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Zwei Protagonisten des Widerstands

Mit Entschlossenheit blicken sie auf ihre Widersacher: David, siegesgewiss und voller Stolz

— ein nackter Mann, vor uber 500 Jahren in Marmor gehauen, anziehend ebenso fur die
Blicke der Florentiner Blirger wie fir jene vorbeistromender Touristen; Bliss, ortsloser Pop-
star der nahen Zukunft — verehrt von ihren Fans auf der Bihne wie in der virtuellen Welt der
sozialen Medien. Beide stellen sich mutig ihren Widersachern entgegen, David dem riesen-
haften Goliath, dem unbesiegbar geltenden Krieger der Philister, Bliss dem omniprasenten
Uberwachungssystem ,Looks’ und dem gewaltvollen Zugriff der Polizei. Und doch trennen
diese beiden Protagonisten des Widerstands ein zeitlicher Graben von uber 500 Jahren: Hier
die steinerne Skulptur (1501-04) aus der Hand des jungen Michelangelo — sicher eines der
berihmtesten Werke der Neuzeit; Dort die glitzernd ephemere, halb virtuelle, halb performa-
tive Kunstfigur des friihen 21. Jahrhunderts (2014 ) in der Regie der chinesisch-stammigen, in
Los Angeles lebenden Wu Tsang.

Die Geschichten von David und Bliss: Ein Briickenschlag uber finf Jahrhunderte

Es ist eine auRergewdhnliche Gegenuberstellung zweier auf den ersten Blick so unterschied-
licher Kunstfiguren: Einerseits vom Grol3meister der italienischen Renaissance Michelangelo,
andererseits von einer jungen amerikanischen Kunstlerin Wu Tsang. Zwar entstammen sie
sowohl historisch wie auch stilistisch, technisch und ikonografisch ganz unterschiedlichen
Welten, aber gerade dieser funf Jahrhunderte umfassende Bruckenschlag lasst kilinstlerisch
inhaltliche Strukturen sichtbar werden, die einen spezifischen Blick auf die jeweilige Epoche
ihrer Entstehung ermoglichen: Beide Figuren suchen in jeweils hochst charakteristischer und
fiir ihre Zeit reprasentativer Weise den Kontakt zur Offentlichkeit; Beide Werke spiegeln in
herausragender kilinstlerischer Sprache markante Strukturen ihres gesellschaftlichen Umfeldes
wider und reflektieren jene Offentlichkeit, die zugleich Thema wie Umfeld ihrer Erzéhlungen
sind; Beide Werke wenden sich — jenseits aller grundsatzlichen Andersartigkeit — mit ver-
gleichbar emporter Haltung an ihre Betrachter.

Gerade diese in beiden Werken ausgepragte Orientierung am Rezipienten spiegelt die jeweils
zeitgenodssischen Beziehungen zwischen Individuum und gesellschaftlichem Umfeld, zwischen
Privatheit und Offentlichkeit wider. So wird der Blick auf die zeitgendssische Arbeit vor dem

Hintergrund einer Analyse des Renaissance-Werks in besonderer Weise lohnenswert. Wie
also artikulieren unsere beiden Helden ihren Widerstand, an wen ist ihre Empdrung adres-
siert? Hieran schlief3t nicht zuletzt eine hochst brisante Frage an: Die Frage nach der Balance
zwischen individueller Selbstbestimmung — nennen wir es einfach ,Freiheit’ — und der Sicher-
heit wie Sicherung unseres Gemeinwohls. Eine Frage, die auch vor dem Hintergrund der ter-
roristischen Bedrohung, die uns spatestens nach den islamistischen Anschlagen in Paris vom
13. November 2015 oder in Brissel vom 22. Marz 2016 in Alarmbereitschaft versetzt hat, auf
die Grundfesten unseres gesellschaftlichen Zusammenlebens zielt.

Denn, so unvermittelt die Gegenulberstellung auf den ersten Blick erscheinen mag, so sehr
eint David und Bliss ihr entschiedenes Eintreten flr eine selbstbestimmte Sphare individueller
Freiheit - gleichermalien widersetzen sie sich obrigkeitlicher Fremdbestimmung. Damit wer-
den David und Bliss zu Indikatoren bestimmter Strukturen von Offentlichkeit, die sie suchen,
die sie mitbestimmen und von denen zugleich auch ihre Existenz abhangt. Doch wie sehen
diese aus? Welches sind die konstitutiven Faktoren des — sogenannten — Offentlichen und
wie verandern sich diese?

Werfen wir einen konkreten Blick auf die Geschichten von David und Bliss. Der David von der
Florentiner Piazza della Signoria' wendet sich auf zwei unterschiedlichen Erzéhlebenen an
uns: Zum einen im Rahmen der weit verbreiteten alttestamentlichen Erzahlung des Kampfes
David gegen Goliath; zum anderen auf der Ebene der Rezeption und Inanspruchnahme der
biblischen Geschichte durch die skulpturale Bearbeitung Michelangelos sowie die Aufstellung
seines Werkes auf der Piazza della Signoria vor dem Palazzo Vecchio, dem Rathaus von
Florenz. Aber auch Bliss positioniert sich auf unterschiedlichen Ebenen in der Offentlichkeit

- sowohl innerhalb der Erzahlung der von Wu Tsang erdachten und von der amerikanischen
Sangerin Boychild verkdrperten Kunstfigur als auch in der Wahl ihrer Prasentation als Perfor-
merin auf Bihnen ebenso wie in ausstellungsbezogenen, ,musealen’ Videoinstallationen.




