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Kunst im Zeitalter von Postkolonialismus ,“
und globaler Migration (fl
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Remix und Remapping: Versuch einer neuen kulturellen Kartografie

die Kultur der westlichen Welt ist auf Ausgrenzung aufgebaut. Vereinfachend kénnte man sagen, , Weltkunst” ist als
Westkunst” und ,Westkunst” als ,weiBe Kunst” definiert worden. Im Jahr 2000 wird die Halfte der Weltbevélkerung
isiatisch und die Mehrheit nicht-christlich sein. Die 20 gréBten Stadte der Welt werden nicht in den USA und nicht in
uropa liegen. 500 Jahre westlicher Hegemonie gehen zu Ende. Die Entkolonisierung der kulturellen Landkarte
beginnt. Ein kultureller ,Remix” ist zu beobachten, der den kulturellen Kanon bzw. Konsens der ,Westkunst” in Frage
tellt. Das macht ein ,Remapping” der kulturellen Kartografie im Sinne einer globalen Kultur und aus der Sicht einer
bostkolonialen Kritik notwendig. Die Probleme multi-kultureller und multi-ethnischer Gesellschaften werden auf ihren
ern, auf die Okonomie der kolonialen Matrix, zuriickgefiihrt. Das Katalogbuch zur Ausstellung Inklusion : Exklusion,

it einer Auswahl von 64 Kinstlerinnen aus funf Kontinenten, deren Kunst Kolonialismus und Migration thematisiert,
eigt einen neuen Atlas kunstlerischer Praktiken, vergleichbar der Entdeckung eines neuen kulturellen Kontinents jen-
eits geopolitischer Grenzen und jenseits des ,weiBen Wurfels”. Es enthéalt historisches Quellenmaterial, Primartexte,
heoretische Analysen, eine umfassende Bibliografie und eine reichhaltige Kinstlerinnendokumentation.
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Die Neu-Vermessung Amerikas:
Die Landkarten wvon Miguel Angel
Rios

Die 500-Jahr-Feier der «Entdeckung” Amerikas 1992 hat sicher-
lich eine der hitzigsten kulturellen Debatten unseres Jahrzehnts
entfacht. Genau wahrend dieses Jahres machte sich der argen-
tinische Kanstler Miguel Angel Rios daran, ein hochgradig
komplexes und ausgeklugeltes Kunstprojekt mit weitreichen-
den formalen und konzeptuellen Implikationen zu schaffen.
Nachdem Rios damit begonnen hatte, Landkarten aus der Ko-
lonialzeit zu verwenden, ging er in seiner neuen Serie von Ar-
beiten dazu Gber, die Reibung zwischen kunstlerischen und wis-
senschaftlichen Disziplinen zu erforschen. Gleichzeitig entstand
damit eine scharfe.Kritik an den ideologischen Implikationen
der Kartografie. Bevor Rios sich volisténdig diesem Betatigungs-
feld verschrieben hatte, widmete er sich auch der Einbindung
von Quippu in seine Werke. Dabei handelt es sich um eine von
prékolumbianischen Andenkulturen erfundene Methode, bei
der mittels geknoteter Schniire Erinnerungen oder Geschichten
festgehalten und Berechnungen angestellt wurden. In seinem
Stuck Untitled (1993) kombinierte Rios die Quippu-Technik mit
westlichen Statistikmethoden, die aktuelle Daten vom amerika-
nischen Kontinent verarbeiteten. Somit brachte diese Arbeit
zwei verschiedene Bedeutungssysteme auf einer mit einem
Gitternetz Giberzogenen Oberflache zusammen, wobei das Netz
selbst als Bezugssystem im Hintergrund blieb und durch gefal-

