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Sculpture expanded

In Richtung einer nomadischen Monumentalitat

1 Einfuhrung

Seit Beginn der 2000er-Jahre stofdt das Skulpturale in kunsthistorischen Debatten
auf neues Interesse, das als eine direkte Reaktion auf die Marginalisierung von
Skulptur in den Debatten um die Installationskunst der 1990er-Jahre gewertet
werden kann. Dieses Wiederaufleben basiert auf einem verdnderten Skulpturbe-
griff. Er stellt traditionelle skulpturale Eigenschaften wie Dauerhaftigkeit sowie den
Bezug zum Anthropomorphen infrage und pladiert fir zeitbasierte, immaterielle,
,unmonumentale’ Aspekte des Mediums." Das aktuelle Spektrum skulpturaler
Formate umfasst komplexe Materialanordnungen, ausgedehnte Raumformate, das
Performative und die Einbeziehung des entmaterialisierten Raums. Der Begriff der
Skulptur erweitert sich in dem Mafie, wie die Spharen der Skulptur und des All-
tagslebens miteinander verschmelzen.?

Eine wichtige theoretische Grundlage fiir diese Erweiterung des Skulpturalen
bietet Rosalind Krauss’ Essay ,Sculpture in the Expanded Field“ (1979). Ihr Aufsatz
positioniert Skulptur als ,historisch determinierte“ und nicht als ,universelle Ka-
tegorie“.® Krauss wendet sich dabei von einem von Clement Greenberg vertretenen
medienspezifischen und essenzialistischen Skulpturbegriff ab, hin zu einem eher
strukturellen Verstindnis des Skulpturalen.* Unter dem Einfluss von Happenings,
Assemblagen, Prozesskunst, Performance, Land Art, Film und Architektur verliert
das isolierte und autonome skulpturale Objekt laut Krauss an Bedeutung und wird
als Teil einer Umgebung gesehen, die aus einer Vielzahl von Medien besteht.® In-
sofern ist das ,Skulpturale‘ als ein Begriff, der von traditionellen inhaltlichen und
formalen Merkmalen befreit ist, fiir die Neubewertung zeitgendssischer skulptu-
raler Phanomene von grofier Bedeutung.

1 Siehe zum Beispiel Ceruti 2017, 2016, 2015; Strobele 2015; Grubinger et al. 2015, 2011; Flood et
al. 2012.

2 Vogel 2014, 29.

3 Siehe Krauss 1979, 33.

4 Siehe in diesem Kontext auch Dobbe und Strébele 2020, 3.

5 Siehe Krauss 1979, 43.
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lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
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Dieser Text soll einen Beitrag zur Diskussion tiber die Transformation skulp-
turaler Kategorien leisten, bezogen auf das Denkmal. Er konzentriert sich auf eine
Generation von Kinstlerinnen und Kinstlern, die dabei digitale Technologien
nutzen, um problematische Machtstrukturen aufzudecken. Die Kiinstlerinnen und
Kiinstler Morehshin Allahyari (geboren 1985 in Teheran, Iran), Shirin Fahimi (ge-
boren 1988 in Teheran, Iran) und Gabriella Torres-Ferrer (geboren 1987 in Arecibo,
Puerto Rico) schlagen in ihren komplexen Werken alternative Wege ein, um Ver-
gessenem oder Verdrangtem Raum zu geben. Ihre Arbeiten setzen einer monu-
mentalen und skulpturalen Asthetik, die mit Soliditit, Dauerhaftigkeit und Festig-
keit verbunden ist, eine gleichsam nomadische Monumentalitit entgegen, die
partizipatorisch und wandelbar ist und sich in digitalen wie in physischen Rdumen
offenbart.®

Der Einsatz digitaler Technologien fiir die Konstruktion alternativer Erinne-
rungsorte veranlasst nicht nur zu einer erneuten theoretischen Untersuchung der
Idee von Denkmalern, sondern auch der Orte, an denen sie wirken. Die ausge-
waéhlten kunstlerischen Positionen reprasentieren eine Neudeutung von Monu-
mentalitat im digitalen Raum. Ausgehend von Morehshin Allahyaris Arbeiten Aisha
Qandisha und The Laughing Snake aus ihrer Serie She Who Sees The Unknown stellt
der Text die Grenziiberschreitungen des Skulpturalen in Bezug auf die Gattung
Denkmal durch Werkbeispiele zur Disposition. Unter dem Begriff der nomadischen
Monumentalitdt wird also ein interaktives, intermediales, zeitbasiertes und nicht-
ortsgebundenes Phdnomen konzeptualisiert, das den Begriff des Denkmals mittels
digitaler Technologien neu deutet.