David gegen Goliath

Das Alte Testament (1. Buch Samuel) berichtet uns von dem auRerordentlichen Aufstieg des
Hirtenjungens David zum Herrscher in Jerusalem und Konig von Israel. Als der junge Israelit
David seinen im Heer gegen die Philister kdmpfenden Briudern Brot und Kése bringen soll,
erlebt er wie deren Vorkdmpfer sein Volk verhéhnt. Um dem entgegenzutreten, erklart er

sich - unerwartet und Uberaus Uberraschend - bereit, in einem Stellvertreterkampf gegen den
riesenhaften Krieger der Philister anzutreten. Nachdem er selbstbewusst die ihm von Kdnig
Saul angebotene Rustung ablehnt, tritt er dem Ubermachtig hochgeristeten, aber ungldubigen
Barbaren, dem Riesen Goliath, lediglich mit einer einfachen Steinschleuder bewaffnet und
voller Gottvertrauen entgegen. Es wird ein ungleicher und zudem fur sein Volk schicksalhafter
Kampf, von dem das Alte Testament berichtet, der dennoch zugunsten des gottesflirchtigen
Israeliten ausfallt. Denn David gelingt es, Goliath mit seiner Steinschleuder so zu lberra-
schen, dass er ihm mit einem gezielten Kopfschuss zu treffen und anschlieend mit dessen
eigenen Schwert zu kdpfen vermag. Nach dessen ruhmreichem Sieg ist es nicht verwunder-
lich, dass Konig Sauls Neugier nun endglltig geweckt ist: Wer mag dieser tapfere Junge aus
einfachstem Stand sein? Er lasst ihn an seinen Hof kommen. Hier beginnt Davids kometen-
hafter Aufstieg zum Nachfolger Sauls als Konig von Juda und Israel.

Bis heute verwenden wir sprichwortlich die Redewendung vom Kampf ,David gegen Goliath®,
wenn wir von einem scheinbar ungleichen Kraftemessen einer schwacheren, aber moralisch
integren Person gegen einen Ubermachtigen, aber eher als schurkenhaft unmoralisch ange-
sehenen Gegner sprechen. Und naturlich wollen wir damit zum Ausdruck bringen, dass der
Schwéchere siegen mdge - ganz so wie der listige David mit seiner Steinschleuder.

Symbolfigur biirgerlichen Selbstbewusstseins

Es ist diese marchenhaft allgemeinglltige Erzahlung eines mutigen Underdogs, der sich ge-
gen einen als ungerecht und barbarisch dargestellten Feind auflehnt, die mit der Platzierung
der Skulptur auf dem zentralen Platz von Florenz, der Piazza della Signoria, erzahlt wird.
Dessen Geschichte muss um 1500 als so identitatsstiftend empfunden worden sein, dass
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man sie auf dem wichtigsten Platz einer der bedeutendsten Kunstmetropolen dieser Zeit ver-
ewigen wollte! Sowohl der Wahl des Ortes als auch der Art der Ausfuhrung kommen eine be-
sondere politische wie zeithistorische Bedeutung zu: Wurde doch genau in jenem Jahr 1501,
in dem der 26jahrige Michelangelo den Auftrag erhalt, einen David als Fassadenschmuck fur
den gewaltigen Dom zu hauen, in Florenz die Republik ausgerufen. Nur wenige Tage zuvor
hatte die Blirgerschaft den bis dahin in der Stadt herrschenden Firsten und Bankier Piero

di Medici gezwungen, die Stadt zu verlassen und seinen Platz fir eine vom Volk bestimmte
Ratsversammlung, flr die Signoria, frei zu machen.

Schon 12 Tage nach der Proklamation der Republik ibernahm Michelangelo den Auftrag fur
die Schaffung einer Skulptur, die — gelesen vor diesem historischen Kontext — den Sieg des
florentinischen David liber den gerade vertriebenen Goliath der Medici darstellt: Und Michel-
angelo gelingt ein wahres Meisterwerk.? Er schafft die erste, mit fast vier Metern Hohe beein-
druckende und in feinster an der Antike orientierter Spielbein-Standbein-Stellung gehaltene,
monumentale Nacktskulptur fir einen offentlichen Platz seit tber 1000 Jahren! Und dies unter
erschwerten Bedingungen. Denn als Material steht ihm nur ein kolossaler und bereits vorbe-
arbeiteter Marmorblock zur Verfigung, an dem sich bereits bedeutende Vorganger vergeblich
versucht hatten. Michelangelos Gestaltungsfreiraum ist also durch die schon vorgenommene
Bossierung des Blocks, den groben Abtrag des nicht bendtigten Materials um die spatere
Figur herum, stark eingeschrankt. So waren die Maximalmale der Figur vorgegeben, Mi-
chelangelo konnte sich mit seiner Gestaltung nur innerhalb der schon angedeuteten Pose

der vorgestalteten Figur bewegen. Und dennoch gelingt es ihm, diesem Stein einen Jungling
abzutrotzen, der in seiner pulsierenden Lebendigkeit und an die Antike angelehnten Schonheit
den Vergleich mit den gerade in Mode gekommenen — wiederentdeckten — antiken Skulpturen
nicht zu scheuen braucht.

Bei aller Uberzeitlichkeit antiker Ideale besticht Michelangelos David jedoch durch eine poin-
tierte Zeitgenossenschaft, die grole Kunstwerke auszeichnet: Zuversichtlich, voller Selbst-
vertrauen, aber ohne dramatische Ubertreibung blickt sein David auf den Feind. L&ssig hat er
die harmlos wirkende, sich aber als todbringend herausstellende Schleuder tber die Schulter
geworfen: Eine Stein gewordene Aufforderung an die Blrger Florenz, sich in gleicher unbeug-
samer Haltung ihrem republikanischen Unabhangigkeitskampf auch weiterhin zu stellen!




Noch vor Vollendung der Statue im Jahr 1504 wird sie zum Gesprachsthema der Stadt und
als Meisterwerk gefeiert. Um sich den neugieren Blicken der Zeitgenossen zu entziehen,
musste Michelangelo eine runde Mauer um seinen Arbeitsplatz an der Florentiner Dombau-
hitte ziehen lassen. Schon bald zeigt sich, dass seine Darstellung der alttestamentlichen
Erzahlung den geplanten Rahmen eines sakralen Figurenprogramms flr eine Kirche sprengen
wurde — war doch der riesige und anspruchsvolle Marmorblock urspriinglich aus dem Stein-
bruch gehauen worden, um die daraus zu gewinnende Davids-Figur auf einem der Podeste
an der AulRenfront des Domes Santa Maria del Fiore zu installieren. So macht man sich tber
einen neuen Aufstellungsort Gedanken. Eine eigens eingesetzte Kommission herausragender
Bilrger und Kiinstler — unter ihnen Sandro Botticelli, Davide Ghirlandaio, Filippino Lippi oder
Leonardo da Vinci — trifft nach monatelangen Diskussionen einen Entschluss von ungeahnter
Weitsicht, namlich just diesen David auf dem Hauptplatz der Stadt vor dem Palazzo Vecchio,
dem Rathaus und Sitz der Signoria von Florenz aufzustellen.