Not Water, Neither Sand, 1994
gefaltetes Cibachrome und 61 auf
gefaltetem Karton, Stecknadeln

tetes Segeltuch auf weniger systematische Art wiedergegeben
wurde. Von da an fand Rios Gefallen an der Méglichkeit, die
Codes bestimmter semantischer Strukturen wie Tabellen oder
Landkarten aufzubrechen und diesen Vorgang in eine kiinstle-
rische Praxis umzusetzen, die hohe formale und semantische
Anspriiche stellt. Striped America aus dem Jahre 1992 kann als
Versuch gewertet werden, der zu den komplexeren Dis-Kartie-
rungen von 1993 und 1994 fuhrte. Die Arbeit steht in Bezie-
hung zu den Quippu-Arbeiten, da es die Vertikalitdt des ge-
falteten Tuchs beibehilt, ein Prinzip, das zu einer Konstante in
Rios’ Kunst werden sollte und das in dieser Arbeit besonders
konsequent angewandt wurde, um die glatte Oberflache der
Karte zu &ndern und sie systematisch zu fragmentieren. Hier ist
das Gitter buchstablich verschwunden, obwoh! die Ausrichtung
der Karte und die Vertikalitat-der Tuchfalten seine Prasenz
immer noch andeuten. Tatsachlich ist das Gitternetz die Quint-
essenz modernistischer Struktur, nicht nur im Bereich der Kunst,
sondern auch in der Wissenschaft und der Vernunft. Das Gitter
erméglicht die Abstraktion des , Wirklichen” auf einer zweidi-
mensionalen Oberflache, es ist das Tor, durch das die Natur in
die Welt der Kultur, in den Bereich der Darstellung eintritt. In
der Erstellung des Codes, auf dem die grafischen Darstellungen
des Kontinents aufbauen, sind verschiedene bedeutungstragen-
de Elemente enthalten, die auf der Logik des Kolonialismus
beruhen. Diese Annahme fiihrt in seinem Werk zu einem de-
konstruktiven Vorgehen, bei dem die semantische Struktur der
Kartografie durch die Sprache der Kunst verdrangt wird.
Exemplarisch hierfur ist Rios Arbeit Plumed Crest (1993): Ein



1992
Stecknadeln

: A 500 Anos de la Conguista,

1lpappe, Polyesterschnur,

: Venezuela, 1993
faltetes Farbfoto auf gefalteter Leinwand,  Stecknadeln

ruheloser Ventilator, der sich'von innen nach auflen, von rechts
nach links bewegt, ist.um ein Zentrum herum aufgebaut,
auBerhalb dessen kein Territorium kartiert ist. Was immer die
gebrochenen Umrisse, die in den Ventilator hineingezogen
werden, bedeuten—die Gesamtheit der bildlichen Luftauf:
nahme verschwindet zugunsten einer dynamischen Fragmen-
tierung der Oberfldche, auf der ein unregelméBiges Ineinander
von Linien die vertikal/horizontale Strenge des Gitternetzes als
Grundlage der Kartierung ersetzt. Indem sie das Gitter als
Grundwerkzeug zur Darstellung eines ,wirklichen” Gelandes
angreift und indem sie ein unleserliches Bild schafft, unter-
streicht diese Arbeitsserie die Willkirlichkeit eines Prozesses;
der auf einem konventionellen Code beruht, welcher aus kolo-
nialen Interessen heraus entstanden ist.

Eine Verdnderung der Form wird eine Verdnderung der Bedeu-
tung zur Folge haben. Eine Bedeutung, dieim Sinne von
Bakhtin immer ideologisch ist. Ideologie bestimmt also den
Hintergrund der symbolischen Darstellungen zur Legitimierung
eines ,gegebenen Herrschaftssystems”. Sieist der Grund dafur,
daB die hervorstechendsten Zeichen in kolonialen Landkarten
mit militarischen, religidsen und kommerziéllen Institutionen
zu tun haben; oder dafur, daB manche Gebiete verkleinert wer-
den, wahrend-andere gréBer dargestellt sind; und schlieBlich
dafir, daB indianische Dérfer ausgelassen werden, wihrend die
Siedlungen der Kolonisten hervorgehoben sind.

