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# 11all–over

„I wonder why does ev'rybody look at me
And then begin to talk about a Christmas tree?
I hope that means that ev'ryone is glad to see
The lady in the tutti-frutti hat.
[...]
Some people say I dress too gay,
But ev'ry day, I feel so gay;
And when I'm gay, I dress that way,
Is something wrong with that?
No!“

Sings Carmen Miranda aka „The Brazilian Bombshell“ in the 1943 
Extravaganza “The Gang’s All Here“. A lavishly decorated stage; 
numerous dancers swinging giant bananas in a rather indecent 
manner for that particular time; a filmed stage play almost too 
spectacular, theatrical, colourful and loud. Extravaganza refers to a 
work, whether literal or musical, being performed on a stage com-
bining elements of cabaret, circus, vaudeville and mime. Using the 
spectacular as an instrument, attempting to (positively) shock the 
audience by bending the fine line between snubbing provocation 
and the pleasure of secret desires. Parody and pantomime are being 
forcefully used as strategies of imitation and indirect addressing to 
consequently evoke and further recognize established clichés and 
categories: a useful tool to attract an audience as they seemingly 

Richie MomentThe Puppy Factory
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have an immediate understanding of it. 
	 This may serve as an opening figure to the moving image 
works artist Richie Moment contributed for the picture spread of 
all-over #11. His works are multi-layered and iconographic; they 
induce collective memories and use a symbolic language that selec-
tively appears very familiar: From digitally signed fan cards, to 
Rolling Stones, to unsettling connotations of fruits, to Alice in 
Wonderland; it spans from personal to universal.
	 Richie Moment, London based, is originally trained as painter 
but has lately expanded his practice to film and moving images. For 
this issue of all-over Moment produced seven moving images (gifs) 
that each consist of six still images taken with a stereo camera 
(Nimslo 3D) from the 1980ies.1 When shooting – either film or 
moving images – he attempts to create his own universe; he vividly 
paints his own stage – literally and figuratively – as it appears in the 
backdrop of the present picture spread. The painted walls of the 
scene actually show the artist’s current work space and through 
self-portrayal he enacts a play of (unspoken) desires, fears and 
agitating thoughts. It becomes the artist himself, who is staged to 
perform his art making for an audience and thereby depicts his 
persona: Richie Moment, who is merely an artist and openly shares 
his mild art anxiety2, or as he states in his short video work 
Jezmonite(2016): It’s deeply personal. IT’S ABOUT MY FEEL
INGS. this is about me. this is real life. SELF EXPLORING. MANY 
LAYERS. URBAN LANDSCAPES. CULTURAL CAMOUFLAGE. 
SELF ENLIGHTENING. STAYING DANGEROUS. It’s from 
poundland. JEZMONITE.3

	� Richie Moment currently finishes his diploma in 
postgraduate studies at the Royal Academy Schools  
in London and was selected to participate at  
the Bloomberg New Contemporaries in 2016.  
www.richiemoment.uk.com

	 Anmerkungen 
1	� The camera produces four images each shot. For the gifs  

he doubled the images image one and two in and placed 
them in reversed order as image five and six. The chronology 
therefore is: 1, 2, 3, 4, 2, 1.

2	� This video work is the last of the Trilogy Internet Presence. 
The first one titled Richie Moment Green Scream,  
Internet Presence 001, 2014, HD video with audio, 1 min 
54 sec (https://vimeo.com/79695008), was originally part 
of his submission for the Bluecoat New Contemporaries 
2016 exhibition, for which he was invited to participate and 
thereafter produced two additional videos:  
Richie Moment Up & Cumming - Internet Presence 002, 
2015, HD video with audio, 1 min 42 sec (https://vimeo.
com/121913845), and Richie Moment The Phonecall - 
Internet Presence 003, 2016, HD video with audio,  
1 min 25 sec (https://vimeo.com/155291894). All three 
works as well as the moving images for all-over are  
firmly produced to be accessible on the internet. The 
open-access availability is predetermined for certain works, 
but is not, however, generally applicable to his works.

3	� Richie Moment – Jezmonite, 2016, HD video with audio,  
1 min 02 sec (https://vimeo.com/156253574). 
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You walk down Reina Sofia’s long stone arcade. It encircles a sunny 
green court garden, which tempts you by its seductive grand win-
dowpanes to relax in the calm and protected interior exterior. But, 
you are headed towards the palm trees lining the end of that corri-
dor. You arrive at the entrance of the retrospective. Under a potted 
palm tree you face a black and white picture of Marcel Broodthaers, 
in which the artist is wearing a bowler hat. Entering the exhibition, 
you find yourself between even more palm trees, inside of a winter 
garden.
	 This is L’Entrée de l’exposition (The Entrance to the Exhibition, 
1974), a work that became a classic exposition for a Broodthaers 
retrospective. It emerged as a mini auto-retrospective on its own 
right in 1974 at Brussels’ Palais des Beaux-Arts: with a picture that 
bears the letter “a”, photographs, and printed editions that hang on 
the walls. Classic is also the prologue of “Marcel Broodthaers: A 
Retrospective” at Reina Sofia, which begins in the following room 
with a display of his pre-artistic journalistic, photographic and po-
etic works. A projection of the first 16 mm film La Clef de l’horloge: 
Poème cinématographique en l’honneur de Kurt Schwitters (The Key 
of the Clock: A Cinematographic Poem in the Honor of Kurt 
Schwitters, 1957) is in the next room, situated by early assemblages 
made of plaster, eggs, plastic balls and air pipes. Two wooden vit-
rines with collected objects from different moments in Broodthaers’ 
production hint toward what is to come. The board is now set, and 
so the game begins.