2 Grenzen und Grenziiberschreitungen

Der jahrhundertelange Versuch, die Grenzen der Kunst als System von Erschei-
nungsformen zu bestimmen, die sich von anderen Kulturleistungen unterscheiden,
wird mit der Moderne entscheidend infrage gestellt.” Diese Entwicklung ist auch
innerhalb des skulpturalen Diskurses zu beobachten und sie lasst sich ebenso an-
hand der vielféltigen Debatten zum Denkmalbegriff bereits seit dem 19. Jahrhundert
nachvollziehen.® Im Laufe des 20. Jahrhunderts geht die kiinstlerische und theore-
tische Auseinandersetzung mit skulpturalen Formen des Denkmals von einem er-

6 Zu traditionellen Eigenschaften und Definitionen des westlichen Monuments siehe beispielsweise
Sturken 1998, 272-276; Krauss 1979; Janson 1976.

7 Siehe Kleinschmidt 2011, 183.

8 Siehe exemplarisch Gillis 1994; Mitchell 1992; Krauss 1979, 33; Janson 1976.
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habenen und bestédndigen Ausdruckstrager zu ephemeren und konzeptionellen
Setzungen iiber, die nationale Ambivalenzen ausdriicken.’

Kinstler und Kiinstlerinnen sowie Kritiker und Kritikerinnen der Postmoderne
verdammen das Denkmal aufgrund seiner heroischen Steifheit und anmafienden
Protzigkeit als archaisch und anachronistisch. ,Der Begriff des modernen Denkmals
ist praktisch ein Widerspruch in sich selbst; wenn es ein Denkmal ist, ist es nicht
modern, und wenn es modern ist, kann es kein Denkmal sein®, schreibt Lewis
Mumford im Jahre 1938."° Krauss bezeichnet Denkméler als unfihig, sich auf ir-
gendetwas jenseits ihres Sockels zu beziehen, ,funktional ortlos und weitgehend
selbstreferenziell“.!* Der historisch determinierte Begriff des Denkmals, der das
Monument mit Wirkkraft, Soliditat, Erhabenheit und Ortsgebundenheit gleich-
setzte, wird in diesem Zuge verworfen, und historisch festgelegte Gattungsgrenzen
werden zunehmend aufgeweicht.'?

Im Rahmen der Debatten zu deutschen Nachkriegsdenkmaélern vertreten His-
toriker und Historikerinnen die Ansicht, dass Denkmaler nicht nur an Ereignisse
erinnern, sondern Erinnerungen genauso gut unter ideologischen Schichten be-
graben konnen."® Andere argumentieren, dass das Denkmal die offentliche Erin-
nerung nicht bewahrt, sondern verdrangt."* In der Auseinandersetzung mit dem
Denkmalbegriff 16st die Postmoderne ein neues Interesse am Diskurs aus. In
Deutschland hat die Auseinandersetzung mit der NS-Zeit zu einer intensiven Be-
schéftigung mit dem Begriff des Denkmals und seinen Gattungsgrenzen gefiihrt."®
Eine Generation von Konzeptkiinstlern und Konzeptkiinstlerinnen begegnete der
problematischen Geschichte des Denkmals mit Vorschldgen fiir Gegen- und Anti-
Denkméler, wie Hans Haackes Und Ihr habt doch gesiegt (1988), Sol LeWitts Black
Form (Dedicated to the Missing Jews) (1988) oder Jochen Gerz’ und Esther Shalev-
Gerz’ Harburger Mahnmal gegen den Faschismus (1989). Durch Kunstler und
Kiinstlerinnen, die mit ephemeren Formen kritische Gegenentwiirfe zur traditio-
nellen Verherrlichungsmonumentalitat entwickelt haben, ist das Denkmal zu einer
Setzung im offentlichen Raum geworden, tiber die 6ffentlich gestritten wird. Das

9 Siehe Young 1998.

10 ,The notion of a modern monument is virtually a contradiction in terms; if it is a monument it is
not modern, and if it is modern, it cannot be a monument.“ Mumford 1938, 438 (Ubersetzung der
Verf.).

