunstwerke als Ganzes zu, sondern auch
auf jene Alltagsgegenstinde, die Teil von ihnen sind. Bevor sie ihre
Rolle als Material erhielten, agierten sie als Waren und Gebrauchs-
gegenstinde.

Zu den einzelnen Werken kommen in der Ausstellung wei-
tere Elemente wie Vermittlungstexte, Sockel, Vitrinen, Hingevor-
richtungen, Beleuchtungen, weif} gestrichene Wiande und die Inter-
aktionen von Kiinstler*innen, Kurator*innen, Koordinator*innen,
Techniker*innen, Kunstvermittlertinnen, Fordergebertinnen und
Betrachter*innen hinzu. Ausstellungen sind demmnach mehr als die

18 Vgl Horst Bredekamp: Der Bildakt. Berlin 2015, S. 59.

19 Gustav Rofller: Haben Bilder Handlungsmacht? Ein Beitrag zur Agency-
Debatte anhand von Kunstwerken und Bildakten. In: Cornelius Schubert,
Ingo Schulz-Schaeffer (Hg.): Berliner Schliissel zur Techniksoziologie.
Berlin 2019, S. 259—288, hier S. 267.
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Summe der gezeigten Kunstwerke — also mehr, als die Summe ihrer
materiellen Bestandteile. Menschliche und nichtmenschliche Akteure
haben Anteil an ithrem Zustandekommen wie an ihrer Wirksambkeit,
genauso wie Praktiken, Traditionen und Institutionen. Ausstellun-
gen generell — und damit auch die Ausstellung Zwischen den Dingen
— konnen als komplexe Gefuige, als materiell-semiotische Netzwerke
im Sinne Bruno Latours verstanden werden.” Agency wird dabei als
etwas begriffen, das seinen Ursprung nicht nur in intentionalen Sub-
jekten hat, sondern auf verschiedene Akteure verteilt ist und Formen
von Wirkungsmacht, Akteurhaftigkeit, Handlungsmacht, Agentur
oder (sozialem) Handeln annehmen kann.”

Feldforschungen im Reich der Dinge

Als Kunstausstellung in einem Volkskundemuseum ist Zwischen
den Dingen an der Schnittstelle von Alltagskultur, Gegenwartskunst,
Ethnografie und Museum angesiedelt. Dieses Dazwischen soll auf
produktive Weise befremden, neue Perspektiven auf allgegenwir-
tige Phanomene eréffnen und Auseinandersetzungen zum Ge- und
Verbrauch von Dingen anstoflen. Die Ausstellung ist der Versuch,
das, was ,zwischen den Dingen® und das, was ,zwischen den Dingen
und uns passiert”, fiir Museumsbesucher*innen greifbar werden zu
lassen. Mit Dingen tiber Dinge nachzudenken, ist kennzeichnend
sowohl fiir die kiinstlerische Praxis der in der Ausstellung vertretenen
Kiinstler*innen als auch fiir unsere kuratorische Arbeit an dieser Aus-
stellung, wobei bei der Produktion, Prisentation und Rezeption der
Werke verschiedene Formen von Agency zusammenspielen. Zusitz-
lich stehen die gezeigten Kunstwerke tiir unterschiedliche lebenswelt-
liche Zuginge zur Dingwelt und decken eine Bandbreite moglicher
Zeigeweisen ab.

Die von Michael Haberlandt und Alois Riegl im ersten Band
der OZV verwendeten Formulierungen situierten ihre Forschungs-
interessen entlang von zeitlichen wie raumlichen Parametern, wobei

20 Vgl Kathrin Busch: Figuren der Deaktivierung, In: Kathrin Busch,
Burkhard Meltzer, Tido von Oppeln (Hg.): Ausstellen. Zur Kritik der
Wirksamkeit in den Kiinsten. Berlin 2016, S. 26.

21 Vgl Rofiler (wie Anm. 19), S. 264.
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das damals gegenwirtig Andere — das Landvolk — zugleich auch fiir
die eigene Vergangenheit — die Kindheit, der natiirliche Urzustand, das
Primitive oder das goldene Zeitalter — stand. Die Gegenstinde, die
in die Sammlung des Museums aufgenommen werden sollten, waren
solche, die in abgelegenen Regionen gerade noch verwendet wurden,
aber drohten, in absehbarer Zukuntt ausgeschieden zu werden. Die
Neuautstellung im Museum konnte sie nicht vor diesem Schicksal
bewahren, aber zumindest davor, fiir immer zu verschwinden.

Im Unterschied zu jenen Gegenstinden, die die Griinder des
Volkskundemuseums in die Sammlung aufnehmen wollten, handelt
es sich bei den in die Kunstwerke integrierten Objekten um weit-
gehend anonyme Versatzstiicke ohne spezifisch regionale Signatur.
Dies entspricht gegenwirtiger Lebenspraxis. Die allermeisten Gegen-
stinde, die uns umgeben, sind massenhaft vorhanden und eingebun-
den in globale Produktions-, Wertschopfungs- und Entsorgungsket-
ten. Meist sind nicht regionale Traditionen ausschlaggebend dafiir,
welche Gegenstinde Menschen in ihren eigenen vier Winden gebrau-
chen, sondern das monatlich verfiigbare Einkommen. Das Badezim-
mer einer wohlhabenden Familie in Athiopien beispielsweise gleicht
viel stirker einem Badezimmer einer ebenso wohlhabenden Familie
aus Dinemark, Kolumbien oder China als jenem einer armen Familie
aus Simbabwe, Malawi oder Nigeria.»

Doch nicht nur die gegenwirtige materielle Kultur, sondern
auch die bildende Kunst ist durchgingig globalisiert. David Joselit
spricht in diesem Zusammenhang von einem internationalen Stil,
der sich weltweit durchgesetzt habe. Die angewandten dsthetischen
Verfahren sind dabei nicht der Produktion neuer Gegenstinde oder
Inhalte verpflichtet, sondern der Re-Kombination von bereits Pro-
duziertem.? Obwohl die in der Ausstellung vertretenen Kiinstler*in-
nen nicht dem Topos vom ,artist as ethnographer® verpflichtet

22 Vgl. dazu das Projekt Dollar Street, das weltweit Wohnstitten dokumen-
tiert und nach dem verfiigbaren Familieneinkommen anordnet:
https://www.gapminder.org/dollar-street (Zugriff: 12.7.2021).

23 Vgl dazu Joselit (wie Anm. 15) und David Joselit: Nach Kunst. Berlin
2016.

24 Hal Foster: The Artist as Ethnographer? In: George E. Marcus, Fred R.
Myers (Hg.): The Traffic in Culture. Refiguring Art and Anthropology.
Berkeley, Los Angeles, London 1995, S. 302—309.
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sind, erlauben ihre Werke daher Einblicke in die materielle Kultur
der Gegenwart. Das Museum erweist sich dabei als jener Ort, der
die ,systematische Beobachtung der einschligigen Dinge® nicht nur
ermoglicht, sondern geradezu herausfordert.?s Die (Kunst-)Dinge in
der Ausstellung nehmen diese Herausforderung an.

25 Riegl (wie Anm. 3), S. 220.
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