A review by  
Hannah M. Bruckmüller 
and Michal B. Ron

“a special message …” 
“Marcel Broodthaers: A Retrospective”  
at Museo Nacional Centro de Arte  
Reina Sofia, Madrid
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Fig. 1	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view, 
	 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2016.
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It brings to mind a German children’s game called “Ich packe meinen 
Koffer,” or – I pack my suitcase, and: 
	 –  I take eggs.
	 –  I take eggs, and a rose.
	 –  I take eggs, a rose, and a table.
	 –  I take eggs, a rose, a table, and a suitcase. 
	 –  I take eggs, a rose, a table, a suitcase, and – a bone … !
As the visitor packs her suitcase, the scholar unpacks her library, 
and with every object she lays her eyes on, she rediscovers a world 
order anew. To further paraphrase Walter Benjamin and his confes-
sion “Unpacking My Library: A Talk about Book Collecting,” we 
join the exhibition’s piles of objects, some of which are once again 
seeing the light of museum after several “years of darkness,” so that 
we “may be ready to share ... a bit of a special mood – it is certainly 
not an elegiac mood but, rather, one of anticipation.”1

•   I take the signature  – 

Throughout the exhibition the viewer encounters motives, images, 
figures and works that she may encounter again in a later room – a 
chance rendezvous. Thus, the unfolding relations between the 
works are neither reduced to linear progression nor to strict chrono
logical succession. The initials “M.B.”, for example, emerge first in 
the printed edition: Gedicht - Poem - Poème / Change - Exchange - 
Wechsel (1973). It seems to weigh the poetic and monetary value of 
the signature, and is an integral part of l’Entrée de l’exposition. In the 
course of the exhibition the, by now, iconic initials return 
suggestively as an unlimited edition in the print La Signature. Série I. 
Tirage illimité (The Signature. 1st series. Unlimited edition, 1969), in 
which the signature repeats ad absurdum. Finally, in the film Une 
Seconde d'Éternité (D’après une idée de Charles Baudelaire) (A Second 
of Eternity, After an Idea of Charles Baudelaire, 1970), the initials 
reemerge, as they were being signed over and over again, in an ani-
mated sequence of 24 frames that comprises “a second of eternity.”

Fig. 2	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view,  
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2016.

Fig. 3	� Marcel Broodthaers, Fémur d’homme belge, 1964-1965, 8 x 47 x 10 cm,  
Collection Sylvio Perlstein, Antwerp.
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–  I take Veritablement  –

This continuous recurrence of signs and figures haunts the specta-
tor. Notably, the approach that Manuel Borja-Villel and Christophe 
Cherix apply to curating this exhibition follows a strategy the artist 
implemented already in his own practice: Broodthaers often reused 
his pieces as readymade material for future productions. He repre-
sented an object by image, repeated an image in film, related a film 
to a publication, and, most famously, recruited a publication and 
transformed it into an object. The curators effectively demonstrate 
this correlative principle in a condensed room dedicated to 
Court-Circuit (Short-Circuit), Broodthaers’ 1967 solo exhibition at 
Brussels’ Palais des Beaux-Arts. Next to varying components,  
a shovel with coal rests on a pedestal placed in front of six photo-
graphic canvases bearing its image, and the word “Veritablement” 

– meaning “truly” – echoes throughout the photographic canvases 
hanging parallel from each other in the 
room. One of those pictures reappears on 
the back cover of Court-Circuit’s catalogue, 
which is also displayed in the vitrine close 
by.2 For Broodthaers, exhibitions supplied 
readymade material for catalogues. His 
catalogues do not merely document the 
exhibitions but augment them, until it be-
comes difficult to distinguish ergon from 
parergon.3 Fortunately, the curators don’t 
overlook this aspect of the artist’s produc-
tion: here all kinds of exhibition-related 
materials, such as invitation cards, exhibi-
tions brochures, and catalogues, are scat-
tered throughout the exhibition space.4

–  I take La Fontaine  –

Within this overflow, the exhibition is not playing the card of reck-
less confusion. Broodthaers’ ensembles are installed sensitively in 
composed groups, as is the case with Le Corbeau et le Renard (The 
Raven and the Fox, 1967-68) – a film projected onto a special 
screen with printed words that may refer back to La Fontaine’s fab-
le. Originally, this film was sold in an edition that included two 
screens and additional photographic canvases. At Reina Sofia all 
the objects – screens, film reels, prints – are presented together in 
one room. Yet groups of works, like Le Corbeau et le Renard, are not 
cast in marble; here they do not assert a claim for historical irre-
vocability. Instead, they are exhibited as ensembles, recurring but 
being loosely connected with works from other sections of the 
exhibition. Toward its end we re-encounter a work related to  
Le Corbeau et le Renard, in which the doubled image of Broodthaers 

in the act of writing the fable 
reappears: Pour un art d'écri-
ture. Pour un art d'écriture 
(On the Art of Writing. On 
the Writing of Art, 1968) 
hangs in a room that cont-
ains objects from L’Angelus 
de Daumier (The Angelus of 
Daumier, 1975) – one of 
Broodthaers’ last six exhibi-
tions that he announced as 

“retrospectives.” In view of 
the artist’s self-curated au-
to-retrospectives, the task of 
curating today a posthumous 
(re-)retrospective becomes 
even more complicated.

