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Widerstand nach dem Ende der Anti-Asthetik

Bilder von demonstrierenden Massen, geballten Fausten, aufgetiirmten Barrikaden,
von Transparenten und politischen Plakaten, umgestiirzten Denkmadlern oder ge-
waltsamen Auseinandersetzungen mit Vertretern des Gesetzes, werden augenblick-
lich mit dem Begriff des Widerstands verbunden. Uber die Bildformulare von Pro-
test und Revolte wird mitunter entschieden, ob ein politisches System als gerecht
oder ungerecht, demokratisch oder undemokratisch beurteilt wird. Im «Zeitalter
des Widerstands»', in dem eine Zunahme von emanzipatorischen und zivilgesell-
schaftlichen Handlungen zu verzeichnen ist, kommen diese Bilder des Widerstands
tiglich und in groRer Zahl zum Einsatz.? Uber die soziotechnische Architektur der
Social Media behaupten sie nicht nur einen festen Platz in den Aufmerksamkeit-
sokonomien der Gegenwart, sondern pragen dariiber hinaus das Formenrepertoi-
re der zeitgenodssischen Kunst.? Kiinstler, die als Aktivisten und Dissidenten selbst
auf politische Missstdnde und Rechtswiderspriiche verweisen, definieren heute ein
neues, vielseitiges Genre. Diese langst kanonisierte Kategorie «politischer Kunst,
reagiert nicht allein auf bestimmte soziale und politische Zusammenhénge.* Mit
der aktiven gesellschaftskritischen und sozialen Handlung setzt sich die Position
des Kiinstlers auch bewuft in ein verdndertes Verhéltnis zum geltenden Recht.® In
Anbetracht neuer Vorbildfiguren des Widerstands werden einhergehend mit der
Idee des (politischen) Subjekts, das iiber die Disziplinar- oder Uberwachungsmecha-
nismen, oder die in Demographie und Verwaltung entfaltete Bio-Macht konstituiert
wird, mittlerweile verstdrkt die Konstruktionen des Kollektiven und der Subjekte
in ihrem Verhdltnis zum Recht untersucht.® So stellen Aktivisten und «virtuelle Kol-
lektiver von Hackern und Whistleblowern nicht nur die Kontrollmoéglichkeiten der
staatlichen Sicherheitsarchitekturen, sondern die kodifizierten und legitimierten
politischen Biithnen an sich in Frage, zu denen das Parlament genauso gehort wie
die offentliche Kundgebung. Statt einer Kritik an der «Gesellschaft des Spektakels,
der Oberflachenwelt der Waren und Technokratie, die sich an kritischer Theorie, Si-
tuationismus und Kommunikationsguerilla orientierte, ist mittlerweile eine inten-
sive Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten und Grenzen sozialer und rechtli-
cher Normativitat zu beobachten.”

Eine aktuelle Tendenz der «Asthetiken des Widerstands, so die hier zu disku-
tierende These, kann mit einem Selbstverstdndnis der Kunst in Zusammenhang
gebracht werden, die sich als Antinomie, bzw. als im Widerstreit mit einem repres-
siven Normensystem versteht. In kritischer Konfrontation mit den Postulaten der
Postmoderne haben bestimmte Evidenz- und Authentizitdtsprinzipien, vor allem
in Fotografie und Videoarbeiten, den Wert und die Kritikfahigkeit der zeitgendssi-
schen Kunstproduktion zu schéarfen gesucht.® Nach dieser «anti-dsthetischen» Wen-
de ldsst sich in Kunstformen der klassischen Moderne» wie der Skulptur, Malerei

31



1 Philippe Parreno,
No More Reality Il (la
manifestation), 1991,
Video, Filmstill

oder Zeichnung, dem Druck, der Assemblage oder dem Readymade weiterhin eine
nachdriickliche Auseinandersetzung mit Materialitdten feststellen.” Im Ruckgriff
auf bewdhrte Bildmotive des Widerstands, Protestsemantiken oder Figuren des
zivilen Ungehorsams, wird nach dem «Ende der Anti-Asthetik»'® ein &dsthetisches
Moment erkennbar, das gleichzeitig eine Distanz zum Faktischen wie auch eine
Verselbstandigung anstrebt, und den Fokus auf die Praktiken sozialer Normenbil-
dung richtet.

