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Temporalitat in New Scenarios Jurrasic Paint

An New Scenarios Ausstellungsprojekt Jurassic Paint
(2015) hatte Heinrich Wolfflin wahrscheinlich seine
Freude gehabt, wenigstens prima facie. SchlieBlich
birgt, wie WolIfflin 1921 in seiner kurzen Schrift Das
Erklaren von Kunstwerken notiert, das ,isolierte
Kunstwerk [...] fir den Historiker immer etwas Beun-
ruhigendes*'. ,Er wird versuchen®, heiBt es weiter,
»hm Zusammenhang und Atmosphére zu geben®,
etwa dadurch, dass ,man das Zeitgendssisch-Ver-
wandte heranholt und damit einen Kreis um es her-
umzieht“2. Man kdnnte meinen, das Duo New Scena-
rio® habe in diesem Wolfflinschen Geist gehandelt, als
es seine digitale Ausstellung entwickelte, denn in ei-
nem noch zu préazisierenden Sinne lasst sich Jurassic
Paint durchaus als Absage an das isolierte Kunstwerk
und als eine Herstellung von atmosphérischem Zu-
sammenhang vor dem Kriterium der Zeitgenossen-
schaft verstehen. Die Grundidee von Jurassic Paint ist
schnell erzahlt: Sie besteht darin, Malerei in die Kulis-
se eines Dinosaurier-Skulpturenparks zu bringen und
beides zusammen auf den digitalen Screen. Insge-
samt zwolf Gemalde aus der Hand von New Scenario
und zehn weiteren Kinstler:innen préasentieren sich
online neben lebensgroBen Dinosauriernachbildun-
gen. Die Konjunktion von Sauriern und Malerei, in der
manch eine:r anstelle einer Zusammenfiuhrung des
Zeitgendssisch-Verwandten wohl eher die Zusam-
menfligung von maximal Disparatem, wenn nicht so-
gar die ,unverzeihlichste aller Stinden, den Anachro-
nismus“ erkennen durfte, behauptet New Scenario
als Explikation einer doppelten Verwandtschaft: Kom-
biniert wiirden, so hei}t es im Begleittext, ,two prehis-
toric yet resilient species*.

Mit diesen Vorbemerkungen ist das thematische
Programm dieses Textes in wesentlichen Punkten ab-
gesteckt. Gegenstand ist das in Jurassic Paint entwi-
ckelte, bildgewordene Geflige temporaler Beziehun-
gen. Im Vordergrund stehen zeitliche Referenzen, his-

toriographische Figuren sowie Zeit-Bild-Verhéltnisse,
deren Analyse das Ziel hat, dem der Ausstellung zu-
grundeliegenden temporalen Habitus nachzuspuren.
In drei Einzeluntersuchungen soll gezeigt werden: Zeit
erscheint zerstreut, gefaltet, veruneindeutigt und vor
allem mediatisiert. Im besten Fall liefert dieser Artikel
damit weiteres empirisches Futter flr das kunsthisto-
rische GroBprojekt®, das darin besteht, das methodi-
sche Repertoire der Gegenwartskunst’, mit (ihrer) Zeit
und Geschichtlichkeit umzugehen, in seiner Fille und
Spezifik zu begreifen. Der Text tréagt dabei einen ex-
perimentellen Zug, insofern das Anachrone®, das mit
der Ausstellung in den Blick geréat, nicht nur Gegen-
stand der Untersuchung sein soll, sondern auch Teil
der Methode. So lasst er wiederholt die Figur Heinrich
Wolfflin auf New Scenarios Ausstellung Jurassic Paint
treffen, ein Gedankenexperiment, das zu interpretato-
rischen Akzenten fiihrt, etwa methodologischen, die
andernfalls wohl nicht zustande gekommen wéren.

Wolfflin in Jurassic Paint

Florenz im September 1895. Eine Forschungsreise hat
Wolfflin in die Stadt gebracht, doch sie entpuppt sich
als herbe Enttduschung. Am 8. September resiimiert
er in einem Brief an Jacob Burckhardt, seinen Baseler
Kollegen und Pionier der Kkunsthistorischen For-
schungsreise, erntchtert: ,Es kommt mehr heraus,
wenn man sich einen Nachmittag mit seinen Sachen
ins Zimmer einschlieBt, als wenn man eine Woche
lang durch den Krimskrams der Kirchen und Samm-
lungen herumzieht“, denn ,das Reisen verflacht“.®
Man male sich aus, Wolfflin hatte an diesem Nachmit-
tag Gelegenheit gehabt, den Laptop aufzuklappen
und durch die Online-Ausstellung Jurassic Paint'® zu
surfen.

Die Ausstellung beginnt mit der simplen Fotografie
einer Waldlandschaft, auf der der Titel der Schau in
einer Typografie erscheint, die den Bezug zu Steven


file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/

Vivien Grabowski

Temporalitat in New Scenarios Jurassic Paint

kunsttexte.de 2/2023- 2

Spielbergs 1993 erschienenem Spielfilm Jurassic Park
eindeutig werden lasst. Die gesamte Ausstellung ist
musikalisch begleitet: Zu héren ist eine Edit-Version
von Sergei Prokofjews 1936 komponiertem Musik-
marchen Peter und der Wolf op. 67. In einem zweiten
Slide baut sich, wieder vor dem Hintergrund einer
Waldfotografie, Zeile fir Zeile eine Tabelle in kleinen
weiBen Lettern auf, die dem Titel zufolge ,scientific
classification[s]“ enthalten soll. Zwolf Dinosaurierarten
sind in der ersten Spalte aufgeflihrt, denen jeweils
eine Periode bzw. Epoche (etwa Triassic oder Early
Jurassic), eine Zeitangabe in Jahrmillionen sowie eine
in Metern angegebene KoérpergroBe zugeordnet ist.
Mit diesen jeweils vier Parametern eines Dinosauriers
werden pro Zeile vier weitere Parameter kombiniert:
Zu jedem ,prdhistorischen‘ Tier tritt jeweils ein:e
Kunstler:in, ein Werktitel, das Entstehungsjahr der Ar-
beit sowie deren MaBe hinzu. Wahrend die Differenz-
spanne der Lebzeiten der Dinosaurier bei 180 Millio-
nen Jahren liegt, bewegen sich die zwischen 2009
und 2015 datierten kunstlerischen Erzeugnisse in ei-
ner Spanne von genau sechs Jahren." Mit dem Ankli-
cken einer Tabellenzeile 6ffnet sich eine einzelne Fo-
tografie, die die jeweilige kunstlerische Arbeit im Wald
und im Zusammenhang mit in lebensechter GroBe
produzierten skulpturalen Nachbildungen der jeweili-
gen Dinosaurierart installiert zeigt. Es sind ausschlieB3-
lich Malereien, die an Baumstdmmen hangen oder
lehnen, in aufgebrochenen Dinosauriereiern stecken,
neben einem Kadaver stehen, von den Tieren schiit-
zend gehalten, im Vorbeilaufen gestreift oder auf de-
ren Rilcken transportiert werden. Von den Bildern
nehmen die Dinosaurier selbst kaum Notiz.

