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Fossiler Kapitalismus
Fossilien sind konservierte Prähistorie: sedimen-
tierte Überreste, Abdrücke oder Spuren längst 
vergangener physischer Natur. Inmitten klimati-
scher Krisen wird das Fossile – an sich Relikt und 
Produkt geologischer Tiefenzeit – derzeit zum 
Bedeutungsträger von Naturerhalt stilisiert und 
extraktiven Praktiken des sogenannten fossilen 
Kapitalismus entgegengesetzt.1 Bei Letzterem 
handelt es sich um ein Wirtschaftssystem, das 
ökonomisches Wachstum durch die Ausbeutung 
fossiler Rohstoffe erkauft. Extraktivismus ist dabei 
ein maßgebliches Verfahren, um Kohle, Öl, im 
weiteren Sinne aber auch Metalle und Mineralien 
abzubauen beziehungsweise aus der Erde zu 
‚gewinnen‘.2 Übergeordnet beschreibt Extraktivis-
mus aber auch Prozesse, die die Zeitlichkeit des 
Fossilen invertieren: Aus den planetaren Sedi-
mentschichten wird jenes, über Jahrmillionen 
angelagerte, nicht nachwachsende und fossilisierte 
Material ausgegraben, das dann in kürzester Zeit 
für die Energieerzeugung oder Waren- und ins-  
besondere Technologieproduktion verbraucht wird.3

Eine Kritik an den skizzierten industriekapita-
listischen Eingriffen in den Planeten ist aktuell ein 
prominenter Impetus ‚ökologiereflexiver‘ Kunst.4 
Künstlerische Arbeiten machen die Verwerfungen 
des Anthropozäns visuell geltend, indem sie Bilder 
für das Verhältnis von geologischer Tiefenzeit und 
gegenwärtiger Verbrauchsgesellschaft suchen. 
Dafür wird das ,Prähistorische‘ vermehrt zitiert 
und damit ein Urzustand physischer Natur als 
Zeichen terrestrischer Unversehrtheit verklärt. In 
Form von Fossilien wird die Urzeit buchstäblich 
aus der Erde gegraben, in die Gegenwart geholt 
und in Kunstwerke integriert.5 Praktiken wie diese 
werden im kunsthistorischen Diskurs größtenteils 
affirmiert und als bedeutsame Bewusstseinsbil-
dungen in Fragen von Klima-, Natur- und Umwelt-
schutz gedeutet.6 Viel debattierte Beispiele sind 
etwa Werke von Julian Charrière (*1987), Cyprien 
Gaillard (*1980) und John Gerrard (*1974), mit 
denen sich dieser Beitrag kritisch befasst. Dabei 

steht die These im Raum, dass an entsprechenden 
künstlerischen Arbeiten eine doppelte Fossilisa-
tion zu beobachten ist: erstens bezüglich einer 
argumentativen Starre der Kunst durch ihre eigene 
materielle Verstrickung in extraktive Prozesse und 
zweitens bezüglich einer überholten Vorstellung 
künstlerischer Autonomie, die gewissermaßen 
konserviert wird.7

Fossile Chiffren
Nach Ansicht des französisch-schweizerischen 
Konzeptkünstlers Julian Charrière hat Gegenwarts-
kunst spezifische Möglichkeiten, die über her-
kömmliche Formen der Krisenvermittlung im 
Angesicht der ‚Bedürfnisse‘ einer exzessiv wach-
senden Verbrauchsgesellschaft sowie des Zustands 
der Natur hinausgehen: Kunst solle Denkräume 
eröffnen, Wahrnehmungsweisen weiten und so 
eine Auseinandersetzung mit dem Klimawandel 
einfordern.8 Doch Charrières indirekte Handlungs-
aufforderung geht mit Eigentumsansprüchen 
einher. So seien „die Materialien, die die Natur 
besitzt, zum inhärenten Besitz der Zivilisation 
geworden“.9 Obgleich sich Charrière als Neoroman-
tiker stilisiert,10 legt sein Kommentar nahe, dass 
die physische Natur seitens Teilen der bildenden 
Kunst heute nicht mehr zuvorderst als der spiri-
tuelle Erfahrungsrahmen aufgefasst wird, der weit 
über das Selbst hinausreichen soll.11 Der zitierten 
Haltung liegt vielmehr ein modernistisches 
Verständnis von Natur als kommodifizierbarem 
Objekt zugrunde; das heißt, Natur wird – wie es 
Jason Moore dargelegt hat – schlichtweg als billig 
und daher als willkürlich verbrauchbar aufgefasst.12