Manifestation: Materialitdt und Partizipation

Nachdem Anfang der 1990er Jahre die «Virtuelle Realitdt> technisch umgesetzt, und
neue Realitdtskonzepte digitaler Bildtechnologien verhandelt wurden, antwortet
Philippe Parreno mit einer Videoarbeit, in der er eine Gruppe von Kindern gegen die
(Realitdt protestieren ldsst, indem sie mit selbstgefertigten Plakaten und Transpa-
renten iiber ihren Schulhof laufen und laut, rhythmisch «no more reality» skandie-
ren (Abb. 1).! Parreno zufolge sind Demonstrationen (manifestations) als politische
Formate zu definieren, iiber die Bilder produziert werden. Konfrontiert mit einer in
immer starkerem MalRe manipulierbaren Realitdt (virtualité réelle), die es fortwdh-
rend neu zu erfinden galt, fordere der Slogan «no more reality» dazu auf, sich den
Prozess der Wiedererschaffung und Wiedererfindung des Realen selbst anzueig-
nen. Die Arbeit, die neben dem gefilmten Protestmarsch eine Videokonferenz und
Stills von TV-Serien wie Twin Peaks oder Alf umfasst, verweise auf ein grundlegend
neues allgemeines Verhaltnis von Bild, Realitdt und Kommentar, so Parreno im In-
terview. Im performativen Akt des Demonstrationszuges sieht er eine spezifische
Raum-Zeit-Konstellation am Werk."? Simultan seien hier drei Erfahrungsweisen er-
lebbar, die auch das Urteilsvermogen beeinflussen, da dieses nicht iber einzelne
voneinander geldste Momente gefdllt wiirde, sondern nur iiber deren Gesamtheit."
Diese Art einer relational aesthetics, die auf soziale Kontexte Bezug nimmt indem sie
verschiedenformige dsthetische Erfahrungen miteinbezieht, entstand im Kontext
ebenjener «Anti-Asthetik, nach der kiinstlerische Praktiken sich nicht auf utopische
und imagindre Realitdten, sondern auf die Totalitdt realer sozialer Zusammenhan-
ge beziehen." Mit dem «Anti-Asthetischen» hatte Hal Foster Anfang der 1980er Jah-
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re in einem Sammelband, der Kritik an einer asthetisierenden und ironisierenden
Postmoderne duferte, den Nexus zwischen Kultur und Politik skizziert.”” Mit Bezug
auf Jirgen Habermas, der Kultur als Kraft der sozialen Kontrolle bezeichnet hatte,
versteht Foster Widerstand gegen den asthetisierenden Postmodernismus als Pra-
xis gegen eine falsche Normativitdb, die das instrumentelle Pastiche, das Pop- oder
Pseudohistorische kritisch dekonstruierte und kulturelle Codes in Frage stellt.’® Wie
bereits in dieser Kritik riickte auch im Werk Parrenos das Verhaltnis des Betrachters
zum Kunstwerk in stirkerem MaRe in den Fokus.'” Und mit den politischen und
sozialen Kontexten wurden auch die Mdglichkeiten und Versprechungen des Inter-
nets und dessen normative Grenzen zum Gegenstandsbereich der Kunst."