Das Setting der Ausstellung erweist sich als struk-
turell komplex. Ineinander greifen nicht nur eine Reihe
unterschiedlicher Medien(-Technologien), etwa Male-
rei, Fotografie, Film, Text, Erlebnispark, Musikméar-
chen und Internet, sondern auch wenigstens drei Do-
manen des Bildes: das Bild der Kunst, der Wissen-
schaft und der Unterhaltung. Durch die Bild-im-Bild-
Konstruktionen erscheinen die Bilder ferner in unter-
schiedlichen Umgebungen: die Malereien und Plasti-
ken erscheinen im Dinopark, die Fotografien davon
wiederum im Browser. Die Einbettung der Malereien
in spezifische Rdume, die in der Geschichte der Kunst

natlrlich nicht neu ist (man denke etwa an die Rau-
mentwirfe Mondrians oder El Lissitzkys Demonstrati-
onsrdume), zielte in ihren historischen Vorlaufern
meist auf die beste Optik und richtete sich vor allem
nach dem Gemalde, auf das das gebaute bildnerische
Kontinuum zu antworten hatte. In Jurassic Paint
scheint hingegen gar nicht so klar, was hier den Hin-
tergrund fir was bildet, die Tierskulpturen fir die Bil-
der oder die Bilder fur die Tierskulpturen. lhre gleich-
wertige Prasentation fuhrt rasch zu der Frage nach
ihren Verwandtschaften und damit auch zu den nicht
abbrechenden Exhumierungen der Malerei als kunst-
lerisches Medium sowie zu seinem wahrgenommenen
,Dinosaurierstatus* in der Kunst." So ist eine wechsel-
seitige Dynamik in Gang gebracht, in der die Saurier
bald als kulturelle Artefakte erscheinen, die Bilder bald
als Lebewesen - eine Analogie, die alte Fragen kunst-
historiographischer Modellierung heraufbeschwért: Ist
die Geschichte der Kunst eine organische? Gibt es
eine natirliche Entwicklung, gar eine Evolution der
Kunst und ihrer Formen? Die Figur des Dinosauriers
liefert hierzu keinen eindeutigen Hinweis. Zwar mobili-
siert der Saurier das biologistische Modell einer natir-
lichen Evolution der Stile, der bekanntlich auch Wolff-
lin™® zugeneigt war, verweist durch den historischen
Umstand seiner plétzlichen Ausrottung aber zugleich
auf die externe Bedingtheit alles Evolutiven, auf Rup-
tur und Nonlinearitat, auf den absoluten, jede innere
Entwicklungslogik neutralisierenden Bruch.

Wir dirfen davon ausgehen, dass W6élfflin fir das
schnelle Surfing im Netz nicht viel Gbriggehabt hatte.
Fir die Kunstgeschichte war seine Vision jedenfalls
eindeutig: ,In die Tiefe sollte man kommen, nicht
noch mehr in die Breite.“™ Das Ergriinden der Tiefe
bedeutete fir WoIfflin jedoch nicht, bei der qualitati-
ven Erforschung des Einzelkunstwerks stehen zu blei-
ben. In seinen Analysen widmete er sich meist einer
Werkgruppe zwecks der Erarbeitung ihres gemeinsa-
men Grundes, denn ,[d]as Einzelne sieht jeder, die
Schwierigkeit liegt im  Zusammensehen des
Ganzen“'. Mit diesem Zusammensehen des Ganzen
zielte WoIfflin bekanntlich auf die Freilegung der Ent-
wicklungen von zugrundeliegenden Formen, auf ,ein

«16

heimliches inneres Leben und Wachsen der Form“™®.
Kunstgeschichte war fur WoIfflin im Prinzip Naturge-
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schichte und die Rede von der Malerei als einer ,resi-
lient species*'” ware ihm vielleicht nicht allzu fremd
vorgekommen.

Drei Tiefenbohrungen

Fur einen tiefenfreudigen Blick auf die temporalen
Verhéltnisse in Jurassic Paint bieten sich in besonde-
rer Weise die Arrangements der Arbeiten von Zoe
Barcza, Paul Barsch und Scott Gelber an. Die Analyse
geht einigen ihrer vielféltigen zeitlichen Bezlige nach,
wobei aufzuzeigen ist, dass und in welcher Weise sich
alle drei mit modernistischen' Entwiirfen malerischer
Bildzeit auseinandersetzen.

[1] Zoe Barczas Shred IV und Plateosaurus
Wolfflin klickt und 6ffnet eine Fotografie, in deren Hin-
tergrund eine 195 mal 150 Zentimeter messende Ma-
lerei kurz Uber dem Boden an einem Baumstamm
hangt, wahrend sich im linken Bildvordergrund zwei
Dinosaurierskulpturen der Art Plateosaurus zeigen.
Der Bildausschnitt ist so gesetzt, dass vom vorderen
Tier nur dessen Rumpf, Oberschenkel und Vorderbei-
ne zu sehen sind. Das hintere Tier hingegen ist mit
ganzem Korper im Bild, das Maul weit aufgerissen,
die Zahne gefletscht, die Krallen in Position gebracht
— die Pose eines drohenden Angriffs. Zoe Barczas Ge-
malde, das den Titel Shred IV tragt, gibt auf weiBem,
angekratztem Grund vier groBe, mittig gesetzte und
feinmalerisch produzierte Schlitze zu sehen. Darauf,
dass diese Risse nicht das Ergebnis eines Zusam-
menstoBes mit den im Bild befindlichen Sauriern sein
kénnen, wird neben der unlbersehbaren Stasis der
Tiere auch dadurch klar, dass sich zwischen den Lein-
wandfetzen anstelle von Baumrinde tiefschwarze, mo-
nochrome Leere zeigt. Die Risse dieses Bildes sind
offenkundig gemalt. Wolfflin betrachtet das Gemalde
genau, folgt den Rissen, ihren Konturen, ihrer Form,
dem Schatten. Er studiert ihre Position ebenso wie die
Bewegungen und die Transparenz des weien Grun-
des, bevor er ein zweites Browserfenster 6ffnet, das
Suchfenster betippt und Lucio Fontanas Schnittbilder
aufruft.

Abb. 1: Wélfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Zoe Barczas
Shred IV.

Fontanas mit Messern geschlitzte Bilder, die soge-
nannten Tagli — eine 1958 begonnene Fortsetzung fri-
herer Arbeiten, in denen er Bildoberflachen mit kleinen
Léchern perforierte —, haben in den meisten Féllen nur
zwei Komponenten: die monochrome Flache des
Bildtragers sowie einen oder mehrere Schlitze. Be-
sonders mit Blick auf das Verhéltnis von Bild und Zeit
sind die Tagli interessant: Indem sie allein die Spur ei-
nes Herstellungsereignisses zu sehen geben, bringen
sie Zeit performativ ins Bild, anstatt sie reprasentativ
darzustellen; represented temporality weicht, so kénn-
te man in Anlehnung an eine Formulierung Alberto Oli-
verios sagen, einer acted temporality.” Die Schnittbil-
der I6sen sich von einer |konographie der Zeit, die
Zeit an gemalten, sich zu bewegen scheinenden Kor-
pern zeigt. Stattdessen setzen sie eine Form der Zeit,
die allein am realen Bildkérper wahrnehmbar wird und
sich in der Rezeption als Wahrnehmungsereignis reali-
siert — als Wahrnehmungsereignis einer Plétzlichkeit,
eines Subito.?® Der Schnitt wird in einem weiteren Sin-
ne bedeutsam, denn in der Kunstgeschichte wurde
immer wieder betont, dass Fontanas Tagli nicht nur
physische Schnitte in die Leinwand sind, sondern
gleichsam Schnitte in die Tradition des Tafelbildes.
Dabei besteht ihr malereihistorischer Clou in einer
doppelten Absage: der Absage an jede Form von ma-
lerischem lllusionismus und an die Flachigkeit. Fonta-
nas Bilder 6ffnen sich dem Raum, indem sie ihn, &hn-
lich wie die Zeit, nicht mimetisch zu reprasentieren
suchen, sondern den Anspruch erheben, ihn real zu
bilden. So gewinnt der Schnitt nicht nur wahrneh-
mungsésthetische Bedeutung, sondern im Sinne ei-
nes malereigeschichtlichen Einschnitts auch historio-
graphische. Anders als der physische Schnitt, der
prinzipiell schon im Akt des Schneidens selbst, d.h.


file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/
file:///D:/DATEN/Dokumente/Praxis-Jobs/current/2022-11-01SHK-KU/work/kunsttextelayout/bearbeitete/vierteabgabe/

Vivien Grabowski

Temporalitat in New Scenarios Jurassic Paint

kunsttexte.de 2/2023- 4

im Modus der Prasenz mitvollzogen werden kann,
vermag sich der historiographische Einschnitt nur in
zeitlicher Distanz einzustellen. Denn dass etwas ,ein-
schneidend‘ war, ist erst dann zu verstehen, wenn es
vorbei ist und daran anschlieBend auch schon einige
Zeit vergangen ist, mit anderen Worten: im Tempus
des Plusquamperfekts.