Fig. 4	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2016.
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–  I take the dice  –

As a format, a retrospective exhibition re-collects into the space of 
a single institute dispersed works produced in different places and 
under different circumstances. The passing of time drifts them fur-
ther apart: some become especially difficult to approach. Such is 
the case with the multi-sectioned transitory Musée d’Art Moderne, 
Département des Aigles (Museum of Modern Art, Department of 
Eagles, 1968-1972). Others are carried overseas by the market. For 
example, the collection of Herman Daled, Broodthaers’ friend and 
collaborator in Brussels, arrived at MoMA in New York. MoMA 
was also the first station for this world-travelling exhibition that 
eventually concludes its transatlantic voyage during spring 2017 at 
Stiftung Nordrhein-Westfalen in Düsseldorf. It seems that now, 
with the fortieth anniversary of his untimely death in 1976, 
Broodthaers is having his “moment.”5 Within this commemorating 
atmosphere, it is worth noting that unlike previous attempts to ex-
hibit Broodthaers’ oeuvre, this retrospective at Reina Sofia escapes 
the trap of a simplified and heroic historical narrative. 
	 It seems to deliberately follow poetic threads instead. When 
it comes to presenting the work of an artist who is as deeply en-
gaged with poetry as Broodthaers, this is of course an achievement. 
Yet it isn’t the illustration of his poetry that makes the exhibition 
poetic. Just as Broodthaers’ take on Stéphane Mallarmé’s Un coup 
de dés jamais n’abolira le hasard is not an illustration – but an Image. 
Passing through the room devoted to his 1969 Exposition littéraire 
autour de Mallarmé (Literary Exhibition on Mallarmé) at the Ant-
werp Wide White Space Gallery, and viewing the artist’s book and 
aluminum plates where Mallarmé’s verses turn into black bars, con-
jures the critical potential of a voyage between words distributed 
on paper. Broodthaers’ works are similarly dispersed throughout 
the wide white spaces of the museum, and the spectator becomes a 
captain who navigates her way through the artist’s playful enigmas.

Fig. 5	� Marcel Broodthaers, Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, 1969, artist’s book, offset 
lithograph on transparent paper, page: 32.4 x 24.9 cm; publisher: Wide White Space Gallery, 
Antwerp; Galerie Michael Werner, Cologne; printer: Vermin, Antwerp; edition of 90.
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whether she is really allowed to sit, and will happily learn: yes, 
please, take a seat!) Yet the calm chill-out-atmosphere promotes a 
certain indisposition. The aestheticized relaxation begins to un
ravel its multilayered deception and you discover yourself sitting in 
an elitist western, all-white cube, in the midst of the relics from the 
colonial era.

–  I take nothingness  –

The curatorial decision to limit the resting spots to a few crucial 
points – mostly seats already arranged in Broodthaers’ conception 
of the works – strains the intense effect of this retrospective. While 
sitting between the exotic trees on a red chair and recovering from 
the ongoing play, a view into La Salle Blanche (The White Room, 
1975) opens up. This wooden, partly white painted reconstruction 
of Broodthaers’ work and living space is adorned with various 
art-world related words in black, and is installed in a black-painted 
room. The confrontation comes as a severe shock: is this a mauso-
leum? The stage-like model of the apartment on the Rue de la 
Pépinière, where Broodthaers inaugurated the first section of his 
Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, seems to be entombed 
here, and the literal sense of posthumous becomes apparently 
urgent. One faces nothingness, as Jean-François Chevrier pointedly 
stated.6 But you don’t get a break for the work of mourning. The 
game must go on.

–  I take a canon  –

Subsequent to the laid out La Salle Blanche and the quasi-recover-
ing room of Un Jardin d’Hiver, the next room catches you off- 
guard: we find ourselves standing in Décor - A Conquest by Marcel 
Broodthaers (1975), his renown retrospective at the ICA London. 
Although this installation – as it is labeled today – was originally 
conceived as a film set, at Reina Sofia the visitor cannot decide 

–  I take a red seat  –

Throughout the exhibition, the alert spectator-navigator can dis
cover a range of visual alignments. Precisely set up, they do not 
merely direct the visitor’s view, but also establish communication 
between works. It is virtually halfway that one quietly recognizes 
the distinctive background piano music of Un Jardin d’Hiver II (A 
Winter Garden II, 1974). With every step further, the music is 
becoming louder. After traversing the fictitious Musée d’Art Moder-
ne, and entering a room of films and images that refer to or are alle-
gedly created by Charles Baudelaire, one can finally spot palm 
branches again. The interlocking relationships developing ever sin-
ce the exhibition’s beginning demand a break: remarkably – and 
the preoccupied voyager will most certainly only now realize – 
there are hardly any accommodations for sitting within this excep-
tionally comprehensive exhibition. Therefore the red chairs in the 
winter garden come as a welcomed opportunity to rest and watch 
passersby. (The experienced Broodthaersian will quickly ascertain 

Fig. 6	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view,  
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2016.
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rather leave these seats for someone else but as visitors from the 
21st-century, these are seats we inherit. 