Als Signoria wird jene Herrschaftsform bezeichnet, die durch einen Herrn (Signore) an der
Spitze einer Versammlung von Entscheidungstragern ausgetibt wird. Traditionell vom Adel
bestimmt, wird dieser aber insbesondere im Italien der frihen Neuzeit, so z.B. im aufbla-
henden Stadtstaat Florenz, zunehmend von burgerschaftlichen Ratsversammlungen gewahlt.
Diese Ratsversammlung, welche die Burger Florenz kurz zuvor an die Stelle der tUber Jahr-
hunderte herrschenden Bankendynastie der Medici gesetzt hatte, ist der erste Adressat, an
den sich Michelangelos David wendet. Der alle Zeiten Gberdauernde, alttestamentliche Kon-
text der Erzéhlung wird in der Interpretation Michelangelos zum zeitaktuellen Statement. Mit
der Entscheidung, die Skulptur an einem politisch derart aufgeladenen Ort zu platzieren, wird
der machtlos erscheinende, doch in Wahrheit héchst erfolgreiche David zur Identifikationsfi-
gur burgerlichen Selbstbewusstseins der jungen Republik Florenz erklart - und zugleich zum
Antipoden des Papstes in Rom, der durch die neuen Machtverhaltnisse in Florenz erheblich
an Einfluss verloren hatte.

Auf der Piazza definiert die Skulptur stadtischen Raum als Ort einer sich selbst bestim-
menden, kampferisch listigen und selbst im Kampf gegen eine Ubermacht siegreichen Offent-
lichkeit. Schon die Umstande des Transportes von der Dombauhltte zur Piazza della Signoria
am 14. Mai 1504 zeigten die politische Brisanz der Skulptur. Die Medici-Anhanger erkannten

deren Symbolwert fur die Idee der Republik und attackierten sie mit nachtlichen Steinwirfen,
so dass die Skulptur bewacht werden musste. Insofern ist Michelangelos David ein frihes
Zeugnis flr die Proklamation einer kritischen Offentlichkeit, die traditionell auf dem zentralen
Platz einer Stadt verortet wird, dort wo widersprichliche Interessen ausgetragen werden; So
z.B. im Jahr 1527, als auf der Piazza della Signoria ein Aufstand entbrannte, bei dem eine
aus dem Rathaus geworfene Holzbank Davids linken Arm abbrach. Michelangelos David
definiert diesen stadtischen Platz modellhaft als 6ffentlichen Ort, selbst wenn diese berihmte
touristische Attraktion heute mehr fur konsumorientiert-touristische Latte-Machiatisierung als
fur zeitkritische Auseinandersetzung stehen mag.

Steinerne Historie und mediale Science Fiction

Und 500 Jahre spater? Die im Vergleich zur monumentalen Marmor-Skulptur Michelange-
los geradezu ephemere Bliss ist Protagonistin der zweiteiligen Videoinstallation A day in the
life of Bliss (2014 ) und The Looks (2015) der amerikanischen Kinstlerin Wu Tsang: Ein in
die nahe Zukunft projizierter Star zwischen verletzlichem Privatleben zu Hause und offent-
licher Performance auf Konzert-Buhnen. Doch, David nicht unahnlich, stellt sich auch Bliss

- verkorpert durch die amerikanische Sangerin Boychild - einem aussichtslos erscheinenden
Kampf. Die Science Fiction Wu Tsangs entwirft ein Gesellschaftsbild, in dem sich die Men-
schen durch ein weiterentwickeltes Handy zu Avataren, zu kunstlichen ferngesteuerten und
virtuellen Figuren, eines allumfassenden Unterhaltungs- und Kontrollsystems programmieren
lassen. Mit Hilfe dieses interaktiven, sich in das Hirn der Nutzer einloggenden medialen Ser-
vices, steht man miteinander in Verbindung und kann als Avatar in vom System bereitgestellte
Identitaten schlipfen und sich dabei Uber flachendeckend installierte Kameras beobachten.
Bliss Freunde loggen sich beim abendlichen Partygang mit jener Selbstverstandlichkeit in
dieses omniprasente Looks ein, mit der wir heute Freunde per SMS oder WhatsApp informie-
ren oder uber unsere Facebook-, Instagram-, Twitter-Accounts miteinander verbunden sind.
Nur Bliss entzieht sich dieser lediglich scheinbar freiwilligen, in jedem Fall aber freudig wahr-
genommenen Fremdbestimmung und provoziert umgehend obrigkeitliche Kontrolle. Was fiir
David die Steinschleuder, ist aber flir Bliss ihre mentale Kraft, mit der sie sich nicht nur Looks
entziehen, sondern sogar den hypnotisierenden Waffen der Gberméachtigen Polizei und ihrem




perfektionierten Uberwachungsapparat widersetzen kann. Und &hnlich wie David, der sich

im Zuge seines spateren sozialen Aufstiegs sogar bei seinen Erzfeinden, den Philistern, als
Lehnsmann in der Armee verdingt, ist auch Bliss von Looks zugleich abhangig; tagstber als
umijubelter Popstar, angefeuert von tber Looks zugeschalteten Fans, verbringt® sie die Nach-
te mit Gleichgesinnten moglichst anonym im Untergrund.

Aus der Vogel-Perspektive des Uberwachungssystems

In A day in the life of Bliss begleiten wir die junge Performerin und Sangerin Bliss — androgyne
Frau oder mannlicher Transgender — Uber einen ganzen Tag, den sie gemeinsam mit Freun-
den in einem Club der Looks-freien Untergrundszene beschliel3t. The Looks zeigt den Popstar
bei seinen Vorbereitungen flir einen Blihnenauftritt und der anschlieRenden Performance.
Schon der vielsagende Titel verweist auf die inhaltsbestimmende Dopplung des kinstlerischen
Projektes: ,Look“ zwischen stylischem Outfit und jenem Blick, der als omniprasentes Uberwa-
chungsinstrument, als Konzept des Sehens und Gesehenwerdens beide Videoinstallationen
konzeptuell miteinander verbindet. A day in the life of Bliss wird als Zweikanalprojektion mit
zuséatzlichem Textfenster prasentiert.? Die eigentliche Story wird in der mittleren Projektion
erzahlt. Gleichzeitig sieht man Bliss auf einer zweiten Projektionswand als Ausdrucksténzerin,
wie sie das innere Erleben der Protagonistin tanzerisch darstellt. Zudem gibt es eine dritte
Ebene, in der, wie in einem Chat, quasi als zeitgeméale Sprechblasen, kurze schriftliche Kom-
mentare als Feeds erscheinen.