Einher mit den rasanten technischen Entwicklungen der «digitalen Revolution
fand das Misstrauen in die Versprechungen der Silicon Valley-Utopien zunehmend
Ausdruck in kiinstlerisch widerstdndigen Praktiken, die mittlerweile als «Post In-
ternet Aesthetics) bezeichnet werden.' Mit verschiedenen terroristischen Bedro-
hungsszenarien transformierte sich das Verhéltnis von Staat, Recht und individu-
eller Freiheit dahingehend, dass mit den Instrumenten der Uberwachung, die dem
Schutz des Gesetzes dienen sollten, nicht nur die individuelle Freiheit des Einzelnen
beschrénkt, sondern auch rechtstaatliche Prinzipien unterwandert wurden. In An-
betracht immer differenzierterer Mechanismen der digitalen Datensammlung auf
internationaler Ebene, die nicht nur die Privatsphére von verdachtigen Kriminel-
len, sondern potentiell eines jeden Biirgers angriffen, bildete sich ein iiber digitale
Netzwerke transnational agierender Widerstand, der sogenannte «digital dissent».°
Erst mit der Kriminalisierung dieser Aktivisten, wurde das Ausmal der Einschran-
kung von politischer Freiheit und Rechtschutz erkennbar.?' In der Kritik an den
«unsichtbam operierenden Wahrheitsregimen, wie dem Recht, dem Militdr oder den
Geheimdiensten, wurde auch die Manipulierbarkeit normativer Regulative evident,
die lediglich dem Vorteil einer Finanz- oder Regierungsoligarchie dienten, deren
Legalitdt von dem jeweils abhédngigen Rechtssystem gestiitzt wiirde. Was als «Rea-
litdt galt, schien korrupt und korrumpierbar zu sein. Die kritische Kunst eines meu-
en Realismus versuchte dieses dominante Wirklichkeitskonzept durch radikale do-
kumentarische Praktiken und die Appropriation forensischer Methoden in Frage zu
stellen.?? Politische Aktivisten wie Kiinstler setzen sich intensiv mit Medien wie der
Fotografie und dem Video auseinander, die mit der Vorstellung von Augenzeugen-
schaft, Beweis oder Teilnahme verbunden werden, um Strukturen aufzudecken und
sichtbar zu machen, tiber deren Mechanismen und Apparate die Freiheit des Ein-
zelnen angreifbar wird.” Die Bildlichkeit einer so verstandenen politischen Kunst
bezieht sich auf die Aktualitdt von Informations- und Datenmengen des Internets,
ohne unbedingt eine gemeinsame wiedererkennbare Asthetik im Sinne eines for-
malistischen Stilbegriffs zu entwickeln.* Der zum Ausdruck gebrachte Dissens, wie
den tactical media, virtual sit-ins, oder cybersquats kniipft dabei an etablierte Prak-
tiken und Formen des Widerstands an. Ein vertieftes Verstandnis dieser vor dem
Hintergrund von digitaler Utopie und Dissens entstandenen Widerstandsastheti-
ken und ihres Bezugs zu anderen auf3erkiinstlerischen Praktiken, setzt eine Analyse
der Zirkulation oder des «Verhaltens von Bildern in digitalen Okonomien voraus.”
Neben dem Entstehungsprozess von Bildern, die Widerstand generieren oder aus
ihm hervorgehen, erklart deren Potential erst die Nachbereitung und Verbreitung
in sozialen Netzwerken.? So sind es maRgeblich digitale Medien, die Widerstands-
formen im Netz produzieren und ihnen eine eigene Asthetik verleihen, die nicht im-
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2 Jeremy Deller, The Battle of Orgreave (An Injury to One is an Injury to All), 2001,
Filmstill

mer augenblicklich erkennbar ist. Der Kiinstler Simon Denny beispielsweise setzt
sich mit dem «Spektrum des Widerstands» in seiner Arbeit fir die 56. Biennale in
Venedig tiber die Auftragsarbeiten des Creative Directors of Defense Intelligence
des staatlichen Uberwachungssystems NSA auseinander. Dieser war fiir das Design
der von Edward Snowden verdffentlichten Geheimdokumente verantwortlich und
auch in der Gestaltung unscheinbarster Details, so Denny, seien Moglichkeiten as-
thetischen Widerstands angelegt.?’