–  I take a message  –

Considering Décor as a film set in the first place, it is regrettable that 
the film La Bataille de Waterloo (The Battle of Waterloo, 1975), 
which Broodthaers shot in this décor, is not on view. This is one of 
the very few “missing links” of the retrospective. On the other hand, 
the reconstruction of the DTH exhibition, which was presented in 
1970 at the MTL gallery in Brussels, is as impressive for being am-
bitiously meticulous as it is confusing. It includes a reconstruction 
of the gallery’s window, which was covered with inscriptions and 
upon which a film was projected during the last day of the MTL 
show. And so the visitor may view the film from outside of the 
gallery from within the museum, or, from within the gallery em-
bedded into this retrospective. Finally, the retrospective concludes 

whether she wants to step on the stage or not. To continue the exhi-
bition, the visitor must proceed through the two-room installation, 
beginning with the 19th-century room. She enters from backstage, 
from behind two cannons. Amid the museum’s faux-historic en-
semble of furniture and objects, positioning supposedly noble 
chairs on Astroturf, we might ask ourselves: are we the actors, play-
ing around just like the two fake crabs in the vitrine at the corner of 
the room? The curatorial reinstallation heats up the political impli-
cations embedded in Décor, an interesting choice that definitely 
calls upon us for testing. Part two of Décor, the 20th-century room, 
awaits the spectator with rifles arranged in a glass cabinet on the 
wall, and a more or less welcoming white plastic table set of four 
white chairs with striped cushions that match with the sunshade. 
Unmistakably, this is a model for the petty bourgeois terrace. An 
unfinished puzzle depicting the battle of Waterloo is strewn on the 
table. The red chair turns into a white one, which leads to a new 
question: are we to sit here and complete the puzzle? We would 

Fig. 7	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view, Museo Nacional Centro 
	 de Arte Reina Sofia, 2016.

Fig. 8	� MarcelBroodthaers. A Retrospective, installation view, Museo Nacional Centro 
	 de Arte Reina Sofia, 2016.
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with another rare opportunity to view the film Figures of Wax 
(Jeremy Bentham) (1974). It projects onto the only white wall in a 
room covered with dark-brown wooden cabinets. Is this another 
reconstruction, mimicking the wooden cabinet that encloses the 
auto-icon of Jeremy Bentham that appears within the film? You first 
wonder. It turns out to be Reina Sofia’s “protocol room,” a befitting 
setting for the film in which Broodthaers gives the dead philoso-
pher an opportunity to “make a statement,” share “a secret,” “or a 
special message.”7

	 You leave the exhibition and find yourself, overwhelmed, a 
little disoriented, back in a long stone arcade – somewhat confused 
too, after confronting a barrage of imitations, copies, originals, fakes. 
These are all essential to the museum, according to the printed 
edition Museum-Museum (1972), another part of L'Entrée de l'Ex-
position with which we started our journey in what seems to be 
centuries ago. The curators carried out Broodthaers’ striking con-
quest of space, achieved through a sensitive reading of Mallarmé, 
whom Broodthaers sees as “the founder of contemporary art. ‘A 
throw of the Dice will never abolish chance.’”8 And as the throw of 
the dice repeats, indefinitely, the game continues:

	 –  I take a palm tree, I take a palm tree, I take a palm tree ...

	� Hannah M. Bruckmüller studied art history in Vienna  
and Basel. Currently she is working on her dissertation on 
Marcel Broodthaers at the Academy of Fine Arts in Vienna. 
She is co-founder and co-editor of all-over. 

	 �Michal B. Ron received her BA in art history and philosophy 
and MA in art history from the University of Haifa. She is 
about to complete her PhD project on Marcel Broodthaers  
at the Free University of Berlin. She also publishes reviews 
on contemporary art, among others in the online trilingual 
Tohu magazine.

	� Hannah M. Bruckmüller and Michal B. Ron enjoyed the 
game so much that they must do it again. To be continued!

	 Anmerkungen 
1	� Walter Benjamin, Unpacking My Library: A Talk about Book 

Collecting, in: Hannah Arendt (ed.), Illuminations, New York 
2007, p. 59. 

2	� Another picture is the eye-catching cover image of the 
comprehensive catalogue accompanying this retrospective.

3	� On ergon and parergon, and the problem of distinguishing 
between what is interior to a work and what is exterior to it, 
see Jacques Derrida, The Parergon, in: October, No. 9, 
Summer 1979, p. 3–41, especially p. 24–26.

4	� Here at Reina Sofia, as opposed to MoMA, New York,  
the first stop of this travelling exhibition. At MoMA the 
printed matter was mostly absent, as Trevor Stark rightly 
observes. See Trevor Stark, Marcel Broodthaers, Art 
Historian’s Artist, in: Texte zur Kunst, No. 103, September 
2016: p. 227–232.

5	� See: The Moment of Marcel Broodthaers? A Conversation, 
in: October, No. 155, Winter 2016: 111–150. A round
table-conversation with Benjamin Buchloh, Borja-Villel, 
Cherix, Stark, Rachel Haidu and Rosalind Krauss, published 
on the occasion of the retrospective.

6	� In the panel discussion “Encounter centered on Marcel 
Broodthaers. What happened to institutional critique?” with 
Borja-Villel, Cherix, Jean-François Chevrier and Dirk 
Snauwaert, Sabatini Building, Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofia Madrid, 5. 10. 2016.

7	� Marcel Broodthaers interviewing Jeremy Bentham in his film 
“Figures of Wax” (1974), for a full transcript see: Wilfried 
Dickhoff, Marcel Broodthaers: Interviews & Dialoge 
1946–1976. Kunst Heute Nr. 12, Köln 1994, S. 140. 