Wir lernen Bliss aus der Vogel-Perspektive des Uberwachungssystems Looks* beim Aufwa-
chen in einer grofRzigigen - offensichtlich Berliner — Altbauwohnung kennen. Und schon loggt
sie sich in die fiktive soziale Medien-Plattform PRMS ein, auf der ihre Fans ihr begeisterte
Kommentare Uber ihrem letzten Auftritt ibermitteln. Bei dem Blick auf den Bildschirm ihres
futuristischen Smartphones, also im Moment der Kontaktaufnahme mit dem System, farben
sich ihre Augen weil — Zeichen fir die mediale Verbindung des Nutzers.

Auch in der zweiten Szene kdnnen wir den Einfluss von PRMS auf den Alltag von Bliss be-
obachten. Eben noch tollt sie unbeschwert lachend mit Freunden durch eine S-Bahnstation,

schon wird sie — nur wenige Sekunden nach ihrem erneuten Einloggen — von durch das Sozi-
ale Netzwerk benachrichtigten Fans umringt: ,CAN | TAKE A PIC W / U? | CAN'T BELIEVE
U R REALZ!"

Als nachstes erleben wir eine Szene, in der sich Bliss zusammen mit ihren Freunden auf eine
Party in einem Club vorbereiten. Phantasievoll trashig, lust- und erwartungsvoll, dabei jegliche
gangigen modischen und geschlechterbezogene Konventionen sprengend, verkleiden und be-
malen sie sich — jeder seinem eigenen Look entsprechend. Und naturlich programmieren sie
sich alle; bis auf Bliss: Sie mdge, wie ein Freund sagt, heute Abend sie selbst bleiben. ,This
is ... Bliss.” wird sie selbst am Abschluss des Films den Ausgang des Tages restimieren.

Doch zuvor werden die vier einen Nachtclub besuchen, in dem Looks aul3er Kraft gesetzt ist
und Handys nicht funktionieren. Hier kdnnen die vier ausgelassen im Rhythmus des Beats
tanzen:” ,It's totally relaxing, among friends. Bliss’ body vibrates, creating a harmonic hum.*
kommentiert Wu Tsang in ihrem Textbuch diese Minuten der Unbefangenheit. Doch es
kommt, wie es kommen muss — vielleicht ist es die besondere Energie von Bliss, die Looks
doch aktiviert. Gerade weil sie, wie ihr Freund sagt, heute einmal sie selbst bleibt, sprengt
sie die Frequenzen der Uberbriickung des Uberwachungssystems und wird von den bis da-
hin blinden Kameras im Club identifiziert. Sekunden spater erstlirmt die Polizei den Raum, es
kommt zur Konfrontation, bei der Bliss Freunde durch eine futuristische Elektrowaffe — einen
Fazer — narkotisiert und hypnotisiert werden. Allein Bliss kann aufgrund ihrer mentalen Kraft
dieser fremdbestimmenden Hypnose widerstehen: ,Let us bel* ruft sie mit durchdringender
Stimme. Sie vermag es, die gegen sie gerichtete Energie durch sich hindurch stromen zu las-
sen und schliellich gegen die Polizisten zu richten: So mussen die Einsatzkrafte, nun selbst
hypnotisiert, Bliss und ihre Freunde laufen lassen. Ruhig, aber auch nachdenklich gehen sie
durch die nachtliche Stadt nach Hause.

Wie schon zu Beginn, sieht man die athletische Bliss mit entbl63tem Oberkorper auf einer
parallelen Projektionsleinwand durch ihre Wohnung tanzen: Ein voodooartiger Ausdruckstanz
als nonverbaler Kommentar zur Haupterzahlung. Wirkt der Tanz in den Morgenstunden noch
eher wie eine gymnastische Aufwarmubung, erhebt er sich nun zu einem strahlend energe-
tischen Triumph: ,She begins to move in a way that she has never moved before, tapping




into an energy stream that is deep inside her and more powerful, without needing to take
anything in“, beschreibt die Kinstlerin in ihren Regieanweisungen’ diesen ,Siegestanz“®: ein
Spiegel von Bliss’ innerem Erleben.

Heldenepos jenseits aller Herkules-Attituden

Einmal gesehen, gehdrt A day in the life of Bliss zu jenen Werken, die uns nicht mehr loslas-
sen. Ist es die raumlich einnehmende Situation der zudem jeweils gespiegelten Doppelpro-
jektion, die den Betrachter einladt, auf Sesseln inmitten der Installation Platz zu nehmen und
fortan umfangt? Ist es der zudem um kurze Feeds ergénzte groRformatige Wechsel zwischen
Story und Ausdruckstanz, duf3eren Ereignissen und Einblicken in die Psyche der Protagonis-
tin? Sind es die eindringlichen Beats, die alternierend zu Bachs wohltemperierten Klavier ein-
mal das vorwartspreschend trendig Coole betonen, ein anderes Mal zu Stille und Innenschau
anhalten? Immer hat man das Gefiihl vor, bzw. in einem Kunstwerk zu sitzen, das hoch aktu-
ell zeitgendssisch, ja zukunftsweisend ist und zugleich den ewigen Fragen des Menschseins
nachgeht.