Die absichtliche Betonung der Fragmentierung der Oberflache
in Werken wie Plumed Crest und Untitled {1994) versucht nicht
nur, die Unversehrtheit des Bildes zu'untergraben, und damit
seine logische Verstandlichkeit und Kognitive Funktion, sondern
auch den leichten Transport von Karten und Staffelei. Rios Pro-
jekt operiert im Leerraum zwischen Landkarte und Kunstwerk,
zwischen Kartografie und Kunst, zwischen Vernunft und Phan-
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‘ tasie. Meist wird dabei die Kritik kartografischer Methoden in

eine klnstlerische Praxis umgesetzt, in der die Zufslligkeit von
Form-und die Freuden der Manipulation von Materialien zele-
briert werden. Ebenso wird aber auch eine zweischneidige
Kritik zum Ausdruck gebracht; die an einigen der Prinzipien
moderner Kunst rttelt: an der Flachheit, Transportfahigkeit
und Unmittelbarkeit.

Die Betonung liegt auf dem Apparat, der hinter der Erstellung
der Landkarte steht, dessen entscheidendes Merkmal der ein-
malige Betrachterstandpunkt ist, das Zentrum, von dem aus der
Rest der Welt kartografisch erfaf8t wird."Werden die Betrach-
tungspunkte vervielfacht, so entsteht (im Zentrum der Arbeit)
ein nicht-reprasentierbarer Raum, etwas, das sich jeder einmali-
gen oder korrekten Darstellung entzieht. Und.genau das ist
jene Zelebrierung von Zufalligkeit und Pluralitat, von Individua-
litat der , AuBerung®, die wir im Herzen dieser Arbeiten ent-
decken.

Wir kénnen Rios Arbeit als etwas sehen; das den Code ver-
dréngt, das semantische Feld neu gestaltet und die Konven-
tionen, auf denen koloniale Landkarten basierten, durch ein
intimes Spiel mit kunstlerischen Strukturen, dekonstruiert”.

Es ist diese zweite (die kiinstlerische) Ebene der Konstruktion,
basierend auf der Umkehrung kartografischer Konventionen,
die eine Einschatzung der semantischen Veranderungen in Rios
Werk erméglicht.

Die Verschiebungen, die Rios Arbeit an der Gitterstruktur und
am zentralen Betrachterstandpunkt vornimmt = beides grund-
legende Strukturmerkmale der Karte = gehoren zu jenen Ak-
tionen, die Bakhtin mit ,semantischer Neugestaltung” bezeich-
net. Demselben Projekt gehéren auch weitere Gesten an; sie
arbeiten mit einer Reihe von Methoden, die auf kolonialen
Landkarten in-der Darstellung von Kolonialgebieten ange:




wandt wurden.
Zur Kartierung neuer Landgebiete seitens des spanischen und
portugiesischen Reichs gehdrte die willkiirliche Demarkation
von Grenzen, welche bestehende Kulturen im interesse im-
perialer Expansion ausl8schte. Gleichzeitig bedeutete die
Namensgebung auf dem ,neuen” Kontinent die Tilgung ein-
heimischer Bezeichnungen. Einen exemplarischen Fail Zeigt
Craig Owens auf: ,Als Amerigo Vespuci 1499 die nordliche
Kuaste des Kontinents sichtet, der einmal seinen Namen tragen
wird, entdeckt er Hauser auf Pfahlen, die auf dem Wasser zu
schwimmen oder von Bdumen zu hangen scheinen. Er fihit sich
dadurch an Venedig erinnert und benennt den Ort augenblick-
lich mit dem Namen Venezuela - Klein Venedig ~wobei er den
indianischen Namen ausldscht und statt dessén einen ordent-
lichen (d.h. spanischen) Namen eifsetzt. "Venezuela’ ist damit
eingebunden in ein System kultureller Assoziationen und
Werte - Merkantilismus, Weltbtrgerturm, Christentum = das ihm
vollstandig fremd ist. Sein Name wird hinfort bezeugen, gleich-
zeitig aber auch Uberdecken, welche Gewalt in diesem ~ oder
jedem ~ historischen Akt der Namengebung impliziert ist.#2
Der Name |, Venezuela” ist ein Eigenname, der zur Logik des
europaischen Kolonialismus gehoért; der seine Kolonien nach
westlichen'Standards beschreibt, klassifiziert und differenziert.
Die Wirksamkeit von Worten und von ,Eigennamen” als