8	� Marcel Broodthaers, Statement by the Artist, in: The 
Solomon R. Guggenheim Museum (ed.): Amsterdam, Paris, 
Düsseldorf, New York 1972, n.p.

	 Abbildungsnachweis
	� All installation views MarcelBroodthaers. A Retrospective: 

Photography: Joaquín Cortés/Román Lores

Fig. 6	� Marcel Broodthaers, Museum-Museum, 
1972, two screenprints, each 83 x 59.1 
cm; publisher: Edition Staeck, 
Heidelberg; printer: Gerhard Steidl, 
Göttingen; edition of 100.
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Fig. 3	� Marcel Broodthaers, Fémur d’homme belge: Image courtesy
	 Maria Gilissen Archives of Marcel Broodthaers. (c)  
	 The Estate of Marcel Broodthaers c/o SABAM Belgium 	
	 – VEGAP 2016 
Fig. 5	� Marcel Broodthaers, Un coup de dés jamais n’abolira  

le hasard: The Museum of Modern Art, New York. Acquired 
through the generosity of Howard B. Johnson in honor of 
Riva Castleman, 1994. (c) The Estate of Marcel Broodthaers 
c/o SABAM Belgium – VEGAP 2016 

Fig. 9	� Marcel Broodthaers, Museum-Museum: The Museum of
	 Modern Art, New York, The Associates Fund, 1991. (c)  
	 The Estate of Marcel Broodthaers c/o SABAM Belgium 	
	 – VEGAP 2016
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Dass Geschichte einen wichtigen thematischen Gegenstand 
gegenwärtiger künstlerischer Auseinandersetzung darstellt, wurde 
unlängst wiederholt festgestellt.1 Der vorliegende Tagungsband hat 
es sich nun zum Ziel gesetzt, der Beschäftigung zeitgenössischer 
Kunst mit der Kunstgeschichte nachzugehen, wozu der Neologis-
mus der „Kunstgeschichtlichkeit“ geprägt wird. Einmal mehr dient 
dieser Kontext auch der Frage nach dem Zeitgenössischen zeit-
genössischer Kunst, die, wie gezeigt wird, auf vielfältige Weise mit 
der nach ihrer Geschichte im Dialog steht. 
	 Den Auftakt zum Band bildet die deutsche Erstübersetzung 
von Jacques Rancières Der Begriff des Anachronismus und die 
Wahrheit des Historikers. Rancière skizziert hier in seiner üblichen 
destruktiven Methode eine kritische Genealogie der Geschichtswis-
senschaft. Im Ausgang von Platons Unterteilung der Welt in Sein 
und Werden, und das heißt in Wissen(de) und Glauben(de), bildet 
die Geschichtswissenschaft einen positivistischen Wahrheitsbe-
griff aus, dem als größte Sünde der Anachronismus gilt. In Folge 
einer zunehmenden Rationalisierung des Faches im 18. und 19. 
Jahrhundert wird mit diesem Begriff schließlich ein Wahrheitsre-
gime als „Über-Gegenwart“ etabliert, welches ein Ähnlichsein mit 
der Zeit, eine Ko-Präsenz der Gegenwart, verordnet: Es wird so 
eine Beziehung von Wahrheit und Zeit eingerichtet, die von 
GeschichtsadvokatInnen mit poetischen und rhetorischen Mitteln 
verteidigt wird. Den Begriff des Anachronischen führt Rancière als 

Oliver CaracoHeterogenität einer  
global(isiert)en Kunst? 
Durch den Fluchtpunkt der Kritik zu einem 
neuen Konstruktivismus – Rezension  
zu Eva Kernbauer (Hg.), Kunstgeschicht-
lichkeit. Historizität und Anachronie  
in der Gegenwartskunst
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emanzipatorische Auflehnung gegen dieses Zeitregime ein: Gerade 
im Verlassen der ideologisch homogenisierten Zeit, die das Mögli-
che vom Unmöglichen trennt, sieht er das Potenzial wie auch die 
Bedingung dafür, Sprünge zu vollziehen, Geschichte zu machen. 
Maria Muhle argumentiert daran anschließend mit „Aufteilung der 
Zeiten“ – Die Anachronie der Geschichte dafür, dass Rancières 
Auffassung der Zeit grundlegend für sein Theorem der „Aufteilung 
des Sinnlichen“ ist. Politik, also die „polizeiliche Ordnung“ von 
„Orten und Rollen“, von „Anteilen am Gemeinsamen“, ist historisch 
gewachsen, wird aber vom Wahrheitsregime der Zeit fixiert und ist 
demnach eine Verräumlichung des Zeitlichen. Wie Politik vollzieht 
sich Geschichte als Unterbrechung der „harmonischen“ Aufteilung 
des Sinnlichen.
	 Eric C. H. de Bruyn interpretiert in diesem Sinne in Das holo-
grafische Fenster und andere reale Anachronismen die Holografie 
als dystopische Verwirklichung des Posthistorischen, aus dem alles 
Anachronische gelöscht ist. Wenn nach Panofsky durch das fen-
sterförmige perspektivische Bildmodell Distanz zur Welt, auch 
eine intellektuelle Entfernung der Gegenwart zur Vergangenheit, 
ein geschichtliches Bewusstsein, etabliert wird, so hebt das „holo-
grafische Fenster“ diese Distanz auf. In diese Richtung wirken neue, 
sogenannte instrumentelle Bilder, etwa 3D-Brillen oder per 
3D-Scanner generierte Modelle: Der perspektivische Rahmen 
wird gelöscht und das Bild zum Modell der Wirklichkeit. Ähnliches 
geschieht, so de Bruyn mit Paolo Virno, in der postfordistischen 
Zeit, wenn das je historisch bedingte Vermögen, das als formaler 
Anachronismus immer in Differenz zum aktualen Tun steht, ver
dinglicht wird: In dieser Rückkoppelung des Vermögens an die 
Wirklichkeit entsteht ein realer Anachronismus, in welchem wir 
„alle zu Epigon_innen […] unseres eigenen zukünftigen Potentials 
werden.“ Es geht schließlich um Strategien, die dieser posthisto
rischen Zeit entgegenarbeiten. Etwa die Herausstellung der Eigen
geschichtlichkeit von Dingen, wie Hito Steyerl sie in „In Free Fall“, 
der „Biografie eines Objektes“, vollzieht. In einer solchen „Sprache 