11 ,functionally placeless and largely self-referential®. Krauss 1968, 34 (Ubersetzung der Verf.).
12 Siehe Young, 278. Zu weiterfithrender Lektiire zu diesem Thema Janson 1976.

13 Siehe Broszat und Friedlander 1990, 102 -134.

14 Siehe Huyssen 1993, 249; Huyssen 1995; Litbbe 1990, 40— 50.

15 Siehe beispielsweise Zeltser 2018; KZ-Gedenkstdtte Neuengamme 2015; Thies Schréder 2013;
Beinek und Kosicki 2011; Niven und Paver 2010; Carrier 2005; Dittherner 1999; Hausmann 1997.
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Denkmal markiert jenseits seines Konfliktpotenzials nun zumindest einen Ort, der
Erinnerungen an diejenigen erméglicht, die zuletzt wenig Beachtung erfahren
hatten. Seit den spaten 1980er-Jahren haben postkoloniale und feministische Dis-
kurse auf der ganzen Welt zu kritischen Uberlegungen {iber angemessene nationale
Formen des Gedenkens hinsichtlich der Genozide an indigenen V6lkern oder der
Verbrechen durch Sklaverei beigetragen.'® Auch war die Abwesenheit weiblicher
Stimmen und Haltungen zum Thema Denkmal Gegenstand der Debatten.'” Die
Diskussionsbeitrage haben das Denkmal weniger als einen Ort gemeinsamer na-
tionaler Werte und Ideale gedeutet, sondern waren Anlass, eine dartber hinaus-
gehende, breit angelegte Debatte zu starten. Die Wiederaufnahme der akademi-
schen Beschéftigung mit Denkmadlern verdeutlicht, dass das Interesse an
Monumenten und deren verschiedenen Erscheinungs- und Deutungsformen zu-
nimmt."®

Neben den Moglichkeiten immersiver, digitaler Technologie und des Internets
haben sich die monumentalen Codes des 21. Jahrhunderts weiter in Richtung des
Nicht-Monumentalen, Immateriellen und Virtuellen erweitert. Bis heute gibt es
allerdings nur sehr wenige Veroffentlichungen, die sich mit den Auswirkungen
digitaler Technologien auf die skulpturale Produktion und inshesondere auf den
Diskurs iiber Denkmiéler befassen und diese eingehend untersuchen. Der vorlie-
gende Beitrag mochte diesen blinden Fleck im wissenschaftlichen Diskurs thema-
tisieren, indem er die Funktion der Skulptur als Monument, erweitert durch die
Verfugbarkeit der 3D-Technologien, der Augmented Reality und des Internets, neu
deutet.

Dabei werden die Fragen nach den Grenzen des Monuments nicht notwendi-
gerweise obsolet. Vielmehr verdndern sie sich hin zu einer Auseinandersetzung mit
den verfestigten Kategorien zum Thema Monument und deren Uberschreitungen
im digitalen Raum. Unter Grenziiberschreitung wird im vorliegenden Beitrag da-
bei nicht eine radikale Abwendung von traditionellen Eigenschaften von Denk-
madlern verstanden, sondern vielmehr ein In-Bewegung-Halten und ein In-Bezie-

16 Siehe beispielhaft El-Malik und Kamola 2017; Denson 2017; Downey 2015; Lloyd 2015; Araujo 2012;
Rajagopalan und Desai 2012; Walkowitz und Knauer 2009; Inglis *2008; Braxton und Diedrich 2004.
17 Siehe beispielsweise Watson et al. 2018; Saltzman und Rosenberg 2006.

18 Siehe in diesem Zusammenhang eine der jlingsten Verdffentlichungen von Nausikad El-Mecky
2019. E-flux architecture und Het Nieuwe Instituut (2020) veranstalteten kiirzlich eine diskursive
Reihe tiber Denkmaler.