Einhergehend mit der kritischen Distanzierung zum digitalen Informations-
versprechen, wonach Bilder und Hyperimages des Widerstands an ihrer Verviel-
fachung und Verdnderbarkeit bemessen werden, scheinen sich anti-dsthetische
Strategien erschopft zu haben.?® Hito Steyerl verweist auf die lange Tradition der
«kiinstlerischen Forschung), wie sie auch Peter Weiss in seiner Arbeit iiber die «As-
thetik des Widerstands» betrieb, in der sich iiber die detaillierte Rekonstruktion
des anti-faschistischen Widerstands ebenso eine alternative Lesart der Geschichte
der Kunst ergibt.?? Kunst sei fiir Weiss: «Material, an dem sich der Widerstand |...]
bricht», in den Worten Klaus Herdings, da «in der Form selbst ein Stiick Widerstand
anschaulich geleistet ist».*

Parrenos Parole «no more reality» im Bildmotiv der «Demonstration» verweist
darauf, dass soziale Realitdten mit partizipatorischer Kunst vergleichbar werden.
Wie die politischen Protestbewegungen der letzten Dekade gezeigt haben, ver-
binden sich politische Aktionen mit kiinstlerischer Formensuche.** Auf diesen Zu-
sammenhang macht das historische Reenactment des britischen Kiinstlers Jeremy
Deller aufmerksam, der in seiner Arbeit The Battle of Orgreave (An Injury to One is an
Injury to All) (2001) (Abb. 2) den von der Polizei wahrend der neoliberalen Regierung
Margaret Thatchers im Jahre 1984 brutal niedergeschlagenen Streik der Minenar-
beiter in Yorkshire rekonstruierte.* In Dellers Installation werden zusammen mit
dem Video der nachgestellten gewaltsamen Auseinandersetzung und in zahlrei-
chen zusammengetragenen Archivmaterialien, die mit dem Konflikt in Verbindung
standen, akribisch auch all jene Fakten gesammelt, die fiir eine Neuschreibung der
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historischen Ereignisse hinldnglich wéren. Indem er das Vorher, wie beispielsweise
Trainingsvideos der Polizistenausbildung, mit dem Nachher der Ereignisse zusam-
men darstellt, verkehrt sich die historische Erzahlung.® Deller gelingt es zu zeigen,
dass politische Teilnahme als eine Art Protestkunst oder Performance zu verstehen
ist, die einer choreographierten Beziehung zwischen Staatsvertretern und Opposi-
tion gleicht, und stark von ihrer medialen Bildwerdung abhéngig ist. Die Partizipa-
tion an oder Aufarbeitung von Protest und Revolte wird demnach zu einem Genre,
das die Kunst und Bildformen tiefgehend verdndert.>*

In kiinstlerischen Arbeiten der ersten Dekade des 21. Jahrhunderts finden sich
zahlreiche ikonographische Referenzen an die Materialitit und Mediatisierung
des Widerstands sowie seiner historischen Dimension.* So hat die Barrikade, als
liminale Spontanarchitektur, die bis in heutige Zeit die urbanen StraRenkdmpfe
prégt, eine mindestens vier jahrhundertelange Geschichte.*® Ihr Bild verweist vor
allem auf die Revolutionen in Frankreich zuriick und dient auch in Zeiten medialer
Echtzeitkommunikation und «instant warfare» dazu, die Antinomie zweier konkur-
rierender Gerechtigkeitsvorstellungen ins Bild zu setzen.*” Auf diese symbolpoliti-
sche Funktion konzentriert sich die Intervention Journée des Barricades von Heather
und Ivan Morison (Abb. 3). In einer illegalen Aktion errichteten die Kiinstler eine
meterhohe Barrikade quer tiber eine der Hauptstraf3en von Wellington in Neusee-
land.*® Die mit dem biblischen Landungeheuer Behemoth verglichene Assembla-
ge aus dem Abfall der Konsumgesellschaft, von Plastikmiill und Elektroschrott bis
hin zu Autowracks, verwies nicht nur auf eine konfliktreiche Auseinandersetzung
zwischen Gesetz und zivilem Engagement, sondern erschien gleichzeitig als eine
Warnung vor der durch die Wegwerfgesellschaft provozierten 6kologischen Katas-
trophe. Deutlich wird, dass als aktives aber auch aktivierendes Objekt die Barrikade
den Verlauf von Widerstandsbewegungen und deren Kdmpfen mit den Gesetzes-