Die referierten Aussagen Charrières spiegeln 
sich in seiner Werkgenese wider: Speziell mit der 
Installation Future Fossil Spaces (2014–2017) schuf er 
ein prägnantes Beispiel für eine spezifische 
materielle Praktik, die über das Fossile nachdenkt 
und sich gleichzeitig um eine Kritik an der Ausbeu-
tung von Rohstoffen als ‚billiger Natur‘ im Zeitalter 
des fossilen Kapitalismus bemüht (Abb. 1). Parado-
xerweise wird dabei physische Natur als verwert-
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bares Gut in das Kunstwerk integriert: Für die 
Installation verwendete Charrière lithiumhaltige 
Erde sowie Sole bolivianischer Salzebenen – Abla-
gerungsgebiete trockenfallender Salzseen.13 Dieses 
Rohmaterial der Batterieindustrie ließ er in sein 
Berliner Atelier transportieren, um dort daraus 
besagtes Werk zu fertigen beziehungsweise 
fertigen zu lassen.14 Das in Bolivien abgebaute 
Bodenmaterial wurde hierzu in Blöcke geschnit-
ten, um daraus monumentale Säulen aufzutürmen. 
So entstand im Baukastenprinzip ein ‚Salzlaby-
rinth‘,15 dessen Oberflächenstruktur als Reminis-
zenz an jene Erdschichten zu lesen ist, die Lithium 
enthalten. Damit soll wiederum auf Sedimenta-
tionsprozesse verwiesen werden, die sich gewöhn-
lich über Jahrtausende hinweg erstrecken und zur 
Anreicherung der unterirdischen Sole mit Lithium 
führen.16 Mit diesen künstlerisch sublimierten 
Resten fossiler Prozesse intendiert Charrière, den 
eingangs erwähnten Kontrast zwischen der extrem 
langsamen Sedimentation und der rapiden 
ökologischen Zerstörung andiner Salzebenen sicht-
bar zu machen.17

Das Werk Future Fossil Spaces wurde unter 
anderem im Rahmen der 57. Biennale di Venezia, 
die 2017 unter dem Motto Viva Arte Viva stand, im 
‚Pavillon der Erde‘ als Appell für mehr Rohstoffsen-
sibilität ausgestellt.18 Gleichwohl Charrière keine 
Fossilen im herkömmlichen Sinne verwendete, 
können aus erweiterter begrifflicher Perspektive 
auch Metalle wie Lithium als fossil gelten: Auch sie 

sind das Ergebnis langwieriger geologischer 
Prozesse, nicht erneuerbar und damit endlich. 
Zugleich werden sie abgebaut, um in smarten 
Endgeräten Verwendung zu finden, die dann meist 
nur wenige Jahre halten.19 Abseits der im Material 
des Werks angelegten Ausweitung des geowissen-
schaftlichen Gegenstandsbereichs des Fossilen ist 
es aber vor allem der Titel – Future Fossil Spaces –, 
der auf das Fossile verweist: Laut Charrières 
Studio zielt er auf die negativen, da unterirdischen 
und künstlich geschaffenen Räume, die durch die 
Ausbeutung planetaren Materials künftig in die 
Erde gegraben werden.20 Die Bezeichnung des 
Werks evoziert somit auch eine zeitliche Parado-
xie: ein Zukünftiges, das bereits fossil erscheint, da 
es als Chiffre einer Fossilen Moderne – wie And-
reas Folkers die auf fossile Brennstoffe angewiese-
ne Gegenwart fasst – die verborgenen Räume der 
Prähistorie zugänglich macht.21