In Jurassic Paint verkehrt die Kunstlerin Zoe Barcza
Fontanas Bildkonzept auf den ersten Blick ins genaue
Gegenteil. Aus realen Schnitten macht sie gemalte,
eine Art Trompe-I’ceil — und damit genau den &uBers-
ten Fall von klassischem lllusionismus, mit dem mo-
dernistische Malerei zumeist nichts zu tun haben woll-
te. Im Trompe-I’eeil geht es um Tauschung fur kurze
Zeit. Wichtig ist, dass auf die Taduschung die Einsicht
folgt, dass es eben doch nur ein Bild ist, nicht der ab-
gebildete Gegenstand selbst. ,Das Vergniigen des
Betrachters an der kunstvollen Tauschung besteht
genau genommen nicht darin, getduscht zu werden,
sondern getéuscht worden zu sein.“®" Die illusionisti-
sche T&uschung operiert ebenfalls im Plusquamper-
fekt, folgt also einer dem historiographischen Ein-
schnitt verwandten zeitlichen Ordnung. Indem Barcza
sich dieses Bildgenres bedient, verkehrt sie Fontanas
Bildkonzept auf temporaler Ebene also nicht ins Ge-
genteil, sondern wiederholt es sogar. Auf diese Weise
stellt sich ein dhnliches temporales Subito, eine Plétz-
lichkeit her, die jedoch mit der Langsamkeit der tat-
sdchlichen Produktion in Spannung bleibt. Die lllusion
der Pl6tzlichkeit kreuzt die Erkenntnis der Dauer.

[2] Paul Barschs O. K.’s Time Travels (Back
to the Future) und Tyrannosaurus rex

Wolfflin wechselt zum zweiten Schauplatz. Hinter ein
paar Zweigen und in einer Perspektive, die Wolfflin als
auBerst ,malerisch“ empfindet,?® gewahrt das Foto
den Blick auf die Nestmulde eines Tyrannosaurus rex,
in dem sich funf Dinosauriereier befinden. Nur eines
davon ist aufgebrochen. Geschlipft ist allerdings kein
Jungtier, sondern eine Malerei. Das viel zu groBe
Querformat steckt schréag in der Schale, in das es mit
seinen 33 mal 43,1 Zentimetern ganz offensichtlich
nicht hineinpasst. Von 2013 ist die Arbeit, auf der der
21. Oktober 2015 in weiBen Buchstaben auf dunkel-
grauem Grund steht. Die Malerei stammt von Paul

Barsch, ist Teil einer noch unvollendeten Werkreihe
und tragt den Titel O. K.’s Time Travels (Back to the
Future). Damit ist eine kaum zu Ubersehende Referenz
nochmals benannt: O. K. meint den japanischen Kon-
zeptkinstler On Kawara, verstorben am 10. Juli 2014
in New York City. Das Bild folgt in seiner Ikonographie
den wohl beriihmtesten Arbeiten Kawaras, seinen
Date Paintings, die er zwischen 1966 und 2013 anfer-
tigte. Zusammengenommen auch bekanntgeworden
als Today-Serie geben die Uber dreitausend Malereien
nichts anderes zu sehen als das Datum ihrer Herstel-
lung. Bei jedem einzelnen Bild der Serie hielt sich der
Kinstler an strikte Regeln, indem er das genaue Da-
tum, an dem er das Gemalde schuf, in weiBen gleich-
maBigen Blockbuchstaben und Zahlen auf monochro-
matischem Grund fixierte.?® Verfasst wurde das Da-
tum immer in der jeweiligen Sprache sowie Ublichen
Schreibweise des Ortes seiner Produktion. Wie auch
andere Werkserien bedienen sich Kawaras Date Pain-
tings existierender Systeme der Artikulation und Re-
présentation von Zeit, genauer: der Kulturtechnik der
kalendarischen Datierung, deren sprachliche und zu-
gleich pikturale Qualitat sie ausstellen. In ihrer forma-
len Wiederholung funktioniert die Today-Serie zu-
nachst wie ein visuelles Metronom: Today registriert
Zeit ausschlieBlich als veroffentlichte, diskrete, Uberin-
dividuelle, numerische (Orts-)Zeit, mit der man rech-
nen kann, und reprasentiert sie in einem Medium, das
klassischerweise als nicht-zeitbasiert gilt. Ihre Form
ist tautologisch: Indem sich das, was als Zahl auf ih-
nen erscheint, genau auf den Prozess der Herstellung
dieser Zahl selbst bezieht, wiederholt sich die Malerei
selbst und vergegenwartigt ihre Gegenwart. Wolfflin
héatte sicherlich noch auf etwas anderes aufmerksam
gemacht: die uneindeutige ,Sehform“, die On Kawa-
ras Date Paintings abverlangen. lhre Rezeption l&sst
uns sténdig wechseln zwischen Sehen und Lesen, Si-
multaneitat und Sukzession, wodurch letztlich eine
simple, aber doch bemerkenswerte Tatsache evident
wird: dass namlich jedes sukzessive Lesen auch ein
simultanes Sehen ist und jedes simultane Sehen auch
sukzessives Lesen.
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Abb. 2: Wélfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Paul Barschs
O. K.’s Time Travels (Back to the Future).

Barsch nimmt in seiner Arbeit nun eine Neudatie-
rung vor. Er setzt nicht nur ein Datum, das zum Zeit-
punkt der Produktion noch in der Zukunft liegt — also
derjenigen zeitlichen Sphére, die Kawara strengstens
ausgespart hat —, sondern er setzt auch ein Datum
nach Kawaras Tod (was er allerdings 2013 noch nicht
wissen konnte). Und Barsch tut noch etwas: Mit dem
21. Oktober 2015 bringt er eine filmisch-fiktive Narra-
tion ins Spiel, ndmlich den Science-Fiction-Spielfilm
Back to the Future Il von 1989. Die amerikanische
Schreibweise des Datums folgt dem Schauplatz die-
ses Films. Gegen den (zynisch formuliert) subjektivisti-
schen Gegenwartsfetisch® bei Kawara setzt Barsch
einen Hollywood-Film, dessen Zeitreise-Motiv auf
technizistisch-eternalistischen Visionen von Zeit fuBt.
Wahrend sich das ins Bild gesetzte Datum zum Zeit-
punkt der Produktion auf Zukiinftiges bezieht, bezieht
sich die lkonographie auf Vergangenes, einen kunst-
historischen Code, der einer Kunst angehort, die be-
reits Geschichte ist. So verbinden sich in der strengen
Komposition Adaptionen von Vergangenheit und Zu-
kunft, wahrend ausgerechnet die Gegenwart ausge-
spart bleibt. In Bezug auf die Idee von Datierung er-
scheint dies gewissermaBen folgerichtig: Nicht schon
fur sich allein gewinnt das Datum Sinn und Funktion,
sondern nur innerhalb eines differentiellen Systems
mit einem Davor und einem Danach.

Auch mit der Installation des Geméldes im Ei des
Tyrannosaurus ist die Asthetik der originalen Werkse-
rie in wesentlichen Momenten ausgehebelt. So verliert
das Gemalde nicht nur seine nlichterne Strenge; auch
die fir die modernistische Malerei konstitutive Fl&-
chigkeit ist abhandengekommen. Das Bild ist nicht al-
lein Bildflache, sondern ebenso ein dreidimensionales

Objekt, schwankend zwischen vitalem Kérper und un-
belebtem Ding. Und doch ist das Setting nicht nur
Negation von Kawaras Werk, holt es doch gerade das
Biografische am Datum hervor. Das Autobiografische
wird Uberflhrt ins Biografische, das Zivilisatorische
ins Vorzivilisatorische. Dass Paul Barsch sein Gemal-
de auBerdem an die Stelle eines préahistorischen
Jungtiers setzt, lasst es als im doppelten Sinne ur-
sprunglich erscheinen, als Kérper am kollektiven wie
individuellen Nullpunkt. Insofern Bild und Bios engge-
fihrt werden, erscheinen Datum bzw. gezdhlte Zeit ei-
nerseits organisch und natlrlich; insofern es jedoch
eine urzeitliche Art ist, an deren Stelle sie tritt, bleibt
die gezahlte Zeit andererseits unbegreiflich und
fremd.