Und dann die Faszinationskraft dieser au3ergewdhnlichen Protagonistin: Wu Tsang erklart
eine Aulienseiterin zur Heldin ihrer kiinstlerischen Erzahlung; Ganz wie Michelangelo seinen
David zu einem Zeitpunkt in Pose setzt, an dem — héatte es zu Lebzeiten Davids um 1000
v.Chr. Wetten lGber den Ausgang des Kampfes gegen Goliath gegeben, ware die Quote sicher
eindeutig gegen David ausgefallen — er noch ein unbekannter und unverstandener Hirtenjunge
war. Auch bei Wu Tsang kommt es zu einer Konfrontation eines scheinbar ungeschutzten, ja
entbloflten Einzelgangers mit einer hoch geriisteten Staatsmacht. Und wie in der alttestament-
lichen Erzahlung vom David geht der Sonderling jenseits aller Herkules-Attitiden als Sieger
aus dem Machtkampf hervor. Und wie bei David schwingt auch im Namen ,Bliss“ bereits eine
religidse, bzw. zumindest spirituelle Konnotation mit, bezeichnet das Wort im Englischen doch
freudvoll himmlische Wonne. Statt mit Steinschleuder und physischer Geschicklichkeit kann
die wonneerfiillte Bliss das Uberwachungssystem Looks mit mentaler Kraft sprengen. Lésst
sich in diesem spirituell beseelten, auf seine inneren Fahigkeiten sich verlassenden Under-
dogs ein Prototyp heutigen Widerstands erkennen? Eignet sich dieser Typus des Wider-

stands-Helden gerade deshalb als Vorreiter kritischer Auseinandersetzung, da er sich ebenso
wie David in seiner Verletzlichkeit und Andersartigkeit prasentiert?

Anstelle des unmilitarischen und wenig anerkannten Hirtenjungens stellt Wu Tsang eine
Transgender auf die Buhne: Eine androgyne Frau, deren Identitadt ahnlich wie bei David
aulRerhalb konventioneller Rollenmuster liegt. Destruiert Michelangelo die Siegerpose des
zeitublichen gottergleichen Kriegers zugunsten eines verletzlich scheinenden, aber gottes-
furchtigen und pfiffigen Underdogs, so spielt Wu Tsang mit Identitdtskonstrukten des digi-
talen Zeitalters. Sie arbeitet mit Konzepten ethnischer wie geschlechtlicher Ambivalenzen

und unterlauft, wie in den meisten ihrer Werke, die Mdglichkeiten eindeutiger Zuschreibungen
von ldentitat. ,Die Annahmen der Leute Uber meine Identitdt erweisen sich eher als Spiegel
ihrer eigenen Ildentitatsvorstellungen®, sagt Wu Tsang, die sich selbst als ,,a queer person®,
also als ein von traditionellen Geschlechtsrollen abweichender Mensch bezeichnet.” So do-
kumentiert schon ihr mehrfach preisgekronter Film Wildness (2012) den legendaren Club
»Silver Platter in Los Angeles, der seit Jahrzehnten ein beliebter Treffpunkt flir die lateiname-
rikanische Trans-Gemeinschaft ist. Sie ist entscheidend durch die queere und transsexuelle
Szene sowie das Einwanderer-Milieu von Los Angeles beeinflusst. ,,Bei Wildness hatte ich es
mit einer Reihe von Stereotypen rund um Transsexuelle, Farbige, Leute aus den Queer-Com-
munities und aus dem Nachtleben zu tun — Menschen, von denen der Mainstream stereotype
Sichtweisen erzeugt.“® Auch im Werk des homophilen Michelangelo scheint es diese, hier
allerdings im Vergleich eher unmerklich ausgedrickte Lust an der Abweichung traditioneller
Genderbilder zu geben; Wirken doch dessen weibliche Figuren, z.B. die Aurora/Morgenréte
am Florentiner Medici Grab in San Lorenzo (1522 -1534), in ihrem Korperbau und ihrer Ath-
letik — sieht man einmal von den wie appliziert wirkenden Briisten ab - oft ahnlich androgyn
wie Wu Tsangs Bliss.

Moglichkeiten der Kunst zur Widerstandigkeit

»,ZU widerstehen bedeutet, die Haltung desjenigen einzunehmen, der sich der Ordnung der
Dinge entgegenstellt und dabei das Risiko, diese Ordnung durcheinander zu bringen, nicht
anerkennt.“? Diese Definition stellt der in Algier geborene franzdsische Philosoph Jacques




AL

A ﬁ.a.l. -
o~ i e
OIAIA OZZHIOF 1P OIS A

B - ==Y -




Ranciere an den Beginn seiner Abhandlung, in der er nach den grundsatzlichen Mdglichkeiten
der Kunst zur Widerstandigkeit fragt und auf ein doppeltes Dilemma aufmerksam macht:
»,Denn das Schone ist dasjenige, das zugleich der begriffichen Bestimmung wie der Verlo-
ckung der konsumierbaren Giter widersteht.“!0 Dabei ist die asthetische Differenz zu Politik,
Alltag oder Konsumwelt immer in der Form des ,Als ob’ herzustellen.“!" Damit der Widerstand
der Kunst nicht in seinem Gegenteil verschwindet, muss er die unaufgeléste Spannung zwi-
schen zwei Widerstanden halten. Die Kunst lebt seit zwei Jahrhunderten von genau dieser
Spannung, die sie zugleich in sich selbst und aul3er sich selbst sein und eine Zukunft ver-
sprechen lasst, die dazu bestimmt ist, unvollendet zu bleiben.“?

Ist es nicht auch diese Form der Gleichzeitigkeit von Affirmation und Widerstandigkeit, die
David und Bliss Uber die Zeiten hinweg miteinander verbindet? So tritt David dem Volk auf
der Piazza della Signoria zwar in traditionellem Kontrapost, doch zugleich in fir viele Zeitge-
nossen emporender Nacktheit entgegen; zwar scheinbar wehrlos und dennoch siegreich; zwar
als biblisch Uberzeitlicher Protagonist, doch zugleich auch als republikanischer Revolutionar.

Ebenso Bliss: Einerseits umjubelte und durchaus systemkonforme Pop-lkone, andererseits
Untergrundkampferin; sowohl trendige Queer Queen wie auch aufderhalb der Zeit stehende
Kunsterscheinung; zu Hause im White Cube grol3er internationaler Ausstellungshauser wie in
illegalen Clubs. Beide sind gleichermalien zukunftsweisende Hoffnungstrager wie auch vom
Erfolg korrumpierte bzw. korrumpierbare tragische Helden — David als spéaterer prunkvoller,
jedoch auch schuldbeladener Kénig, Bliss als von genau jenem Uberwachungs- und Kommu-
nikationssystem abhéngiger Star, das sie zugleich bekdmpft. Doch gerade diese Ambivalenzen
machen sie immun gegen vordergriindige wie vorschnelle Helden-Inthronisierungen. Die Star-
ke der Arbeit von Wu Tsang liegt gerade darin, dass sie keine klare Grenzlinie, keine Antithese
zwischen Innen und Aufden, Hochkultur und Subkultur formuliert. lhre Auffassung von Wider-
stand dufert sich nicht in einer Gegen—Asthetik, sondern findet im selben Raum statt, den
auch der gesellschaftliche Mainstream pragt, nur mit einer anderen Haltung.'3