3 Heather und Ivan Morison Journée des Barricades, 2008, verschiedene Materialien, 800 x 2100 x
1000 cm, Wellington, New Zealand
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vertretern mitbestimmt.* Dieser Materialitdt von Objekten, mit der die sozialen
Bewegungen «experimentieren» und dabei eine Fahigkeit zum Handeln entwickeln,
wird auf diese Weise eine spezifische Fahigkeit der Auffiihrung oder «agency of
performance» zugesprochen.®

Ungehorsam: Notation und Readymade

Eine Asthetik des Widerstands ist mit Gerechtigkeitsvorstellungen verbunden, die
jeder politischen Ordnung zugrunde liegen. Im politischen Protest und der Revolte
treffen unterschiedliche Verstdndnisse von Normativitdt aufeinander. Nach John
Rawls kann der diesen Konflikt bestimmende «zivile Ungehorsam» gegen die als
ungerecht empfundene Ausiibung der Gesetze nicht mit personlicher Moral, re-
ligiosen Gruppen- oder Eigeninteressen begriindet werden.* Ziviler Ungehorsam
sei vielmehr als eine «6ffentliche, gewaltlose, gewissensbestimmte aber politisch
gesetzeswidrige Handlung» zu bezeichnen. Jiirgen Habermas erganzt, dass dieser
«nur unter Bedingungen eines im ganzen intakten Rechtsstaates moglich» sei.*
Demnach ist ziviler Ungehorsam als ein «moralisch begriindeter Protest» zu verste-
hen, der die «orsdtzliche Verletzung einzelner Rechtsnormen» sowie die Bereit-
schaft, fiir die Folgen einzustehen, miteinschlieRe. Zentral fiir Habermas ist, dass
diese Regelverletzung, in der sich ziviler Ungehorsam dufert, ausschlieRlich sym-
bolischen Charakter besitzt, woraus sich die Begrenzung auf «gewaltfreie Mittel des
Protests» ergibt.* Die Bedeutung des politischen Ungehorsams hat sich seit der im
Jahr 2000 von Antonio Negri und Michael Hardts verfassten «neuen Weltordnung»
zu einem zentralen Topos entwickelt. Sie beschreiben ihn als «bewegende Kraft
der Realitdt in der wir leben» und gleichzeitig als dessen «lebende Opposition».*
Die friedliche Verweigerung neoliberaler Grundsatze und Politiken, ist ebenso zum
Programm sozialer Bewegungen geworden, wie sie das kiinstlerische Ethos und
Selbstverstdndnis pragen sollte.* Dissidenten wie Ai Wei Wei, der aufgrund seiner
kritischen Haltung gegentiber der Autoritdt des chinesischen Staates in Konflikt
mit dem Gesetz geriet und nicht nur bespitzelt sondern auch inhaftiert wurde, ist
hierbei eine der prominentesten Figuren.*

Zentrales Bildmotiv des zivilen Ungehorsams ist die asymmetrische Figurati-
on eines in friedlicher oder gewaltsamer Opposition zu den Gesetzesvertretern
befindlichen Individuums.*” Bereits aus deren spannungsgeladenen Ungleichheit
ergibt sich eine moralische Wertung, die mit Reinhart Kosellecks Definition der
«Gegenbegriffer als asymmetrische Opposition, die eine (wechselseitige Anerken-
nung ausschlieft, beschrieben werden kann.* Aufgrund ihrer deutlichen Polarisie-
rung driickt sie einen tiefgehenden Zwiespalt zwischen unterschiedlichen Geset-
zesauslegungen aus, und kann deswegen als Antinomie bezeichnet werden.* Der
hier sichtbar werdende individuelle zivile Ungehorsam stellt die Rechtsordnung an
sich nicht in Frage, sondern macht zunéichst eine Diskrepanz zwischen geltendem
Gesetz und Gerechtigkeitsideal sichtbar.* Figurationen des Ungehorsams, wie das
Bild des Tank Man 1989 in Peking, der sich den Panzern entgegenstellt, des Duran
Adam, der schweigend das Portréat des tiirkischen Staatsgriinders anstarrt, oder der
Frau in Rot, die wiahrend der Gezi Park-Proteste in Istanbul 2013 von einem Polizis-
ten in Kampfmontur aus kurzer Entfernung mit Trdnengas attackiert wird, wurden
zu Ikonen der Protestbewegungen, da sie den grundlegenden Konflikt, wonach das
Monopol des Legalen oder Gerechten nicht mit der Rechtsordnung tibereinstimmt,
zum Ausdruck brachten.”
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4 Liu Wei, Unforgettable Memory, 2009, Video, 10'17, Filmstill