[3] Scott Gelbers RothkoNetflix1 und Diplo-
docus hallorum

Erneuter Schauplatzwechsel. Zwischen den Vorder-
und Hinterbeinen des gigantischen Diplodocus hallo-
rum steht Scott Gelbers Malerei RothkoNetflix1
(2014). Frontal und mittig steht auch die mit ihren
290,83 mal 268,29 Zentimetern bemerkenswert grof3e
Malerei, doch hat sie unter dem 28 Meter langen Sau-
rier jeden Eindruck von GrdBe verloren. Die Bildvorla-
ge ist unverkennbar. Es gibt vielleicht ein Dutzend Bil-
der im San Francisco Museum of Modern Art, die
jede:r Besucher:in im Gedachtnis behalt. Wie sich die-
ses Dutzend zusammensetzt, darliber mogen die Mei-
nungen auseinandergehen, aber Mark Rothkos No.
14, 1960 gehért ganz gewiss dazu, denkt WOlfflin.
Das kalte Blau, das brennende Rot: die Ton- und
Farbkontraste sind so einfach, so klar und bestimmt
gegeben - ein MindestmaB von Mitteln auf ein
HéchstmaB von Wirkung gebracht —, dass es von je-
dem sofort aufgefasst wird und der Erinnerung sich
dauernd einpragt. Das Bild hat klassischen Charakter.
Entstanden ist es 1960 in New York City. Der Maler
war damals sechsundfiinfzigjahrig.*®

Wie man weiB, widmete sich Rothko seinen Bildern
in stundenlanger Beobachtung, um zu tberprifen, ob
es vollendet war, denn im Augenblick der Vollendung,
so war der Kiinstler Uberzeugt, ,the intimacy between
the creation and the creator is ended. He is an outsi-
der.“® Rothko, der in den 1950ern und -60ern zu den
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groBen Persdnlichkeiten der US-amerikanischen
Kunstszene gehdrte, hat seine Popularitét bis heute
kaum eingebiiBt. Seine Farbfeldmalereien gelten als
sromantische Erlebnisse eines atmend-bewegten, das
Endliche Uberschreitenden Raumes*®, als bildnerische
Meditation, in der nur ein langsames und meditatives
Sehen das ,langsame Kommen des Bildes“ bewirkt.”
Vor Rothkos Tafeln verlangsame sich der Schritt,
denn das Pulsieren der schwebenden Farbfelder hat,
wie immer wieder betont wird, eine stark suggestive,
sogar hypnotische Wirkung. In andauernder Kontem-
plation und Immersion sollen die Tafeln rezipiert wer-
den und insbesondere in Isolation gegen andere Bil-

der. Gruppenausstellungen konnte Rothko kaum er-

tragen.

Abb. 3: Wolfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Scott Gelbers
RothkoNetflix1.

Die Bildvorlage, deren ikonisch gewordene Kom-
position, Farbigkeit und MaBe Scott Gelbers Bild ne-
ben dessen Prinzip der Frontalitdt genau tUbernimmt,
wird in Jurassic Paint nun radikal profaniert. Neben
der massiven Skulptur des Dinosauriers verliert das
Bild alles Schwebende und Sublime, wird stattdessen
schwer und klein. Das wie ein Etikett aufgesetzte Net-
flix-Logo tut sein Ubriges. Es l4sst sich nicht nur als
Kommentar zur Gegenwart von Rothkos No. 14, 1960
lesen, in der das Gemalde derart ikonisch geworden
ist, dass es selbst schon wie ein Logo und Index fur
Blockbuster-Kunst funktioniert, sondern auch als
Kommentar zu verdnderten temporalen Praktiken im
Umgang mit Bildern: An die Stelle des auratischen
Einzelbildes sind miniaturisierte Bilder im Plural getre-
ten. An die Stelle anhaltender Kontemplation tritt ein
unter den Bedingungen des Digitalen eingelbter Seh-
habitus der Wiederholbarkeit, Flichtigkeit, Diskontinu-
itdt und Zerstreuung, fiir den Netflix als stellvertretend

gelten kann und der im binge watching® - 2015, im
Jahr der Ausstellungseréffnung von Jurassic Paint,
durch das Collins English Dictionary passenderweise
zum Wort des Jahres gekirt — besonderen Ausdruck
findet. Angesichts dieses so expliziten Aufeinander-
prallens zweier Sehformen — ,nenne man sie Augen-
geist, Formgeist oder wie auch immer“® — schmunzelt
Wolfflin. Die Rezeption eines Rothko und das ,Netfli-
xen‘ mégen eine gewisse zeitliche Dauer gemeinsam
haben, denn hier wie dort versinkt man immersiv, viel-
leicht stundenlang, im Bild. Im Detail aber kénnten die
Rezeptionsmodi nicht unterschiedlicher sein: In Netflix
bleibt das Publikum stets ,,one story away” (so lautet
seit 2020 der Slogan des Unternehmens), mithin stets
auf das N&chste und Potenzielle verwiesen. Rothko
dagegen lasst die Aktualitdt der Gegenwart aufschei-
nen, in der zeitliche Sukzession und zeitliche Diskret-
heit ihre Relevanz verlieren. Auch das groBe Bildfor-
mat verlangte in Rothkos Augen, dass man sich dem
Bild ganz Ubergibt, denn ,das grdBere Bild [...] ist
nicht etwas, das man beherrscht“*®. Netflix-Nutzer:in-
nen sind hingegen als zeitsouverdne Subjekte konzi-
piert, die mit den Instrumenten des roten Punkts und
der roten Linie, die den Verlauf und exakten Zeitpunkt
des Streams anzeigen, frei Uber die Zeit verfigen. Ge-
gen ein ,sehendes Sehen“, das sich in die Farben und
Flachen des Bildraumes versenkt, setzt Gelbers Roth-
koNetflix1 den Modus des ,wiedererkennenden Se-
hens”, das leichtgéngige Einrasten der Wahrnehmung
in bekannte Muster, vor dem, wie Wolfflin immer wie-
der betont hat und Rothkos CEuvre selbst bezeugt,
auch die Kunstgeschichte nicht gefeit ist.*’

Nachlebende

Legt man die beschriebenen Szenen nebeneinander,
so zeigt sich, dass alle drei Malereien um modernisti-
sche Lésungsansatze desselben alten Problems krei-
sen, das grob gesprochen darin besteht, Zeitlichkeit
zu malen.* Neoavantgardistische Konzepte von Bild-
zeit, in denen Gegenwart als pldtzlicher Einschnitt
(wie bei Fontana), als transzendentale Dauer (wie bei
Rothko) oder in der monumentalen Singularitét des
Datums (wie bei Kawara) erscheint, werden von Zoe
Barcza, Paul Barsch und Scott Gelber qua Bildzitat
aufgegriffen, in Teilen unterstrichen, in anderen Teilen
konterkariert, in jedem Fall aber veruneindeutigt. lhr
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Gemeinsames ist die Zerstreuung der modernistisch
begriffenen Gegenwart, in der Zeit nicht monadisch
erscheint, sondern als Geflecht heterogener zeitlicher
Bezlige. Wenn es richtig ist, dass sich die Kunst der
1960er Jahre durch einen ,,chronophobic impulse®,
verstanden als eine ,obsessional uneasiness with
time and its measure“®® auszeichnete, so geben die
genannten Arbeiten Grund zur Annahme, dass an de-
ren Stelle heute eine gewisse ,obsessional easiness'
getreten ist. Woélfflinisch gesprochen: Im eigenartigen
Sentimento dieser neueren Kunst verflissigt sich die
Zeit.