,Diese Spannung“, um noch einmal Ranciére zu zitieren und auf unser Beispiel anzuwenden,
»aufrecht zu erhalten, bedeutet heutzutage ohne Zweifel, sich der ethischen Konfusion entge-
genzustellen, die dazu tendiert, sich im Namen und unter dem Namen des Widerstands aufzu-
dréangen.“14

Diese Spannung braucht aber auch einen Ort, an dem sie sich artikulieren kann. Konnte
Michelangelo seinem David noch einen funktionierenden Ort im 6ffentlichen Raum zuweisen,
der bis heute unmittelbar architektonisch, stadtgeografisch und symbolisch mit seiner Skulp-
tur verbunden ist, ja zum Teil erst durch seine Skulptur geschaffen wurde, so fehlt Wu Tsang
dieser Raum als fest umrissene offentliche Grof3e. |hr Rezeptionsraum ist ein dreifacher: Das
Blahnenpublikum in Clubs und Ausstellungshausern, die Welt der Kunst, in der ihre Videos
und Installationen diskutiert werden und schlieldlich der virtuelle Medienraum, von Youtube bis
Twitter, Facebook oder — Wu Tsangs Fiktion entsprechend — Looks.

Was ist Offentlichkeit heute? - Instagram éndert alles!

Hat das alte Modell der italienischen Piazza als Biihne von und fiir Offentlichkeit, auf der
Markt und Theater, Machtreprasentation wie intime Familiengeschichten ihren Ort finden, also
heute keinen Bestand mehr? Ist jene ,Institution’ Offentlichkeit, so wie sie Jiirgen Habermas
in seinem gewichtigen Werk Strukturen der Offentlichkeit'® bereits 1962 analysierte, inzwi-
schen ein historisches Phianomen? Was bleibt von seinem Diktum einer kritischen (Gegen-)
Offentlichkeit, als Grundlage biirgerlicher Gesellschaft? Gibt es diese historisch immer auch
an feste Orte gebundene Dialektik noch: von staatlicher Obrigkeit einerseits und blrgerlicher,
vernunftgesteuerter Kritik andererseits, von institutionellem Uberwachungsmonopol hier und
sich diesem Zugriff notfalls gewaltvoll entziehenden Individuum dort? Und wo findet diese

— nennen wir sie klassische — Offentlichkeit heute statt?'®

Wo und wie sieht z.B. Wu Tsang als in den 1980er Jahren geborene, in Los Angeles leben-
de Kiinstlerin mit chinesischen Wurzeln jene Offentlichkeit, die sich Kiinstler in Nachfolge von
Michelangelos David, insbesondere aber in den letzten 40 Jahren als Kunst im offentlichen
Raum auf Platzen, an Bauten, in Parks, in der Landschaft oder auf der Strale mihsam er-
obert haben? Ihr Interesse hat sich mehr auf jene Veranderungen verlagert, die Internet und
Soziale Medien fiir eine Politik der Ausbalancierung von Sicherheit und Offentlichkeit bedeu-
ten. ,Ohne melodramatisch zu werden, aber Instagram andert alles!“'”. Die schon stattgefun-
denen bzw. bevorstehenden Umwalzungen wirden — so die Kunstlerin — grundlegend sein.
Als mdgliches Modell einer zu befurchtenden disteren Zukunft der sogenannten sozialen




Medien verweist sie auf die Science Fiction, die Dave Eggers in seinem Roman Der Circle'®
entwirft.’? Dessen Protagonistin Mae Holland kampft bei einem zukiinftigen Internetmonopo-
listen, der samtliche Geschéftsfelder von Google, Apple, Facebook, Twitter und Instagram in
sich vereint hat, fir eine neue gesellschaftliche Utopie. Es ist die Vision einer Welt, die von
absoluter, technisch erzeugter Transparenz — ,Alles, was passiert, muss bekannt sein.“20

— und vollkommener Gerechtigkeit — ,Geheimnisse sind Ligen. Teilen ist Heilen. Alles Pri-
vate ist Diebstahl“?! — gepragt ist. Wie in einem nicht hinterfragbaren Automatismus beteiligen
sich alle Mitarbeiter des Unternehmens mit geradezu tragisch zukunftsgewisser Euphorie an
der Erschaffung eines selbstauferlegten freiwilligen Totalitarismus. An sich positive und vor
allem freiwillige Bestrebungen nach sozialer Gerechtigkeit, 6kologischer Nachhaltigkeit, best-
maoglicher Unterhaltung und grotmaoglichem Wohlstand fur alle scheinen in unheilvoller Kon-
sequenz die Entwicklung zu einer Gesellschaft vollkommener Transparenz und damit Uber-
wachung nach sich zu ziehen. Die vom Circle zur Verfigung gestellte omniprasente Technik
ermdglicht ein geradezu perfides, da einerseits freudig begrif3tes und andererseits doch
diktatorisch totalitares Uberwachungssystem, das Sicherheitsdienste aller bisher bekannten
Diktaturen in den Schatten stellt.

In diese Falle einer zwar auf humanistischen Grundeinstellungen beruhenden, doch in seiner
radikalen Absolutheit menschenverachtenden Gerechtigkeitsutopie, die Eggers in seiner di-
steren Zukunftsschilderung so erschreckend plastisch ausmalt, gerat auch Wu Tsangs Bliss.
Auch sie entkommt dem geschilderten, schier unauflosbaren Konflikt nicht: zwischen paradie-
sischen Zukunftsvisionen standiger Vernetzung und ubiquitdrer Kommunikation einerseits und
der damit einhergehenden Selbstverstimmelung von Privatheit und Menschlichkeit anderer-
seits. Eine geradezu zwanglaufige Mitgift, die sich aus den technischen Gllicksversprechen
einer schonen neuen und gerechten Welt ergibt?