der Dinge“ entzieht sich das Objekt der „holografischen Glocke“, 
weil es zum aktiven Handlungsträger wird, dem somit das Poten-
zial zukommen könnte, die gesellschaftlichen Verhältnisse zu än-
dern. Antonia von Schönings Archäologie der Zukunft. Zum En-
twurf von Geschichtlichkeit in Walid Raads „Scratching on Things 
I Could Disavow – A History of Art in the Arab World“ fordert in 
ähnlichem Sinne die Generierung eines Abstands zur Gegenwart, 
den sie in Walid Raads Arbeit verwirklicht sieht. Ein von ihm in 
poetischen Transformationen etablierter „therapeutischer Ab-
stand“ zur Hegemonie der westlichen Moderne ermöglicht eine 
Optik, die etwa der zeitgenössischen arabischen Kunst Spielraum 
gibt. Auch sieht David Joselit in Über Aggregatoren eine drohende 
Blendung durch die „spektakuläre Unmittelbarkeit“ in der zeit-
genössischen Kunst, die globale Ungleichheiten und Ungleichzeit-
igkeiten verdeckt. Als Gegengift fordert er die Etablierung eines 
„internationalen Stils“, wo in sogenannten Aggregatoren unter ei-
nem gemeinsamen Stilbegriff verschiedene „lokale Dialekte“ ver-
sammelt werden können. Joselit wendet sich damit speziell auch 
gegen einen avantgardistischen Fortschrittsglauben, der sich als 
konstanter Bruch versteht. In diesen Aggregatoren könnten sich 
Kollektive, die ihre Heterogenität und Asynchronität beibehalten, 
bilden. Helmut Draxler entwickelt in Jenseits des Augenblicks: 
Geschichte, Kritik und Kunst der Gegenwart eine Art ontologische 
Strukturbestimmung eines solchen kritischen Abstandes. Eine his-
torische Aufarbeitung der Kategorie Gegenwart, die sich als Ver-
mittlung von Vergangenheit und Zukunft zeigt, führt Draxler zu 
deren Konzeption als Riss. In diesen Riss „nistet“ sich – als eine 
Abgrenzungsbewegung gegen Tradition – die Kritik ein, der die 
Form der Behauptung zukommt. Daraus resultiert die Gegenwart 
als konstanter Streit. Diese Form der Auseinandersetzung macht 
die Gegenwartskunst aus, deren Kriterien deswegen nicht extern 
begründet werden können: An der Vermittlung von Geschichte, 
Kritik und Kunst zeigt sich damit deren konstitutive Autonomie. 
Werner Busch zeigt in Vergangenheit wird nie wieder Gegenwart. 
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Zum Fremdwerden zitierter Kunst den Anfang eines solchen kri-
tischen Vergangenheitsbezugs der Kunst in der anbrechenden 
Moderne. Indem die idealistische Vorstellung göttlicher Einheit 
„von einem Eindringen der Zeitvorstellung abgelöst“ wurde, stellte 
sich die Frage nach dem selbstdefinierenden Geschichtsverhältnis. 
Joshua Reynolds theoretische Stellungnahme zum Zitieren von 
Kunst steht paradigmatisch für diesen Umbruch. Reynolds argu-
mentiert für ein synkretistisches Zitierverfahren, da künstlerische 
Erfindung immer auf Kunst basiere: „Nothing can come from noth-
ing.“ In der Fortsetzung der Tradition liege überdies die Legitima-
tionsbedingung von Autorschaft.  
	 Anhand konkreter Arbeiten wird schließlich die jeweils 
gegenseitig konstitutive Verschränkung von Kunstgeschichte und 
Gegenwartskunst in konzeptuellen Werken der Nachkriegszeit 
weiter verhandelt. Sabeth Buchmann untersucht in Geschichte 
auf Probe kunsthistorische Narrative in konzeptuellen Arbeiten 
seit den 1970er Jahren. Im Gegensatz zum angestrebten Bruch mit 
einer „Naturgeschichte der Moderne“ in den 1960ern, der sich in 
einer Gegenwartsbehauptung eines Hier und Jetzt sammelte, als 
auch den Zukunftsexperimenten der Avantgarden ist in den 1980er 
und 1990er Jahren eine künstlerische Praxis entstanden, die sich 
Verfahren des Erinnerns, des Gedächtnisses und des Archivs wid-
met. Darin zeigt sich eine Heterogenität des Verhältnisses von Kunst 
und Geschichte, welche den Begriff des Zeitgenössischen selbst 
anachronistisch macht. Anhand von Arbeiten von On Kawara, Félix 
González-Torres, Tom Burr und Danh Vo zeigt Buchmann wie 
konzeptuelle Arbeiten Objektsequenzen mittels einer Engführung 
von „Lebens- als Zeitform“ rekapitulieren. In solchen mit biografis-
cher Zeit aufgeladenen historischen Sequenzen oder Tableaus 
werden identitätskonstitutive, biopolitisch wirksame (kunst-)
geschichtliche Narrative, Modelle der Autorschaft und der küns-
tlerischen Identität denaturalisiert. Kerstin Stakemeiers Beitrag 
Medienportraits. Äquivalenz, Subjektivierung und Postmoderne 
beschäftigt sich mit der Verschiebung der Konzeption von Freiheit 