Die Zusammenkunft von Dinosaurier und Gemélde
schenkt dem zeitlichen Verhaltnis, das die Bilder zu
ihren Vorlagen der 1950er und -60er Jahre einneh-
men, eine zusatzliche Pointe. Sind die Werke eines
Fontana fUr unser Empfinden so urzeitlich wie ein Di-
plodocus hallorum? Ist uns beides derart fremd, dass
es ebenso gut hatte gleichzeitig stattfinden kénnen?
In einer Hinsicht ist die groBe chronologische Falte,
die New Scenario wirft, jedenfalls kein Irrtum unserer
Wahrnehmung, sondern in der Sache gerechtfertigt:
Beide Phanomene, Dinosaurier und Modernismus, er-
fahren ein bemerkenswertes Nachleben.®* In popkul-
tureller Uberformung sowie mit dem Fortbestand zu-
mindest ihrer Fossilien haben sie einen Anteil an der
Gegenwart (ein Dasein, das allerdings stets als eines
,nach ihrem Ende‘ markiert bleibt). In diesem Sinne
sind sie gleichermaBen chronisch.®® Beide erinnern an
die Idee absoluter Gegenwart, sind die memoria an
eine Zeit, die wir als selbst memoria-unfahig imaginie-
ren. In gewisser Weise sind sie selbst medial ver-
wandt, denn ahnlich wie der Dinosaurier ist auch die
Kunst des Modernismus viel intensiver durch die Mas-
se pikturaler Reproduktionen in unser visuelles Ge-
dachtnis eingedrungen als durch ihre Originale. Bei al-
ler Gemeinsamkeit kann der Verdacht der Anachronie
natdrlich nicht ganz verschwinden. Er hat mit der sim-
plen Tatsache zu tun, dass der Dinosaurier das Bild —
dasjenige Medium, das ihn uns so vertraut gemacht
hat — selbst nicht kannte. Seine Gegenwart war eine
bilderlose. So kommt es zu einer Begegnung, die
Wolfflin vielleicht die Konfusion von Sehformen ge-
nannt hatte, und Ranciére die Verwirrung von Wahr-
heitsregimen bzw. die Durchkreuzung von Epochen.

In Anlehnung an Bruno Latour hat Alexis Dworsky
in seiner kleinen Kulturgeschichte des Dinosauriers
den Dinosaurier als Faitiche beschrieben, als etwas, in
dem fait (Faktum) und fétiche (Zauber oder Einbil-
dung) zusammenkommen.*® So ist der (nachlebende)
Dinosaurier in Wahrheit ein Zusammenspiel von Na-
turwissenschaft, Popularkultur und Politik und eine
héchst paradoxe Figur: das sich wandelnde Ikon einer
unwandelbaren Vergangenheit, das menschlich einge-
farbte Symbol des Vormenschlichen, verfligbares
Symbol des absolut Unverfiigbaren. Auch historiogra-
phisch gesehen ist der Dinosaurier ein interessanter
Fall, da, um die vergangene Existenz der Dinosaurier
anzuerkennen, die wissenschaftliche Naturkunde zu-
erst die Chronologie entdecken musste. Notig war
nicht nur die Vorstellung einer Zeitskala mit enormer
Ausdehnung, sondern auch eine bestimmte Interpre-
tation der Fossilien, die von antiken Interpretationen®
abwich. Wéhrend die abendlandische Naturkunde vor
dem 19. Jahrhundert in erster Linie klassifikatorische
Ordnungssysteme entwickelt hatte, entstanden nun
nach und nach chronologische Systeme, die die Na-
turgeschichte in distinkten Perioden formulierten.
Auch die Vorstellung des Aussterbens von Lebewe-
sen war conditio sine qua non, denn in einer christlich
informierten Naturlehre war alle Schopfung in einer
scala naturae gedacht worden: Der Vorstellung nach
war die Welt mit jeder nur denkbaren Art von Organis-
men bevolkert, die sich in eine unendlich gegliederte
Kette einordnen lieBen, vom mikroskopisch kleinen
Lebewesen bis zum Menschen. Das Aussterben von
Arten hétte Licken geschaffen und die Kette zerbro-
chen.® Mit der Einfiinrung einer chronologischen Na-
turkunde anderten sich nun auch die Anspriiche an
das Bild der Natur. Wahrend in der friihen Neuzeit und
bis ins 19. Jahrhundert hinein naturkundliche lllustrati-
onen vor allem dann als objektiv galten, wenn sie ge-
rade nicht das individuelle Exemplar einer Spezies
darstellten, sondern ein idealisiertes oder wenigstens
charakteristisches Musterbeispiel, eine ,geglattete
Natur“®, wurde dieser stilisierende Eingriff im Laufe
des 19. Jahrhunderts infrage gestellt. Realismus zog
genau dann in das Bild ein, als man begann, Natur in
den Registern historischer Zeit zu erforschen.”® Das
naturwissenschaftliche Bild des Dinosauriers stand
folglich seit seiner Entdeckung unter dem Gebot des
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Realismus, einem Gebot, das die Paldontologie je-
doch kaum erflillen konnte. Fiktionen, fétiches, muss-
ten gewisse Wissenslicken fillen, wollte man sich ein
Bild vom Urzeittier machen. Eine Strategie fand man
im aristotelischen Diktum der Poesie: Man zeigte, was
man fur wahrscheinlich hielt.

Szenario statt Situation

In Art and Objecthood macht Michael Fried die inter-
essante Beobachtung, dass der modernistischen Ma-
lerei — bei ihm ahnlich eng gefasst wie bei Greenberg
— im Wesentlichen kontinuierliche und vollstédndige
Gegenwartigkeit eigne: ,[A]t every moment the work
itself is wholly manifest.“*' Anders als bei der Minimal
Art sei die spezifische Situation, in der Werk und Be-
trachter:in zusammenkommen, flir die Malerei des
Modernismus gewissermaBen irrelevant, denn ,a sin-
gle infinitely brief instant would be long enough to see
everything, to experience the work in all its depth and
fullness“*. In zeitphilosophischer Terminologie ausge-
drickt: Modernismus lauft unter den metaphysischen
Vorzeichen des Endurantismus.® Das Werk ist zu je-
dem Zeitpunkt vollstdndig prasent: Was wir von ihm
wahrnehmen, sind nicht lediglich einzelne zeitliche
Fragmente des Werks, sondern das Kunstwerk selbst
in seiner ganzen Existenz. Voraussetzung dieser tran-
szendenten Kraft der Kunst, der es Fried zufolge ver-
génnt ist, den Rahmen des Anthropomorphen zu
Uberschreiten, ist die Abwendung des Werks von sei-
ner Objekthaftigkeit. So problematisch Frieds Kritik in
vielen Punkten auch sein mag, so hilft sie doch in un-
serem Zusammenhang, die in Jurassic Paint affirmier-
ten und negierten Aspekte modernistischer Bildzeit
préziser zu erfassen. In Jurassic Paint ist die Rezepti-
on der Kunst — dies verbindet sie, wenn Fried richtig
liegt, mit (zumindest einiger) modernistischer Kunst —
in keiner Weise situativ. Auch hier gilt: Zu jedem Zeit-
punkt ist das Werk, genauso wie die Ausstellung, voll-
sténdig manifest. Obwohl Jurassic Paint den Malerei-
en einen betont spezifischen Kontext und Umraum
schafft, ist dieser Kontext keine Situation im gelaufi-
gen Sinne. Sie erfordert keine korperlich-affektive In-
volviertheit, ist weder sensitiv fir die Bewegungen des
eigenen Koérpers noch die Teilnahme anderer Rezipi-
ent:innen und auch um Singularitat, Ereignishaftigkeit,
Ergebnisoffenheit, Untbersichtlichkeit und Vergéng-

lichkeit des gegenwartigen Moments geht es nicht.*
Dies heiBt nicht, dass New Scenarios Ausstellung nie
Teil einer Situation sein kann, sondern dass sie nicht
als eine solche konzipiert ist. Denn Prasenz — spates-
tens seit Mitte des 20. Jahrhunderts der heilige Gral
so mancher bildenden Kunst - ist in der Logik und As-
thetik dieser Ausstellung nahezu unerheblich. Gegen
die offene Handlung steht hier die festgestellte For-
matierung.