Wahrend Eggers seine durchaus schon in wenigen Jahren denkbare Science Fiction als
perfektionistische wie ausweglose Dystopie in dustersten Grundtonen, gleichwohl aber Gber-
zogen mit einem rosaroten Wohlfuhlanstrich ausmalt, zeichnet Wu Tsang ihre Sicht auf die
Zukunft nicht ganz so pessimistisch, eher als stilles Heldenepos mit letzten Mdglichkeiten zu
Widerstand und Hoffnung versprechendem Ausweg. Doch in beiden Welten drohen nicht nur
unabhangiges Denken und geheime Phantasien als Grundlagen freier menschlicher Existenz

verloren zu gehen; Es sind darlber hinaus jene Orte bedroht, deren Ungeschliffenheit, Of-
fenheit und vor allem Unkontrolliertheit, deren Mdglichkeit zu Privatheit also, Voraussetzung
fur Offentlichkeit sind; eine Offentlichkeit, die immer auch in dialektischer Abhangigkeit zum
Primat von Privatheit steht.

Wie kann die Kunst auf die neue Welt reagieren?

Und wie kann die Kunst auf eine solche, neue Welt antworten? Kann die lange Zeit als un-
verzichtbar angesehene Kategorie von Kunst im 6ffentlichen Raum, die Ortspezifik, das
kinstlerische Reagieren auf die historische, soziale, topografische oder architektonische
Besonderheit eines Ortes, auf diese veranderten Umstanden (iberhaupt reagieren? Was ist,
wenn Orte der Offentlichkeit von medialen Projektionen, virtuellen Netzwerken, sehnsuchts
schurenden Massenmedien und technischen Kontrollmechanismen uberlagert werden und
somit ihre Identitat verlieren? Marc Augé, der franzosische Ethnologe des ,Nahen’, nennt sol-
che Orte virtueller Uberlagerungen ,Nicht-Orte“. Folgt man gar der Sichtweise des in Indien
geborenen Literatur- und Kunstwissenschaftlers Homi K. Bhabha??, kann kulturelle Identit&t
angesichts derartig radikaler Veranderungen unserer Gesellschaft grundsatzlich nicht mehr an
einen Ort gebunden sein, der als geschlossene, einheitliche und homogene Einheit zu ver-
stehen ist. Wenn der Ort, an dem etwas sein Wesen beginnt, die Grenze ist und diese von
Ubergéngen und Transformation gekennzeichnet ist?3, gerat mit ihnm die Grundlage eines bis-
herigen Konzepts von Kunst im 6ffentlichen Raum, die kiinstlerische Kategorie der Ortspezifik,
ins Wanken. Site-Specifity als kiinstlerische Methode bedarf eines klaren ortsgebundenen
Rahmens, einer fest umrissenen Identitat von Orten als Austragungsraum von Offentlich-
keit. Fallt dieser weg, ist auch die auf ihr beruhende Kategorie ortsspezifischer kiinstlerischer
Arbeit in Frage zu stellen. Die kunstlerische Arbeit von Wu Tsang zielt auf diese Problemstel-
lung. Sie findet entlang der von Bhabha beschriebenen Grenzlinie statt — geradezu wortlich in
ihrem Film Wildness, in dem sie nicht nur der queeren Szene von Los Angeles, sondern auch
den vielen dort legal wie illegal lebenden mexikanischen Einwanderern ein Gesicht gibt. Der
dort geschilderte hybride Raum, durchdrungen von Grenzgangertum, ldentitatswechseln und
immer neuen Transformationen, ist Ausgangspunkt wie Adressat jener Offentlichkeit, die Wu
Tsang thematisiert.




Diese kann nicht mehr ausschliellich — oder sogar Gberhaupt nicht mehr? — auf der Stra-
RBe gesucht werden. Offentlichkeit ist ohne den virtuellen Raum der technischen Medien und
Netzwerke nicht mehr denkbar. Wie leicht diese harmlosen Freizeitbegleiter unter der Vorga-
be von Transparenz und Kommunikativitat zugleich als Instrumente eines totalitaren Uberwa-
chungssystems missbraucht werden kdnnen, zeigt Bliss beinahe vergeblicher Kampf um ein
paar Momente unbeobachteter Privatheit au3erhalb der so genannten ,sozialen‘ Medien.

Paradigmenwechsel im Umgang mit 6ffentichem Raum

Wir haben also Iangst die Aufldsung jener so oft beschworenen, manches Mal idealisierten
klassischen’ Offentlichkeit festzustellen und es somit heute auch mit einer neuen Kunst im
noch immer so genannten ,6ffentlichen’ Raum zu tun. Offentlichkeit zeigt sich als historische
Grolde in permanenter Veranderung. Der stadtische Aulenraum, dem sich Michelangelos
David noch zuwenden konnte, und der seit den 1970er Jahren Austragungsort der Kunst im
dffentlichen-Raum-Diskussion war, existiert aufgrund seiner medialen Uberformung so nicht
mehr. Uber Jahrzehnte kreiste die sich hieran anschlieRende kiinstlerische Diskussion um das
Paradigma der Ortsspezifitdt. Als Antwort auf die vor allem in der Nachkriegszeit praktizierte
Aufstellung von Drop-Sculptures — also beliebig und weitgehend unabhangig vom Umfeld
abgestellte zumeist ungegenstandliche Plastiken, deren Autonomiecharakter gerade auf ihrer
vorgeblichen Kontextlosigkeit beruhte — entdeckten und entwickelten Kiinstler wie z.B. Richard
Serra das Konzept der Site-Specifity.2* Bereits Ende der 1960er Jahre verlie Serra den bis
dahin von der Moderne gesetzten fundamentalen Rahmen der Selbstreferenz. Er hob das
moderne Konzept des mobilen Kunstwerks, der flexibel zu arrangierenden Positionierung von
Plastiken zugunsten einer ortspezifischen Positionierung auf: ,Standortspezifische Werke ste-
hen nicht isoliert, sondern in Abhangigkeit zu den sie umgebenden Bedingungen. |hr Ausmal3,
ihre Grolde und Platzierung sind durch die Topographie der Umgebung determiniert, sei diese
nun stadtischer oder landschaftlicher Natur. Die Werke werden zu einem Bestandteil ihres
Ortes...“?> Dazu analysierte Serra mit seinen monumentalen Stahlskulpturen die spezifischen
Komponenten ihrer Umgebung. Sein wegweisender Ansatz von Ortsspezifik bzw. Site-Specifi-
ty bestand in der kiinstlerischen Sichtbarmachung der urbanen, historischen und asthetischen
Strukturen der Orte, fur die er seine Skulpturen schuf.