Auch in der kiinstlerischen Rezeption der Bilder wird diese Diskrepanz thema-
tisiert. Das Bild eines unbekannten Mannes, der sich einen Tag nach dem Tian’an-
men-Massaker mit zwei Plastiktiiten in der Hand einer anriickende Panzerkolonne
auf der Chang’an Avenue in der Ndhe des Platz des Himmlischen Friedens entge-
genstellte, gilt im Westen als bildliche Ikone der Studentenbewegungen 1989 in
Peking, in China ist seine Verbreitung weiterhin unter Strafe gestellt.>* In seiner
Videoarbeit Unforgettable Memory (2009) (Abb. 4) setzt sich der in China arbeitende
Kiinstler Liu Wei zwei Jahrzehnte spéter mit dieser antinomischen Geste des Un-
gehorsams auseinander.® Wahrend er Passanten auf dem Tian’anmen-Platz die Fo-
tografie des als «tank man» bekannt gewordenen Mannes zeigt, befragt er sie nach
ihren personlichen Erinnerungen an die tragischen Ereignisse der gescheiterten
Revolution. Die gefilmten zum Teil heftigen Abwehrreaktionen und die Negation
jeglichen Gedenkens machen die immer noch wirkende Antinomie des Bildmotives
eindrucksvoll sichtbar. Niemand will sich an die heroische Geste und die damit in
Verbindung stehenden Konflikte erinnern. Diese sind durch die immer noch wirksa-
me staatliche Zensur tabuisiert und die von ihnen aufgerufenen Repressionsangste
verhindern jede empathische Reaktion auf das Bild.>*

Auch Bilder gewaltsamer Eskalationen dieser asymmetrischen Konflikte, reflek-
tieren die Bedeutung des auf das Gesetz bezogenen Ungehorsams. In der harmlos
klingenden Installation Cocktail (2007) (Abb. 5) zeigt Adel Abdessemed auf 22 Zei-
chenbléttern, die auf fragilen Notenstdandern aufgestellt sind, mit Kohlestift skiz-
zierte Bewegungsstudien Gegenstdnde werfender Figuren. Wie eine Notation oder
Partitur, erscheint das zeichnende Nachdenken iiber gewaltausiibende Personen
gleichzeitig als performative Geste und Handlungsaufforderung, die mittels dem
iiber sie hinweggleitenden Blick des Betrachters, einem flip-book gleich, in Bewe-
gung gesetzt werden.” Als eine «Berithrung des Realen» umschreibt Abdessemed
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5 Adel Abdessemed, Cocktail, 2007, 22 Notenstdander und Kohlestiftzeich-
nungen, versch. GroBen, Prison Sainte-Anne, Avignon
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6 Theaster Gates, Civil Tapestry 4, 2011, Loschschlduche auf Holz, 182 x 487
cm, Tate Modern, London

7 Theaster Gates, Raising Goliath, 2012, 1967 Ford Feuerwehrauto, Zeit-
schriften, White Cube, London
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8 Sam Durant, Proposal for a Public Fountain, 2013, Marmor und Pflaster-
steine, 118 x 674 x 337 cm, Sadie Coles, London

damit den Zusammenhang von Sehen und Widerstand, verweist aber auch auf die
Diskrepanz zwischen Kunstraum und Stralenkampf, worauf die Doppeldeutigkeit
des Werktitels anspielt, der sowohl auf die Distanz als auch die Ndhe von Kunst und
(politischer) Aktion verweist.