Als abschlieBende Hypothese sei daher vorge-
schlagen, dass die Ausstellung Jurassic Paint ihrem
Wesen nach nicht Situation ist, sondern Szenario. Der
Begriff des Szenarios, den Paul Barsch und Tilman
Hornig mit ihrem Duo-Namen bereits selbst ins Spiel
bringen, scheint aus verschiedenen Griinden treffend,
um den temporalen Modus der Ausstellung zu be-
schreiben. Der Begriff des Szenarios findet vor allem
in zwei Bereichen Anwendung: dem Theater und der
Okonomie. Die Ndhe zum Theater zeigt der Begriff
schon morphologisch an, insofern er auf ,scaena“,
das lateinische Wort fir ,Bihne®, zurlickgeht. Im Zu-
sammenhang mit dem Theater entwickeln sich in Eu-
ropa ab dem 16. Jahrhundert Wortgebrduche, in de-
nen ,Szenarium“ oder ,szenario“ die Szenenfolge ei-
nes Dramas, eine Skizze des Handlungsablaufs,
manchmal auch den Rohentwurf eines Dramas
meint.*®* In diesen Bedeutungen steht das Szenarium
also im engen Zusammenhang mit Theatralitdt und
Zielt darauf ab, zeitliche Sukzession und Komplexitat
zu einer einfacheren Ganzheit zu verdichten, wobei es
an sich skizzenhaft bleibt. Neben dieser Bedeutungs-
dimension ist das ,Szenario“ seit der zweiten Hélfte
des 20. Jahrhunderts als wirtschafts- und sozialwis-
senschaftliches Instrument in die Okonomie eingezo-
gen. Die Entwicklung von Szenarien dient hier als Me-
thode zur Gewinnung von Zukunftsbildern, die auf
Kombinationen von Entwicklungsannahmen beru-
hen.* An der Art und Weise, wie das Szenario entwi-
ckelt wird (ob induktiv oder deduktiv, mit oder ohne
Bericksichtigung von Wahrscheinlichkeiten), lassen
sich verschiedene Formen der Szenarienentwicklung
unterscheiden. Beim Scenario Planning etwa werden
Szenarien ohne Bericksichtigung von Wahrschein-
lichkeiten auf Basis eines vorab festgelegten Rasters
(framework) entwickelt, wobei die so entstandenen
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Szenarien als gleichwertige Alternativen angesehen
werden. Das Szenario richtet sich hier auf ein be-
stimmtes Objekt in Bezug auf einen definierten Kon-
text und ist dabei auf keine Zeitform festgelegt: Sze-
narien kdnnen sowohl in die Zukunft als auch in die
Vergangenheit entwickelt werden und auch das Medi-
um ihrer Artikulation ist variabel. Entscheidend ist:
Modaliter sind sie zum Zeitpunkt ihrer AuBerung nicht
real, sondern kontrafaktisch.*”

Beide Dimensionen des Szenariobegriffs lassen
sich sinnvoll auf die Asthetik von New Scenarios Aus-
stellung beziehen: das Theatrale (u.a. durch Musik
und Bildaufbau, die besonders blihnenhaft wirken und

die Objekte in einem ,framed theatrical space“®

posi-
tionieren), der Modus des Kontrafaktischen (der sich
u.a. dadurch einstellt, dass die Leblosigkeit der Sau-
rierskulpturen nicht verborgen bleibt), die Idee der
Kombinatorik (die in der vorangestellten Tabelle au-
genfallig wird), die Holzschnittartigkeit der Szenen (die
zum Teil so mechanisch, ja fast plump wirken, dass
man lachen muss).” So widerlegt die Ausstellung ein-
mal mehr Frieds Annahme, dass Situativitdt und Thea-
tralitdt in der Kunst Hand in Hand gingen: Jurassic
Paint ist ihrem Wesen nach nichtsituativ und doch
hochst theatral. Die Ausstellung Jurassic Paint 1asst
sich als kontrafaktisches Szenario begreifen, ,,in mehr
oder wenigen knappen Strichen entworfen“®, in dem
die Kombination von Dinosaurierskulpturen und jun-
ger Malerei das framework bildet und diese Kombina-
tion in mehreren Bildern durchgespielt wird. Die ein-
zelnen Bilder lassen sich ihrerseits als gleichwertige
Alternativen verstehen, die in einem potenziellen Ne-
beneinander stehen, nicht in einem realen Nacheinan-
der. Dabei griindet das prismatische Bildset in jenen
Parameter-Kombinationen, die die anfangs gezeigte
Tabelle prasentiert. Zusammengenommen verweisen
die einzelnen Bilder auch auf ein Feld anderer mogli-
cher Bildfindungen, sodass es nicht das auratische,
formal geschlossene Einzelbild ist, um das es geht,
sondern um Bilder unter dem Vorzeichen der Exem-
plarik. Wie die Figur des Dinosauriers, die zeitlich un-
bestimmt bleibt, insofern sie gleichermaBen von ihrer
natUrlichen Ausrottung und ihrer Wiederauferstehung
in der Popkultur erzahlt, lasst sich darum auch die
Ausstellung Jurassic Paint in keiner Zeitform eindeutig

verorten. Weder sind die Bilder als bloBe Dokumenta-
tionen von Real-Vergangenem markiert, noch sind sie
die Dokumente eines sich verdndernden Jetzt und
auch als pure Zukunftsentwirfe lassen sie sich nicht
recht verstehen. Stattdessen bewegt sich die Ausstel-
lung in einer fiktionalen Zeit auBerhalb der zeitlichen
Trias von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft."'
Von der literarischen und filmischen fiction unterschei-
det sie sich, indem sie auf Narrativitdt weitgehend
verzichtet. Geboten wird informationelle Dichte, aber
ohne Erzédhlung. Was fehlt, ist der Gang der Ereignis-
se.

Ebenso wenig wie Situation will Jurassic Paint his-
toriographische Geste sein. Obwohl die Ausstellung
Ikonen der westlichen Kunstgeschichte in Bildzitaten
explizit aufgreift und in einen spezifischen Raum ver-
setzt, zielt sie damit weder auf Historisierung noch auf
Aktualisierung, sondern enthebt die Arbeiten der rea-
len Zeitlichkeit und Modalitat des Faktischen. So gibt
Jurassic Paint dem Kunstwerk zwar ,Zusammenhang

und Atmosphéare”, wie es Heinrich WO¢Ifflin  von

dem:der Kunsthistoriker:in verlangt hatte, und agiert
dennoch ganz anders als die Kunstgeschichte: An die
Stelle von Historisierung und Aktualisierung tritt Fikti-
onalisierung, an die Stelle des Wirklichen das Kontra-
faktische. Entgegen Peter Birgers Diagnose von
2014, dass ,unsere Epoche” die ,Gegenwartsfixie-
rung“ der Avantgarde auf die Spitze treibe, darf man
mit Blick auf New Scenarios Projekt Jurassic Paint

eher Christine Ross zustimmen: Zeitgendssische

Kunst ist »a pivotal site of temporal

experimentation®.®?

Endnoten

1. Heinrich Wolfflin, Das Erklaren von Kunstwerken (Kleine Blicherei
zur Geistesgeschichte, Bd. 1), Leipzig 31940, S. 11-12.

2. Ebd.

3. New Scenario wurde Ende 2014 von den inzwischen in Kéln und
Dresden arbeitenden Kiinstlern Paul Barsch und Tilman Hornig
gegriindet und versteht sich als ,dynamische Plattform fur kon-
zeptuelle, zeitbasierte und performative Ausstellungsformate, die
Uberwiegend auBerhalb des physischen und digitalen white cu-
bes stattfinden“. New Scenario, Info, newscenario.net,
10.09.2022 (Ubers. v. V. G.).

4. Lucien Febvre, zit. n. Jacques Ranciére, Der Begriff des Ana-
chronismus und die Wahrheit des Historikers, in: Eva Kernbauer
(Hg.), Kunstgeschichtlichkeit. Historizitat und Anachronie in der
Gegenwartskunst, Paderborn 2015, S. 33-50, hier S. 33.