der (und von) Kunst im Umschlag von Spätmoderne zu Post
moderne, ein Streit, den die kunsthistorische Kanonisierung 
systematisch übergangen habe. Die radikale Kommodifizierung 
der Kunst in den 1980er Jahren hatte die modernistische Freiheits-
behauptung in Frage gestellt, sodass KünstlerInnen neue Wege zur 
Subjektivierung der künstlerischen Form suchten. Strategien, 
künstlerische Medien „gegen ihre Warenförmigkeit spezifisch zu 
machen“, wurden entwickelt, etwa bei Kathy Acker „Cut-Ups  
und Cut-Ins (in) der (die) vorgefundene(n) Kultur“. Enteignung 
und Aneignung zugunsten einer Resubjektivierung bilden den 
Gegenentwurf zur anhaltenden Vorstellung „genuiner künstler-
ischer Imagination“ im „spätmodernistischen Rückzugsgefecht“.  
In Christa Blümlingers Beitrag Film als Kunst der Passagen. 
Apichatpong Weerasethakuls Variationen über „Boonmee“ bildet 
das Problem einer Geschichte des Films den Ausgangspunkt. 
Durch die „Variabilität des Objekts Film“ kann nicht von einer 
Filmgeschichte gesprochen werden. Gerade darin erkennt Rancière 
ein revolutionäres Potenzial, indem das Medium in dieser Ungreif-
barkeit seiner Forderung nach Fiktion, dem Dissens zugunsten  
einer Neuordnung des Sinnlichen, entspricht. Eine „Hybridität des 
‚Lebens der Formen‘“ sieht Blümlinger in Weerasethakuls Arbeiten 
angelegt, in welchen in einer transgressiven Medialität „Arbeit am 
Dissens“ betrieben wird. Anhand des Bezuges von Paulina Olowska 
auf die weitgehend unbekannte polnische Künstlerin Zofia 
Stryjeńska verhandelt Vera Lauf mit Tradition der Innovation. 
Genealogien der Moderne bei Paulina Olowska das Verhältnis 
zeitgenössischer Kunst und Kunstgeschichte an einem ausgewählten 
Beispiel. Olowska führt in den Akt der Aneignung distanzierende 
Perspektiven ein. Die erzeugte Subjektivierung, einer künstler-
ischen ‚Heimat‘ und einer Traditionslinie, die in der Inszenierung 
ihres Vorbildes liegt, wird gebrochen und lässt in einer Art Hori-
zontverschmelzung Kunstgeschichte und Gegenwartskunst 
einander affizieren. Die „komparative Perspektive“ von „Präsen
tationsmustern, Ästhetiken und Techniken“ resultiert in einer 
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„Neubewertung der Logiken“ von Kunstmachen und künstlerischer 
Kreativität. Beatrice von Bismarcks Beitrag schließlich beschäftigt 
sich mit der Geschichtlichkeit von Ausstellungen. Der Teufel trägt 
Geschichtlichkeit oder im Look der Provokation: When Attitudes 
Become Form – Bern 1969/Venice 2013 widmet sich der epoche
machenden Ausstellung Harald Szeemanns und ihrem „Reenact-
ment“ der Fondazione Prada 2013. Der Anspruch auf eine 
möglichst „originalgetreue Rekonstruktion“ lässt in dieser Unmit-
telbarkeit – dem Mangel kritischer Reflexion – die Ausstellung 
selbst zum materiellen Index der gegenwärtigen Kunstwelt 
gerinnen. Im resultierenden Kontrast zur ursprünglichen „Show“ 
zeigt sich die historische Transformation der Kunstszene an, die 
„Kapitalisierung von Subjektivität“, in der etwa KünstlerInnen „zu 
Rollenmodellen der postfordistischen Arbeitswelt“ geworden sind. 
So verdreht sich die von Szeemann speziell gegen Handelstauglich-
keit eingesetzte konzeptuelle Ausrichtung der ursprünglichen Aus-
stellung nun zu einem Ort, an dem die Beteiligten „ihren ökono-
mischen und symbolischen Wertzuwachs zur Aufführung bringen“, 
in dem es nur mehr um ein von Prada gesponsertes „Geschäft mit 
der Sichtbarkeit“ geht.
	 Die Frage nach dem Zusammenhang von Kunstgeschichte 
und Gegenwartskunst scheint auf mehreren Ebenen interessant 
und aktuell. Beispielsweise liegt es nahe, dass eine Gegenwarts
kunst, die sich explizit mit dem Thema der Geschichte beschäftigt, 
auch ihre eigene Geschichtlichkeit reflektiert. Wenn sich diese nun 
als historische und ideologische Konstruktion zeigt, wie kann 
dann die Bezugnahme auf einzelne Positionen legitimiert werden? 
An die Stelle einer kompletten Zurückweisung von (historischem) 
Kontext, die aus dieser Feststellung auch folgen könnte, stellt der 
Band verschiedene Strategien des kunstgeschichtlichen Bezugs vor, 
worin gerade mittels anachronischer Verknotungen Aktualität er-
zeugt wird. Andererseits sind im Kontext einer Gegenwart, die die 
Form eines homogenisierten Spektakels annimmt, spezifische 
Strategien zur Konstruktion von Abständen notwendig. Und zwar 