Der «agency> oder stellvertretenden Auffithrung des StraRenkampfes widmen
sich zahlreiche Werke, die auf die Ausdrucksmittel der Konzeptkunst oder des
Readymades zuriickgreifen. In Auseinandersetzung mit den Materialarchiven des
US-amerikanischen Civil Rights Movement, spielt Theaster Gates mit der Authenti-
zitdt und Agency der Objekte. Seine Civil Tapestries (2011) (Abb. 6) bestehen aus in
geraden Bahnen gleichmdRig auf Holz genagelten Feuerwehrschlduchen, mit de-
nen friedliche Proteste schwarzer US-Amerikaner gegen ihre gesellschaftliche Dis-
kriminierung auf staatlichen Befehl hin gewaltsam niedergeschlagen wurden.>® Der
im Galerieraum schwebende Raising Goliath (2012) (Abb. 7) zeigt eines der Original
Feuerwehrautos aus dem Jahr 1967, mit dessen Wasserkraft gegen die Demons-
tranten vorgegangen wurde. Das tonnenschwere Auto wird vom Gewicht eines
Blockes aus in Leder gebundenen Zeitschriften, die speziell eine afroamerikanische
Leserschaft adressierten, in knapper Balance iiber dem Boden gehalten.”” Gates ver-
deutlicht auf diese Weise die UnverhéltnismaRigkeit des Konfliktes, und verbindet
die historische Dimension mit einer aktuellen Kritik an den anhaltenden Diskrimi-
nierungen schwarzer US-Mitbiirger durch die Gesetzesvertreter.

Eine Reflexion iiber die Legitimitdt staatlicher Polizeigewalt ist auch in Sam
Durants Proposal for a Public Fountain (2013) angedeutet (Abb. 8). Die Eskalation
zwischen Demonstrant und Wasserwerfer wird als Prdsentation eines Prototyps in
den Galerieraum transferiert, in dem die Marmorskulptur eines Fahnentrigers in
Kapuzenshirt, der vor dem Strahl eines gepanzerten Wasserwerfers flieht, im Zen-
trum steht. Als <Entwurf> fir einen 6ffentlichen Brunnen, stellt Durant im Internet
gefundene Bilder dieser typischen Protestszene, eine Serie von Graphitzeichnungen
nach ausgewdhlten Beispielen (Abb. 9), aber auch technische Skizzen und digital be-
arbeitete Projektionsbilder von Stadtpldtzen, auf denen das Denkmal zur Aufstellung
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9 Sam Durant, Public Engagement 1, 2013, Graphit-
zeichnung, 56 x 77 cm, Sadie Coles, London

kommen konnte, zusammen.*® In dieser Denkmalspolemik verweist Durant auf die
normative «agency» von Widerstand und Ordnung, wobei die verschiedenen Medien
—von der Zeichnung bis zum fotografischen Readymade, als Multiple verstanden, auf
allgemeine Grundlagen politischer Ordnung anspielen. Der eingefrorene Moment des
Stralenkampfes, macht in der fiir den offentlichen Raum funktionalisierten Skulptur
die Ambivalenz des Widerstands als gleichzeitig heroische wie auch pathosgeladene
Geste sichtbar, was einer Ironisierung der «Anti-Asthetik» gleichkommt. Sowohl die
«Waffe» des ordnenden Staatswesens, das gegen demonstrierende Biirger in Panzern
anriickt und hier zu einem kraftlos wasserspritzendem Marmorkoloss erstarrt, als
auch die hochgehaltene anarchistische Fahne, die zum zivilen Ungehorsam auffor-
dert, erstarren beide zu ,sinnlosen“ Gesten. In der Symbiose von Bildern staatlicher
Gewaltausiibung, die sich gegen Individuen richtet, in einem staatlich geférderten
offentlichen Denkmalsentwurf, verweist nicht nur auf Polizeigewalt an sich, sondern
dariiber hinaus auf einen dem Normativen zugrundeliegenden Widerstreit.>