5. Begleittext als Download abrufbar unter New Scenario, Jurassic
Paint, Credits, newscenario.net/jurassic/#credits, 10.09.2022.
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nation, the dinosaurs’ appearance emerges from fanciful and
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Stellvertretend fir die zahlreichen Arbeiten in diesem For-
schungsfeld seien genannt: Gabriele Genge/Ludger
Schwarte/Angela Stercken (Hg.), Aesthetic Temporalities Today.
Present, Presentness, Representation, Bielefeld 2020; Kernbau-
er, Kunstgeschichtlichkeit (wie Anm. 4); Christine Ross, The Past
is the Present; It’s the Future Too. The Temporal Turn in Con-
temporary Art, London u.a. 2012.

Eine Skizze der Grundproblematik dieses Begriffs liefert Juliane
Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst zur Einfihrung, Ham-
burg 32015, S. 9-24.

Zum Unterschied von Anachronie und Anachronismus vgl. Ran-
ciére, Begriff des Anachronismus (wie Anm. 4).

Jacob Burckhardt und Heinrich Wélfflin. Briefwechsel und ande-
re Dokumente ihrer Begegnung. 1882-1897, hg. v. Joseph Gant-
ner, Basel 21989, S. 134.

Jurassic Paint 6ffnete am 11. Juni 2015 um 22 Uhr unter
newscenario.net, dem alleinigen Ort, an dem sich die Ausstellung
realisiert hat und bis heute zu besuchen ist. Jurassic Paint ist das
zweite von Paul Barsch und Tilman Hornig gemeinsam konzipier-
te und kuratierte Projekt. Produziert wurde es in einem Saurier-
park im s&chsischen Kleinwelka. Die Dinosauriernachbildungen
stammen von Franz GruB (1931-2006), einem Autodidakten, der
in den 1970er Jahren in seinem Garten mit der Schaffung des
Skulpturenparks begonnen hatte.

Auf die zwolf Zeilen, die jeweils Saurier und Kunstwerk kombina-
torisch verbinden, folgen zwei letzte Zeilen, in denen sich nur
eine Person, ein Werktitel und ein Jahr angegeben finden. Diese
beiden Tabellenzeilen fihren zu von Johannes Thumfart und
Hendrik Niefeld verfassten Textbeitrdgen, die sich zwischen Poe-
sie und Interpretation bewegen.

Fur die moderne Malerei ist dieser Zug Johannes Meinhardt zu-
folge sogar konstitutiv. Vgl. Johannes Meinhardt, Ende der Male-
rei und Malerei nach dem Ende der Malerei, Ostfildern-Ruit 1998.
Vgl. Wolfflin, Erklaren von Kunstwerken (wie Anm. 1), S. 15 u. S.
18.

Burckhardt/Wolfflin, Briefwechsel (wie Anm. 9), S. 134.

Wolfflin, Erklaren von Kunstwerken (wie Anm. 1), S. 9; siehe auch
ebd., S. 16. Dies bedeutet nicht, dass Walfflin die Relevanz des
Einzelwerks leugnete. Das einzelne Kunstwerk ,qualitativ zu be-
stimmen® blieb fir ihn stets ,,das Problem der Probleme.“ Ebd.,
S. 37.

Ebd., S. 18.

Dieser Begriff ist, sofern nicht weiter kommentiert, in einem brei-
teren Sinne zu verstehen: Gemeint ist nicht nur die US-amerika-
nische Kunst im Geiste der New York School, also jene Kunst,
die Clement Greenberg im Sinn hatte, als er von ,modernism*“
sprach, sondern mindestens auch jene Kunst, die gemeinhin un-
ter dem von Peter Biirger gepréagten Begriff ,,Neo-Avantgarde“
subsumiert wird. Zum Terminus ,Neo-Avantgarde® sowie zu fri-
hen kritischen Einwénden vgl. Peter Birger, Theorie der Avant-
garde, Frankfurt am Main 1974 bzw. Martin Ludke (Hg.), ,Theorie
der Avantgarde‘. Antworten auf Peter Blrgers Bestimmung von
Kunst und burgerlicher Gesellschaft, Frankfurt am Main 1976.

In einer Abhandlung tber Fontana spricht Alberto Oliverio von
der Ersetzung einer ,,,represented’ spatiality” durch eine ,,,acted’
spatiality”. Vgl. Alberto Oliverio, The Influence of Science on the
Work of Fontana, in: Enrico Crispolti/Rosella Siligato (Hg.), Lucio
Fontana, Milano 1998, S. 25-30, hier S. 27.

Zur jingeren Geschichte und &sthetischen Bedeutung des Pl6tz-
lichen in der Moderne vgl. Karl Heinz Bohrer, Plétzlichkeit. Zum
Augenblick des asthetischen Scheins, Frankfurt am Main 1981.
Hermann Ulrich Asemissen, Asthetische Ambivalenz. Spielarten
der Doppeldeutigkeit in der Malerei (Schriften der Kurhessischen
Gesellschaft flir Kunst und Wissenschaft, Heft 2), Kassel 1989, S.
8 (Kursivsetzung im Original).

Es ist gut moglich, dass Wolfflin diese Perspektive im Hinblick
auf das Exponat zugleich als ,unrichtige Aufnahme* kritisiert hat-
te, wie er es mit Fotografien tat, die Skulpturen nicht frontal, son-
dern in seitlicher Ansicht wiedergaben. Vgl. Heinrich Woélfflin, Wie
man Skulpturen aufnehmen soll (l), in: Zeitschrift fur bildende
Kunst, Neue Folge 7, Heft 10, 1896, S. 224-228.

In diesem Sinne tautologisch sind auch viele der Kartons, die Ka-
wara flr seine Date Paintings eigens fertigte. Viele von ihnen sind
mit einem Schnitt aus einer lokalen Zeitung ausgekleidet. Haufig
entnahm er der Tagespresse auch die Untertitel der Bilder.

Auch wenn die Date Paintings Uberindividuelle, numerische Orts-
zeit zeigen und auch in ihrer Form frei von jeder Idiosynkrasie
und subjekthaften Spur sind, bleiben sie insbesondere durch die
Auswahl des Datums an die Kunstlerperson gebunden, denn
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35.

36.

37.

38.
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40.

nicht jedes Datum hat Kawara gemalt. Beziiglich der Bedeutung
der Gegenwart ist einschréankend zu sagen, dass auch Vergan-
genheit (als diejenige Zeitform, in der allein die Arbeiten rezipiert
werden kdnnen) und endlose Dauer (als Zeitform ihrer monumen-
talen Asthetik) eine Rolle spielen, doch diirfte unstrittig sein, dass
der Fokus der Werkserie auf dem Tempus der Gegenwart liegt.
Dieser Textteil ist eng an Wélfflins Besprechung von Arnold
Bocklins Odysseus und Kalypso angelehnt. Vgl. Heinrich Wolfflin,
Gedanken zur Kunstgeschichte. Gedrucktes und Ungedrucktes,
Basel 21941, S. 57.

Mark Rothko, [Ohne Titel], in: AK Mark Rothko, Nationalgalerie
Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz/Neuer Berli-
ner Kunstverein, 26. Mai-19. Juli 1971, red. v. Felix Andreas
Baumann, Berlin 1971, S. XIX-XXI, hier S. XIX-XX.

Werner Haftmann, [Uber Mark Rothko], in: AK Mark Rothko (wie
Anm. 26), S. VII.

,Binge Watching®, im Deutschen manchmal als ,Serienmara-
thon“ bezeichnet, meint das Schauen mehrerer Folgen einer
Fernsehserie ohne Unterbrechung. Obwohl Binge Watching im
Prinzip schon mit Videokassette und DVD mdglich war, steigerte
sich die Bedeutung und 6ffentliche Aufmerksamkeit fur diese
Sehpraxis mit Video-on-Demand-Plattformen wie Netflix, in der
in der Regel alle Folgen einer Staffel gleichzeitig publiziert wer-
den.

Wolfflin, Gedanken zur Kunstgeschichte (wie Anm. 25), S. 11.
Vgl. Mark Rothko, Writings on Art, hg. v. Miguel Lopez-Remiro,
New Haven/London 2006, S. 74.