Im Gegensatz zu Verwissenschaftlichungen, 
die das Werk Future Fossil Spaces als signifikantes 
Beispiel künstlerischen Umgangs mit fossilem 
Material herausstellen,22 deuten Charrières eigene 
Reflexionen auf ein anderes Erkenntnisinteresse 
hin: In einer Geste kritischer Aufklärung begab er 
sich für die Recherche- und Entwicklungsphase 
des Projekts nach Bolivien und erklärte dies später 
damit, dass es sich um ein ihm unbekanntes Land 
handelte, das für ihn vor allem deshalb interessant 
wurde, weil dort Umweltkrisen als industriell 
umgeformte Landschaften sichtbar werden. 
Gerade die von ihm als entlegen und verlassen 
empfundene andine Gegend habe auf ihn eine 
„attraktive Aura des Unheimlichen“ ausgestrahlt, 
die es ihm erlaubt habe, seine „Komfortzone zu 
verlassen“, um als „Katalysator des kreativen 
Prozesses“ zu dienen.23

Der geschilderte Prozess, Selbsterkenntnis im 
‚Fremden‘ zu suchen, hat eurozentrische Wurzeln: 
So führt Charrière seine Suche nach Lithium auf 
Claude Lévi-Strauss’ Werk Tristes Tropiques (1955) 
und dessen Feldforschungen zurück.24 In Tristes 
Tropiques beschreibt Lévi-Strauss vor allem seine 
Begegnungen mit indigenen Völkern Brasiliens. 
Der Titel des Buchs verweist auf seine Enttäu-
schung angesichts kolonialer Ausbeutung, Globali-
sierung und der Vernichtung indigener Kulturen. 
Lévi-Strauss distanziert sich zwar explizit von 

Abb 1.	 Julian Charrière, Future Fossil Spaces, 2017, Installation, Ausstellungs-
ansicht Viva Arte Viva – 57. Biennale di Venezia, 2017 (© Galerien Bugada & 
Cargnel, Paris; Dittrich & Schlechtriem, Berlin; Tschudi, Zuoz; Sean Kelly, New 
York; Sies + Höke, Düsseldorf; Foto: Jens Ziehe).
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einer kolonialen Perspektive, reproduziert jedoch 
seine eigene modernistische Haltung, indem er 
‚das Andere‘ als Projektionsfläche für zivilisations-
kritische Reflexionen über ‚den Westen‘ nutzt. 
Tristes Tropiques kann daher als Ausdruck eines 
melancholischen Blicks auf ein ‚verlorenes Para- 
dies‘ gelesen werden – was vielfach kritisch  
hinterfragt worden ist.25 Charrière jedoch affir- 
miert Lévi-Strauss’ Vorgehen, indem er sich auf 
 seiner Homepage mit Referenz auf Lévi-Strauss als 
„einen Anthropologen aus der Zukunft, der die 
Gegenwart erforscht“, stilisieren lässt: als Extrak-
tor, der selbst „Material von seinen Feldforschun-
gen mit nach Hause bringt.“26 Dafür hob Charrière 
nach eigener Aussage in der andinen Salzwüste 
Boliviens in Teilen „den Schatz, den sie birgt – das 
weltweit größte Lithiumvorkommen“.27 Diese 
Sublimierung von Lithium in Charrières Werk 
spiegelt einen Topos der Schatzsuche wider, der 
geopolitische Konflikte und ökologische Verwüs-
tung in Narrative von Entdeckung transformiert: 
Lithium wird heute aufgrund seiner zentralen 
Rolle im Technologiesektor als das ‚weiße Gold‘ des 
21. Jahrhunderts bezeichnet. Indem er diesen 
‚Schatz‘ zu erbeuten sucht, revitalisiert Charrière 
ein kolonial Imaginäres. Die werkgrundierende 
extraktive Begegnung mit dem Globalen Süden 
wird dabei als heroische Mission zum Referenzrah-
men seiner ästhetischen Praxis.

Dadurch, dass Charrière das lithiumhaltige 
Material aus dem ursprünglichen Kontext entfern-
te und es in den Kunstkontext überführte, werden 
die komplexen sozialen, ökologischen und politi-
schen, vor allem aber neokolonialen Dynamiken 
um diese Rohstoffe ausgestellt und als ästhetisier-
tes Ensemble präsentiert. Future Fossil Spaces selbst 
erscheint so als Sediment einer neoliberalen 
Ästhetik, in der ökologische und geopolitische 
Konflikte als sublime Erzählungen der Entdeckung 
inszeniert beziehungsweise davon überformt sind. 
Diesen seit den 1970er-Jahren dominierenden 
politischen Gesten eines kapitalistischen Wacht-
sums- und Fortschrittsethos entsprechend,28 
schlussfolgert Charrière nach Frédéric Schwilden 
gar, dass das menschliche Eingreifen in die 
physische Natur „neue Naturwunder [schafft]. Die 
Tausende Meter tiefen und breiten Löcher von 
Kupferminen sind für ihn [Charrière, Anm. d. Vf.] 