Diese Konzepte gerieten jedoch seit den 1990er Jahren in eine Sackgasse. Das klassische,
die Entwicklung der Kunst im 6ffentlichen Raum befeuernde Gegenuber von Kritik und Obrig-
keit schien sich in dem Male aufzuldésen, wie die Mdglichkeit abgrenzbarer Identitat von Orten
in Frage gestellt wurde. Kinstler wie Dominique Gonzalez-Foerster, Thorsten Goldberg, Olaf
Nicolai, Tobias Rehberger und — als Jungste dieser exemplarischen Aufzahlung — Wu Tsang
arbeiten zwar noch immer mit konkreten Raumen, |6sen aber ihre spezifische Ortshaftigkeit
und Historizitat ins Unbestimmte oder Austauschbare auf. Wie Wu Tsang z.B. in der Silver
Platter-Bar suchen sie nicht mehr vor allem das identitatsstiftend Abgrenzende eines Ortes.
Ihr Interesse am Ort gilt seiner katalysatorischen Funktion, seiner Durchlassigkeit. Sie ricken
damit jene Nicht-Ortshaftigkeit ins Zentrum ihrer kunstlerischen Untersuchung, die Marc Augé
im Gegensatz zu der an Ortspezifitit gebundenen Moderne fiir das Kennzeichen einer ,Uber-
moderne* halt: ,Die Ubermoderne macht das Alte (die Geschichte) zu einem Spektakel eige-
ner Art, so wie es mit allem Exotischen und allen lokalen Besonderheiten geschieht.“2®

Ein konkretes Beispiel hierzu: Die Franzdsin Dominique Gonzalez-Foerster miniaturisier-

te 2007 in den Skulptur Projekten Minster zum Teil weltbekannte Skulpturen ihrer grof3en
internationalen Kollegen zu einem Roman de Miinster. Damit stiel} sie einen grundsatzlichen
Paradigmenwechsel im Umgang mit 6ffentlichem Raum an, handelte es sich doch um eine
Auswahl ehemals um ihren Ort ringender — ortsspezifischer — Skulpturen, die nun, wie auf
einem Minigolfplatz, zu einem geradezu niedlichen Arrangement transformiert wurden: Werke,
Uber die sich einst ganze Waschekdrbe kritischer bis diffamierender Leserbriefen ergossen
hatten, die nicht nur heftigste Diskussionen in der Offentlichkeit, sondern teilweise auch hand-
feste Attacken uUberstehen mussten, standen nun als kulturelle Bedeutungssplitter in handlich
dekorativer Freizeitgro3e munter aufgereiht in einem Park. Arrangiert wie mit elektronischer
Bildbearbeitung eingefligt, konterte Gonzalez-Foerster das Spezifische des realen Ortes mit
der Hybriditat und Brichigkeit eines historischen Puzzles. Kunst im offentlichen Raum ohne
Ortsbezug oder mit Bezug auf eine nicht mehr an einen Ort gebundene Identitdt? Wenn die
Kunstlerin schlie3lich den Park als bruchstiickhaften ,,Ubergang von einem Raum zum ande-
ren“?” bezeichnet, dann klingt dies wie ein konkretes Aufgreifen des von Bhabha skizzierten
Konzepts eines diskontinuierlichen und gebrochenen ,dritten Raums®.




Signoria 2.0.

Diesen Raum sucht und 6ffnet auch Wu Tsang: durch das subversive Spiel mit traditionellen
Stereotypen von Nationalitat, Geschlecht und Rasse sowie durch das Untergraben der Gren-
zen von Subkultur und Mainstream, Innen und Aufen. Insbesondere aber stol3t die Kinstlerin
mit kritischem Blick die Tur zu diesem Raum auf, indem sie in ihren Erzahlungen nicht mehr
eindeutig zwischen korperbezogener Identitat und virtuellen Avataren unterscheidet. Mediale
Vernetzung, Transparenz wie Uberwachung durch Looks I6sen die Integritat der Person auf;
Und mit dem Brdckeln der Privatheit geht die Auflosung des offentlichen Raums einher. Der
Ort der Offentlichkeit ist nicht mehr in gleicher Weise auf der von Michelangelos David und
dem Rathaus gepragten Piazza della Signoria zu finden; Er muss neu definiert werden: als
permanente Projektion, in stdndiger Bewegung, eben ortlos, unwirklich und immer schon vir-
tuell Gberformt. Es ist eine der herausragenden Aufgaben von Kiinstlern wie Wu Tsang sowie
der ihr nachfolgenden Generation, Offentlichkeit und Privatheit neu zu formulieren: auf der
Suche nach der Piazza des 21. Jahrhunderts, mit dem Ziel der Errichtung einer Signoria 2.0.




1 Aufgrund von Beschédigungen und Gefahrdungen durch den AuRenstandort ist der Original-David seit 1873 im
geschiitzten Raum der Accademia untergebracht, wdhrend am urspriinglichen Standort vor dem Palazzo Vecchio
nun eine originalgetreue Marmorkopie steht.

2 Vgl. hierzu z.B. Antonio Forcellino: Michelangelo. Eine Biographie, Siedler Verlag, Miinchen, 2006 (italienisch
2005), S. 75 ff.
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BLISS STILL

Wu Tsang

A day in the life of bliss

2014

Two channel HD video installation, surround sound, projection screens, mirror, security glass, seating
Duration: 20 minutes

Courtesy the artist, Galerie Isabella Bortolozzi, Berlin

S.6-24

LOOKS STILL

Wu Tsang

The Looks

2015

2-Channel HD Video with sound

Duration: 10 minutes

Courtesy the artist, Galerie Isabella Bortolozzi, Berlin
S. 17, 25, Umschlag

DAVID

Michelangelo Buonarotti (1475 - 1564)
1501 - 1504

Marmorskulptur

Hb6he 410 cm

S. 4,16






Texte zur Welt —

wie sie ist und wie sie sein sollte
Signoria 2.0

Heft 17
Texte zur Welt kann man nicht kaufen —
man bekommt sie geschenkt

Herausgeber:

Sammlung Haus N, Kiel
www.sammlung-haus-n.de
info@sammlung-haus-n.de

© Idee und Konzept: Sammlung Haus N
© Bild: Galerie Isabella Bortolozzi

© Text: Dr. Martin Henatsch

Dank an Galerie Isabella Bortolozzi, Berlin