Die Begriffe ,,sehendes Sehen” und ,,wiederkennendes Sehen*
gehen zwar auf Max Imdahl zuriick, aber die Grundidee dieser
beiden Sehformen beschéftigt auch Wolfflin. Vgl. Heinrich Wolff-
lin, Uber kunsthistorische Verbildung, in: ders., Kleine Schriften
(1886-1933), hg. v. Joseph Gantner, Basel 1946, S. 159-164.
Bekanntlich trieb dieses Problem schon Lessing um. Seine im
Laokoon dargelegte Lésung bestand darin, die Zeit aus dem
Kompetenzfeld der Bildkiinste zu streichen und sie ganz dem
Raum zu verpflichten.

Pamela M. Lee, Chronophobia. On Time in the Art of the 1960s,
Cambridge (MA)/London 2004, S. xii.

Zur Geschichte des kunsthistorisch gesehen schwergewichtigen
Begriffs ,,Nachleben“ siehe Georges Didi-Huberman, Das Nach-
leben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby
Warburg, Ubers. v. Michael Bischoff, Berlin 2019 sowie erldu-
ternd dazu den Aufsatz von Mehmet Siilek in diesem Band.

Das chronische Nachleben des Dinosauriers in der Populérkultur
seit den 1970er Jahren durfte auch zur semantischen Verkopp-
lung von Dinosaurier und Kindheit beigetragen haben, die u.a. in
dem Gefihl Ausdruck findet, mit Dinosauriern ,aufgewachsen*
zu sein. Diese Idee taucht nicht nur in Jurassic Paint auf (siehe
insbesondere den Begleittext von Johannes Thumfart), sondern
auch in Steven Spielbergs namensgebenden Film Jurassic Park.
Die Kopplung erscheint aus mehreren Griinden passend: Sie ver-
bindet einerseits die Vorstellung von Urspriinglichkeit, anderer-
seits die Idee eines geteilten Verhéltnisses zur Zeit. Das Kind be-
gleitet der Mythos eines Bewusstseins ohne jeden Zeitbezug, ei-
nes Bewusstseins, das im Hier und Jetzt véllig aufgeht; auch das
Tier ist nach allgemeiner Vorstellung einer anderen Zeit als der
Gegenwart nicht fahig.

Alexis Dworsky, Dinosaurier! Die Kulturgeschichte, Minchen
2011. Damit widerspricht Dworsky der Position W. J. T. Mit-
chells, der den Dinosaurier ausschlieBlich als image, als rein kul-
turelles Produkt und US-amerikanische Nationalikone begreift.
Weder die aristotelische noch die neuplatonische Naturphiloso-
phie verlangte es, Fossilien auf ehemals existierende Lebewesen
zurlickzufiihren. Wahrend es sich in der aristotelischen Lesart um
Lebewesen handelte, die von Anfang an in Stein gewachsen wa-
ren, konnte sich der Neuplatonismus mit der These aushelfen,
dass sich im Stein schlicht Ideen manifestierten. Einen Uberblick
Uber die historischen Ansétze der Fossiliendeutung gibt Herbert
Hagn, Die Entwicklung der Paldontologie und Geologie von den
Anfangen bis ins 19. Jahrhundert, in: Mitteilungen der Bayeri-
schen Staatssammlung fiir Pal&ontologie und Historische Geolo-
gie, Bd. 35, 1995, S. 217-237.

Weiterfiihrend vgl. Stephen Jay Gould, Die Entdeckung der Tie-
fenzeit. Zeitpfeil oder Zeitzyklus in der Geschichte unserer Erde,
Ubers. v. Holger FlieBbach, Minchen 1990.

Lorraine Daston/Peter Galison, Objektivitat, Ubers. v. Christa
Kriger, Frankfurt am Main 2007, S. 38 u. S. 58.

Vgl. Jane Davidson, A History of Paleontology lllustration, Bloo-
mington 2008.
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41. Michael Fried, Art and Objecthood, in: Artforum, Bd. 5, Heft 10,
1967, S. 12-23, online verfugbar unter
artforum.com/print/196706/art-and-objecthood-36708,
10.09.2022.

42. Ebd.

43. Die Minimal Art wirde dementsprechend unter perdurantisti-
schen Vorzeichen agieren. Zur philosophischen Debatte um En-
durantismus und Perdurantismus vgl. einflhrend Florian Fischer,
Philosophy of Time: A Slightly Opinionated Introduction, in: Krite-
rion — Journal of Philosophy, Bd. 30, Heft 2, 2016, S. 3-28.

44. Eine konzise und auf die Kunst bezogene Beschreibung des Si-
tuationsbegriffs findet sich bei Jorn Schafaff, Rirkrit Tiravanija.
Set, Szenario, Situation. Werke 1987-2005 (Kunstwissenschaftli-
che Bibliothek, Bd. 52), KéIn 2018, S. 22-41. Weiterfuhrend vgl.
etwa Andreas Ziemann (Hg.), Offene Ordnung? Philosophie und
Soziologie der Situation, Wiesbaden 2013.

45. Vgl. Art. Szenarium, in: Brockhaus. Enzyklop&die in 30 Banden,
Bd. 26, Leipzig/Mannheim 212006, S. 783.

46. Vgl. ebd., Art. Szenariotechnik.

47. In der terminologischen Unterscheidung von Hypothetischem
und Kontrafaktischem folge ich Georg W. Bertram, Was ist ein
philosophisches Gedankenexperiment?, in: ders. (Hg.), Philoso-
phische Gedankenexperimente. Ein Lese- und Studienbuch, Dit-
zingen 32018, S. 15-26.

48. Josette Féral, Theatricality. The Specificity of Theatrical Langua-
ge, in: SubStance, Bd. 31, Heft 2/3 (Nr. 98/99): Theatricality,
2002, S. 94-108, hier S. 98.

49. Die scharfsinnige Analyse des Mechanischen als Quelle des Ko-
mischen stammt von Henri Bergson, Das Lachen. Ein Essay Gber
die Bedeutung des Komischen [1900] (Philosophische Bibliothek,
Bd. 622), Ubers. v. Roswitha Plancherel-Walter, Hamburg 2011.

50. Bertram, Philosophisches Gedankenexperiment (wie Anm. 47), S.
19.

51. Damit ist nicht gemeint, dass Fiktion ,mé&gliche Welten® zur Dar-
stellung bringt. Der Fiktionsbegriff ist hier vielmehr im Sinne des-
sen zu verstehen, was die Soziologin Elena Esposito als fiction
beschrieben hat, als Entwurf einer alternativen Realitat, die auf
die reale Realitat zurlickwirkt.

52. Peter Burger, Nach der Avantgarde, Weilerswist 2014, S. 14;
Ross, The Past is the Present (wie Anm. 6), S. 4.

Abbildungen

Abb. 1: Wolfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Zoe
Barczas Shred IV. Screenshot von Vivien Grabowski,
10.10.2022.

Abb. 2: Wolfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Paul
Barschs O. K.’s Time Travels (Back to the Future). Screen-
shot von Vivien Grabowski, 10.10.2022.

Abb. 3: Wolfflins Bildschirm bei der Betrachtung von Scott
Gelbers RothkoNetflix1. Screenshot von Vivien Grabowski,
10.10.2022.

Zusammenfassung

Gegenstand dieses Artikels sind die Beziehungen zwi-
schen Bild und Zeit in New Scenarios digitaler Aus-
stellung Jurassic Paint (2015). In drei teils experimen-
tell verfahrenden Analysen soll gezeigt werden: Mo-
dernistische Konzepte von Bildzeit werden von den
Kinstler:innen aufgegriffen und veruneindeutigt, so-
dass Zeit letztlich zerstreut, gefaltet und vor allem me-
diatisiert erscheint. Dabei wirken die Exponate der
Sphare realer Zeitlichkeit und der Modalitét des Fakti-
schen enthoben, woraus die These entwickelt wird,
dass eine adaquate Interpretation der Ausstellung auf
die asthetische Kategorie der Situation verzichten und
an deren Stelle die Kategorie des Szenarios setzen

sollte. Mit diesen Befunden will der Artikel einen Bei-
trag zur kunsthistorischen Unternehmung leisten, die
darin besteht, das methodische Repertoire der Ge-
genwartskunst, mit (ihrer) Zeit und Geschichtlichkeit
umzugehen, in seiner Fille und Spezifik zu begreifen.
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