Wunder“.29 Unter diese Wunder fallen für den 
Künstler neben der Lithiumgewinnung auch Atom-
bombentests und andere Eingriffe des Menschen 
in den Planeten, die als individuelle Errungen-
schaften eines modernistischen Fortschrittspri-
mats gedeutet werden können. Im Echo dessen 
erscheint Future Fossil Spaces selbst als Teil jener 
fossilisierten Ordnung, die sie eigentlich sichtbar 
machen will: Rohstoffe werden ästhetisch so 
aufbereitet, dass ihre Abbaukontexte in den 
Hintergrund geraten. Charrière revitalisiert damit 
koloniale Narrative und überholte Vorstellungen 
von künstlerischer Autonomie.

Fossiles Material
Soziokulturelle und -materielle Komponenten 
eines Werks außer Acht zu lassen, verweist auf ein 
grundsätzliches strukturelles Problem, das freilich 
auch die Rezeption der Kunstwerke selbst erfasst, 
und zwar eine Tendenz, Krisen künstlerisch zu 
ästhetisieren und Kunstwerke von den politischen 
und ökonomischen Kontexten zu entkoppeln,  
die sie materialisieren, um eigene, kunstmarkt-
wirtschaftliche Interessen zu bedienen. Inwieweit 
dieses Vorgehen kalkuliert sein kann, zeigt das 
Beispiel Ocean II Ocean (2019), eine elfminütige 
HD-Videoinstallation des französischen Künstlers 
Cyprien Gaillard. Ausgestellt wurde sie unter ande-
rem auf der 58. Biennale di Venezia, die 2019 unter 
dem Titel May You Live in Interesting Times stattfand.

Ocean II Ocean ist eine zweikanalige Videopro-
jektion. Sie erzählt über geografische Grenzen und 
Zeiten hinweg die quasi-metaphorische Geschichte 
zweier Ozeane – der eine ein prähistorisches  
Meer, das nur noch in fossilisierten Steinschnitten 
als Reminiszenz an benthisches Leben existiert, 
und der andere ein Meer in der Gegenwart, dessen 
marines Ökosystem durch Industrialisierung, 
Verschmutzung, Überfischung und urbane 
Ausdehnung nahezu zerstört ist und durch Relikte 
der Industriegesellschaften gerettet werden soll. 
Zur Visualisierung des ersten Ozeans wird Bildma-
terial aus U-Bahn-Systemen ehemaliger sowjeti-
scher Städte wie Moskau, St. Petersburg, Kyjiw 
oder Tiflis gezeigt. Gaillards Kamera legt dabei den 
Fokus auf marmorverkleidete Wände, in denen 
fossile Einschlüsse, teils sogar ganze prähistori-
sche Meereslebewese erkennbar sind. Im zweiten 
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Teil der Projektion sind Aufnahmen von 2.500 
entkernten New Yorker U-Bahn-Waggons zu sehen, 
die an der Ostküste der USA in den 2000er-Jahren 
im Atlantik versenkt wurden, um neuen Lebens-
raum für marine Organismen zu bilden (Abb. 2).30