Antinomie und Anerkennung

In den hier angefiihrten Kunstwerken, die sich mit historischen oder topisch ge-
wordenen Widerstandsmotiven auseinandersetzen, deutet sich ein antinomisches
Moment an, in dem eine Reflexion tiber die soziale und rechtliche, aber auch asthe-
tische Normensetzungen erkennbar wird.* Uber diese mit Peter Weiss als «Verdich-
tungen» zu verstehenden visuellen Auseinandersetzungen, wird eine dsthetische
oder symbolische Distanz zu komplexen Konfigurationen und Handlungen einge-
nommen.®' Nach Theodor W. Adorno ist die «Antinomie des dsthetischen Scheins»
mit der Autonomie und Souverénitit der Asthetik und der &dsthetischen Erfahrung
in Verbindung zu bringen.® Diese griindet sich sowohl auf der Eigengesetzlichkeit
des Asthetischen gegentiber den nicht-dsthetischen Diskursen, als auch der Souve-
ranitat der dasthetischen Erfahrung, die sich einer pluralen Vernunft nicht unterord-
net, sondern diese vielmehr iiberschreitet.” Die hier angesprochene Antinomie der
Widerstandsasthetik kommt der in der Rechtsterminologie gepragten Bedeutung
nahe, die darunter nicht, wie im allgemeinen Gebrauch iiblich, einen einfachen Wi-
derspruch versteht, sondern vielmehr einen Widerstreit von zwei giiltigen normati-
ven Setzungen.® Eine Trennung zwischen sozialen Normen, die lediglich als Pflicht
und Bindung an bestimmte Gesetze gelten, und dsthetischen Normen, mit denen
Kreativitdt und Freiheit verbunden werden, ist irrtimlich. Beide nehmen dem
Rechtswissenschaftler Christoph Méllers zufolge eine «Distanz zum Faktischen» ein
und vertreten den «Anspruch auf Verselbstdndigung gegeniiber der Welt».*> Beide
normativen Praktiken wiirden «explizit Gegenwelten» stiften, die ihre «Angemes-
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senheit weder daraus beziehen, dass sie der Welt entsprechen, noch daraus, dass
ihnen die Welt entsprechen soll.»*® Dieser normativen Distanznahme liegt hierbei
das widerstdndige Moment der Mdglichkeit des Normbruchs zugrunde, ohne das
Normativitdt nicht denkbar sei.*”

Gleichzeitig ist die Antinomie von &sthetischer und juridischer Norm an ein
spezifisch rechtliches Anerkennungsverhaltnis gebunden. Als konstitutive Voraus-
setzung von Gesellschaftlichkeit hdangt laut Axel Honneth soziale Anerkennung mit
«einer wechselseitigen kognitiven Achtung der Mitglieder eines Gemeinwesens,
das auf formelle Regeln» des Rechts gebaut ist, zusammen. Erst dieses im Rickgriff
auf Hegel zu definierende «rechtliche Anerkennungsverhéltnis» ermdglicht es dem
Individuum und den Mitgliedern des Gemeinwesens, sich als «Trdger von Rechten»
zu sehen, indem ihnen das «Potential zugesprochen werden kann, iiber die eigenen
Handlungen und moralischen Normen verniinftig zu reflektieren».®® Wie anfangs
angedeutet, setzen sich die hier beschriebenen Asthetiken des Widerstands mit
der Bildung von sozialer Normativitdt auseinander und befragen damit die Grund-
lagen des Rechts. Die spezifische Auseinandersetzung mit sozialen Anerkennungs-
verhéltnissen konnen in asymmetrischen Figurationen, wie auch dem Ethos und
den Handlungen des Kiinstlers zum Ausdruck kommen, der als Burger, Aktivist und
moralische Instanz auftritt und tiber die Auseinandersetzung mit medialen Konst-
ruktionen von Gesellschaft und kollektiver Erinnerung auf das Spannungsverhalt-

nis zum Recht verweist.
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