nicht nur, um überhaupt erst historische Differenz zu erzeugen, 
sondern auch, um das anachronische Potenzial des Vergangenen 
zur Erzeugung von Heterogenität der Gegenwart dienstbar zu 
machen. Die Frage nach Modellen der Autorschaft, die speziell im 
Zwiespalt von modernistischen und postmodernistischen Werk-
formen Kontur gewinnt, bietet dabei ihrerseits einen produktiven 
Anstoß zur Auseinandersetzung mit postfordistischen Subjektivi-
tätskonstellationen der Gegenwart und den Problemen zeitgenös-
sischer Kunstproduktion.
	 Die Expertise der versammelten AutorInnen konzentriert 
sich spürbar auf die Nachmoderne: Die Moderne, die beinahe als 
universaler Referent für „Kunstgeschichtlichkeit“ einsteht, wird 
nirgends konkret, sondern nur mittels allgemeiner Begriffe auf-
gerufen: Grundsätzlich wird die modernistische, konstruktive 
Utopie gegen die poststrukturalistische Dekonstruktion aus-
gespielt. Dabei wird die Perspektive einer phänomenologisch 
orientierten Kunstgeschichte auf diejenige von Michael Fried in 
Art and Objecthood reduziert und in der Folge ausgeklammert. 
Obwohl – wie auch Frieds Arbeit zum 19. Jahrhundert zeigt – ein 
solcher Erfahrungsbegriff eine interessante Ergänzung darstellen 
wie auch eine stärkere Erdung im materiellen Bestand hätte bewirk-
en können. Dabei bestünde das Ästhetische gerade auch in einer 
Form des Nicht-Diskursiven, wie es Rancières Kategorie des Dis-
senses vorführt: Die nicht einfach unter Begriffe subsumierbare 
Erfahrung von (anachronischer) Alterität hat einen wesentlichen 
Rückhalt im Ästhetischen. Der Schwerpunkt auf post-konzeptuelle 
Positionen scheint eine solche Herangehensweise zumindest zu er-
schweren, setzen solche doch zumeist auf die Diskursivierung von 
Ereignissen und Erfahrungen. 
	 Eine Tendenz zum Idealistischen, die schon in Rancières 
Aufstellung des Anachronischen liegt, wird von den meisten Au-
torInnen übernommen: Der revolutionäre Umschlag soll von 
gedanklicher Arbeit – sprich in „Gedanken-Sprüngen“, wie an
knüpfend an Rancière formuliert werden könnte – motiviert sein. 
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Eine materialistische Analyse der Kanonbildung fehlt ganz; die  
im Band besprochenen künstlerischen Positionen sind fast aus
schließlich dem oberen Segment eines globalen Kunstmarkts ent-
nommen. Die anachronischen Rekonfigurationen zugunsten einer 
heterogenen Kunstgeschichte mit all ihren Konsequenzen etwa für 
Subjektivitäts- und Autorschaftsstrukturen laufen so Gefahr im 
Status bloß überbaulicher Synthesen zu verbleiben, während die 
unterirdischen Kontrollmechanismen schlicht beim Markt liegen. 
Darin scheint sich, neben der vorauseilenden Diskursgeschichte, 
auch eine präreflexive Synchronisierung durch das Kapital anzuzei-
gen. Auf der anderen Seite scheint Rancières Konzeption des 
Anachronischen und der „Aufteilung des Sinnlichen“ schon per 
definitionem im Konflikt mit einer etablierten internationalen 
Kunst, wie sie heute institutionell aufgestellt ist, situiert. Es ließe 
sich so in letzter Konsequenz diskutieren, ob in Zeiten der Dezen-
tralisierung und Multipolarisierung – während sich herausstellt, 
dass die transnationalen Utopien als Maskeraden für hegemoniale 
marktwirtschaftliche Strategien missbraucht werden und wurden 

– im Wunsch nach einer „globalen Kunst“ (wie etwa Joselits 
Vorschlag eines „internationalen Stils“ suggeriert) nicht selbst ein 
regressiver Anachronismus steckt, der dem politischen und tech-
nologischen Stand des ausgehenden 20. Jahrhunderts verpflichtet 
bleibt und nur in die Allianz mit dem globalen Kapital führen kann. 
Ein aus der anachronischen Koppelung von Modernismus und 
Postmodernismus zu ziehendes Fazit der Lektüre der Publikation 
könnte deswegen die Einsicht sein, dass der kritische Diskurs 
konkret lokalisierte, konstruktivistische Produktionsarme 
bräuchte, die Alterität herstellen (und keine postzeitgenössischen 
Spekulationen), so wie die Wirtschaftspolitik – und das wäre eine 
wirtschaftshistorische Anachronie – einen new „New Deal“ (und 
keine spekulativen Strategien der Zentralbanken) braucht.
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