In Gaillards Ausstellung Reefs to Rigs (2020) in 
der Galerie Sprüth Magers in Los Angeles vollzog 
sich eine bemerkenswerte Transformation dieses 
filmischen Settings und des darin gezeigten 
Materials: Einzelne Motive der Videoarbeit Ocean II 
Ocean, die dort ebenfalls vorgeführt wurde, 
übersetzte der Künstler in eine Serie von Objekten, 
deren Präsenz im Galerieraum ein ambivalenteres 
Verhältnis gegenüber Zerstören und Bewahren 
offenlegt – vor allem in Bezug auf eine Romantisie-
rung des Ruinösen, das Gaillard in nahezu seiner 
gesamten Werkpraxis in modernistische, künstle-
risch tradierte und damit leicht(er) konsumierbare 
Formen überführt.31 Unter dem Titel Overburden 
(2020) zeigte er Arbeiten, die die Sujets seiner 
Videoarbeit formal in objekthafte, malerisch 
anmutende und mit echten benthischen Fossilien 
patinierte Kalksteinplatten transformieren, jeweils 
montiert auf wabenförmigen Aluminiumträgern  
in klassischem Leinwandformat und gelabelt mit 
dem Signum der New Yorker U-Bahn. Sie gleichen 
damit jenen Wänden voller Fossilien, die sich in 
den U-Bahnhöfen ehemaliger sowjetischer Metro-
polen in Ocean II Ocean als Reminiszenzen an 
urzeitliche Ozeane finden (Abb. 3 & 4).

Mit Overburden evoziert Gaillard dieselben 
geologischen Zeitschichtungen wie die im Film 
gezeigten Metro-Wände, die mit ihren Fossilien 

und dem Licht vorbeirauschender moderner 
U-Bahnen zwischen Prähistorie und Heute oszillie-
ren. Doch durch die Transformation in distinkte, 
wandgebundene Objekte scheint die immersive 
Auseinandersetzung mit geologischer Tiefenzeit 
und ökologischen Verflechtungen nun als eine Art 
plastischer Nachklang in eine kommerzialisierte 
Fragmentierung umzuschlagen. Insbesondere  
die kunsthistorische Aufwertung einer Arbeit wie 
Ocean II Ocean durch die 58. Biennale di Venezia 
verlagert den Fokus von einer ökosensiblen 
Denkbewegung des Künstlers auf ein verkaufbares 
Objekt. Anstatt extraktive Ideologien subversiv  
zu unterlaufen, macht Gaillard sie mit Overburden 
zur Ware sogenannter Blue-Chip-Galerien. Seine 
Werkserie inszeniert in dem Ansinnen, Natur  
im Wandel abzubilden, somit nicht nur die 
ästhetische Transformation von Fossilien in Kunst, 
sondern auch die ökonomische Umwandlung von 
Kritik in ein Produkt für den Kunstmarkt.

Simulierte Fossilien  
Wird in Gaillards Werk der materielle Zugriff auf 
die Prähistorie geradezu enthusiastisch und damit 
in modernetypischer Selbstvergewisserung der 
eigenen künstlerischen Fortschrittlichkeit forciert, 
so werden angesichts des Digitalen als neuem 
Produktionsparadigma der Kunst der 2010er-Jahre 
Fossilien auch aus Daten modelliert. Dies deutet 
auf eine weitere Perspektivverschiebung hin: 
Neben dem argumentativen Fossilisieren durch 
chiffrierte und materielle Verflechtungen steht 
nun eine zu ebendieser Verquickung distanzierte 

Abb 2.	 Cyprien Gaillard, Ocean II Ocean, 2019, Zweikanal-Videoinstallation (© Sprüth Magers, Los Angeles, Gladstone Gallery, New York; Stills: Cyprien Gaillard).
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immaterielle Ästhetisierung zur Disposition.  
Dabei ist – in Abhängigkeit von Kontext und 
Ökonomie – vor allem die Form entscheidend,  
in der das Fossile als symbolpolitische Spur 
katastrophischer Endzeitstimmung als Verweis  
auf eine nachmenschliche Zukunft vorgeführt 
wird. Übergeordnet werden so Prähistorie und 
Posthistorie parallelisiert – also die Urzeit und  
eine weite, doch ahistorische „Gegenwart der 
Simultaneitäten“, die durch ihre Fülle an Möglich-
keiten Veränderung hemmt.32