‘ Bedeutungstrager findet in der Wirksamkeit kartografischer
Zeichen als Informationstrager ihre Entsprechung: Dank dem
Code, der gesellschaftlich festgelegt wurde und der in den
ersten Phasen der Kartenerstellung leicht auszumachen ist, in
denen das Zeichen eine ikonografische Beziehung zu seinem
Referenten einging, wird die kartografische Darstellung als

_ transparent, objektiv, als wissenschaftlich wahrgenommen.
Im Zentrum von Rios Projekt steht der standige Versuch, jene
Polaritaten, die ,Wirklichkeit” als etwas Absolutes betrachten,
‘aufzuheben. Seine Reihe von Landkarten soll in geschlossene
Strukturen und bestehende Vorstellungen von Wahrnehmung
eindringen. Wie die Kunst an sich, 5o sind auch sie nicht redu-
zierbar, sind anti-essentialistisch, das heiBt, eingebettet in Zeit
und Raum.

Monica Amor
Dis-mapping America. Miguel Angel Rios” Maps, in: Third Text,-Nr. 34,
Spring 1996. {Auszug)

1. Tzvetan Todorov, Mikhail Bakhtin.The Dialogical Principle; University
of Minnesota Press, Minneapolis - London, 1984, S, 18,

2. Craig Owens, Improper Names, in: Beyond Recognition. Power and
Culture, University of California Press, Berkeley - Los Angeles - Oxford
1992, 5. 285f. Owens bezieht sich-hier, Wie am Titel ‘erkennbar, auf
Derridas Essay The Battle of Proper Names. Die Art von Gewalt, auf
die Owens hier Bezug nimmt, wird von Derrida wie folgt erklart: JEs.
gab tatséchlich eine erste Gewalt, die benannt werden kann... soi-
cherart ist die urspriingliche Gewalt der Sprache, die darin besteht, in
Unterschieden festzulegen, zu klassifizieren; die direkte Anredeform
aufzuheben. Das Einzigartige im System zu sehen, es dort festzu-
schreiben, das ist die Art des Schreibens...”, in: Of Grammatology,
The John Hopkins Press, Baltimore - London 1976, 5..112.

w

Yer
N2

In meiner Serie vor Arbeiten, die auf Lateinamerika-Karten der Kolo-
nisatoren basfert, schlipfte ich in die Rolle des Kartografen, indem
ich die rationale Logik des Kartenzeichnens nachahmte. Die Absicht
bestand darin, den Raum der Karte neu darzustellen und ihn in ein
funktionsgestortes Modell von Verschiebungen und Eventualititen zu
verwandeln, wodurch ein hybrider &sthetischer Zustand geschaffen

+ wird. Diese Metapher der Aneignung eines Instrurents der Unter-

driicker und seiner Umwandlung in &sthetisches Material basiert auf
der Logik der instruktion eines Modells und seiner Abénderung.

Es steckt eine Metapher in der Windrose wie sie von den Kartografen
bei der Erstellung von Landkarten verwendet wird. Sie ist ein konzep-
tuelles Zentrum, das nur in den Gedanken des Kinstlers existiert, der
die Karte erstellt. Wenn ich etwa den Zeiger auf dié andere Seite ver-
lege, mache ich eine Andeutung auf die AuBenseite des Zentrums,
auf das, was ich das periphere Zertrum henne.

Miguel Angel Rios
New York, 1996
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Untitled, 1993
Acryl auf Leinwand, Polyesterschnur, Kreidewandzeichnung
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El despertar de las palabras, 1994
Kohle, Acryl auf ‘gefaltetem Karton, Stecknadeln