Bei John Gerrards Western Flag (Spindletop, 
Texas) (2017) handelt es sich um eine digitale 
Echtzeitsimulation, die einen wichtigen Ur-
sprungsort des globalen Erdölzeitalters als post-
industrielles Trümmerfeld inszeniert: das texani-
sche Spindletop. Hintergrund ist die Entdeckung 
der dortigen Ölquelle Lucas Gusher im Jahr 1901, 
die – obschon ihre Reserven längst versiegt sind – 
bis heute als Ausgangspunkt der industriellen, von 
den USA ausgehenden fossilen Rohstoffextraktion 

gilt. Gerrard transformiert diesen Mythos des 
modernen Ölbooms in ein symbolisch aufgelade-
nes, virtuell erzeugtes Bild, in eine gigantische 
LED-Installation, die eine Endlosschleife zeigt, in 
der aus einer animierten Fahnenstange schwarze 
Rußschwaden austreten und eine zerfetzte wehende 
Flagge formen. Die Lichtverhältnisse in Gerrards 
Simulation entsprechen dabei dem Tages- und 
Jahresrhythmus des realen Orts in Texas (Abb. 5).33

Das Werk wurde ursprünglich vom britischen 
TV-Sender Channel 4 anlässlich des Earth Day 2017 
bei Gerrard in Auftrag gegeben und als 24-stündige 
Unterbrechung des regulären Fernsehprogramms 
realisiert. Seither wird es als öffentlich installierter 
LED-Kubus gezeigt – etwa 2019 im Rahmenpro-
gramm der Klimakonferenz der Vereinten Natio-
nen in Madrid, der der COP25. Dort diente es als 
Symbol für den fragwürdigen Umgang mit fossiler 
Energie, während die Konferenz, die unter dem 
Leitsatz TimeForAction stand, als Nullrunde mit 
Minimalkompromissen endete.34

Abb 3.	 Cyprien Gaillard, Overburden, 2019, patinierte Aluminiumträger, Aus-
stellungsansicht Reefs to Rigs, Sprüth Magers, Los Angeles, 2020 (© Sprüth 
Magers, Los Angeles, Gladstone Gallery, New York; Foto: Sprüth Magers).

Abb 4.	 Cyprien Gaillard, Overburden, 2019, patinierte Aluminiumträger, Detail, 
2020 (© Sprüth Magers, Los Angeles, Gladstone Gallery, New York; Foto: Sprüth 
Magers).
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Doppelte Fossilisation
Der vorliegende Beitrag hat exemplarisch gezeigt, 
dass fossiles Material als Medium verschiedentlich 
in künstlerische Arbeiten integriert wird, um das 
Verhältnis von geologischer Tiefenzeit und dem 
raschen Rohstoffverbrauch der spätmodernen 
Informationsgesellschaften vor der Folie einer sich 
durch Rohstoffextraktion wandelnden Natur 
deutlich zu machen. In kuratorischen und kunst-
historischen Kontexten werden Fossilen, die 
kontextuell, materiell oder virtuell in Kunstwerke 
eingebunden sind, als Verweis auf eine vormals 
intakte physische Natur ausgedeutet. Kritische 
Analysen künstlerischer Praktiken, Werkideen  
und damit verbundener Kommodifizierungen von 
Naturderivaten wie Lithium oder Öl können 
hingegen enthüllen, inwiefern der Verweis auf die 
Prähistorie zu großen Teilen eher Symbolpolitik 
im Dienste ökonomischer Marktstrukturen und 
deren Erhalts ist als ein tatsächliches Interesse an 
Wandel. Künstler:innen und andere Akteur:innen 
des Kunstfelds arbeiten im Reigen von Institutio-
nalisierungsprozessen so – indirekt – an einer 
doppelten Fossilisation ihrer selbst: einerseits im 
Hinblick auf die von ihnen geschaffenen Kunst-
werke und deren Verwissenschaftlichung im 
Angesicht materieller Verflechtungen mit extrakti-
ven Prozessen, andererseits im Hinblick auf deren 
Institutionalisierung und Ökonomisierung.
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Klimakonferenzen als affizierendes Mahnmal 
gegen eine eskalierende Verschwendungskultur zu 
inszenieren und dabei gleichzeitig zu ignorieren, 
dass eine künstlerische Arbeit in einem derartigen 
Kontext vorrangig zu kulturellem Kapital wird.

Abb 5.	 John Gerrad, Western Flag (Spindletop, Texas), 2017, Computersimula-
tion als endloser Videoloop, Ausstellungsansicht Museo Nacional Thyssen-Bor-
nemisza, Madrid, 2019 (© John Gerrad, Foto: Roberto Ruiz | TBA21).
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