19 Wichtige Beitrdge zu dieser Neuausrichtung des Skulpturbegriffs im digitalen Zeitalter liefert
der Sammelband The Sculptural in the (Post-Digital) Age, siehe Kolmel und Strobele 2023, sowie das
von der DFG geforderte Forschungsprojekt ,Virtualisierung von Skulptur: Rekonstruktion, Pra-
sentation, Installation (2002—2010)“ an der Universitét Siegen unter der Leitung von Manfred Bogen,
Jens Schroter und Gundolf Winter, jedoch nicht in Bezug auf das Denkmal, siehe Spies et al. 2006.
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hung-Setzen des Begriffs. Dieser Vorgang wird, wie es Anna-Lena Wenzel in ihrem
Buch Grenziiberschreitungen in der Gegenwartskunst beschreibt, zu einem ,,unab-
schlieffbaren Oszillationsprozess“ und zu einer ,Verkniipfung unterschiedlicher
kiinstlerischer Felder, Disziplinen und Aufteilung des Sinnlichen.?°

Das Konzept einer ,nomadischen Monumentalitat“, das im Folgenden entwi-
ckelt wird, bertiicksichtigt die Dialektik, die jeder Begrenzung eingeschrieben ist.
Jede Uberschreitung von Grenzen fiihrt zu einer Grenzverschiebung bzw. Grenz-
verhirtung.** Dabei werden sie aufgeweicht und in Bewegung gehalten. Sie werden
als etwas ,Nomadisches‘ verhandelt, als etwas im Prozess der Verwandlung Be-
findliches. Der Begriff der nomadischen Monumentalitit wird in diesem Beitrag als
eine Terminologie entwickelt, die diese spannungsgeladenen Beziehungen anhand
der Arbeiten von Morehshin Allahyari, Shirin Fahimi und Gabriella Torres-Ferrer
neu reflektiert. Mittels ikonografischer Analysen wird gezeigt, dass die genannten
Arbeiten ein Denkmal nicht langer als ein ortsgebunden erhabenes Objekt verste-
hen, sondern vielmehr als eine intermediale und nomadische Form des Gedenkens.
Das Denkmal tritt gleichsam als nomadisierender Erinnerungsort in Erscheinung,
der jederzeit im physischen Raum oder online belebt werden kann.

3 Erinnerungen modellieren

Thr Name ist Aisha Qandisha;
Einer der furchterregendsten und am meisten verehrten Dschinn der arabischen Welt;
Ein Damon, der in den Gewdssern der Medina von Fes leben soll [...].*

Im Mittelpunkt von Morehshin Allahyaris skulpturaler Installation She Who Sees
the Unkown: Aisha Qandisha, steht eine kleine weifse Figur (Abb. 1). Die Kreatur hat
zwei Kopfe, die in entgegengesetzte Richtungen blicken. Thre Oberschenkel sind
gespalten. Sie hat eine Vorder- und eine Ruckseite mit einer deutlichen Liicke in der
Mitte. Thre einladende und selbstbewusste Prdasenz wirkt zugewandt und ein-
schiichternd zugleich. Die Chimaéra, halb Mensch und halb Tier, residiert auf einem
roten, durchscheinenden Sockel, der in einem Wasserbecken steht. Die stark re-
flektierende Oberflache des Wassers gleicht einem Spiegel. Dieser Eindruck wird
durch die Videoprojektion an der Wand hinter dem Display verstérkt. In Allahyaris
Videoessay erscheint die monstrose Dschinn vor einem roten Hintergrund. Sie steht

20 Wenzel 2011, 9.

21 Siehe Wenzel 2011, 11.

22 ,Her name is Aisha Qandisha; One of the most fearsome and honoured Jinn of the Arab world; A
demon believed to live in the waters of Fez medina [...]. Allahyari 2018b (Ubersetzung der Verf.).
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hiifthoch im Wasser (Abb. 2). Steht man vor der Installation in der MacKenzie Art
Gallery, tiberlagern sich die real 3D-gedruckte Figur und ihre Projektion. Objekt und
Bild gehen ineinander tiber. Die Physis der Figur wird durch das digitale Gegenstiick
erganzt, wodurch die Gesamtwirkung gesteigert wird.

Die Projektion im Hochformat beginnt mit dem Blick auf eine wellige schwarze
Oberfldche. Sie weist den Betrachtenden eine Position im Wasser zu. Diese blicken
von unten auf die Figur, die vergrofiert erscheint. Eine Frauenstimme beginnt, eine
Geschichte zu erzahlen. Thr Tonfall erinnert an das theatralische Pathos heroischer
persischer Mythologien, wie sie bis heute von professionell ausgebildeten Erzédhlern
und Erzahlerinnen im Iran vorgetragen werden.

Die entschiedene Stimme der Erzdhlerin in Kombination mit der hypnotisie-
renden Gerauschkulisse verstarkt die Wahrnehmung der Installation insgesamt.
Die digital projizierte Oberfliche wirkt wie eine durchsichtige Grenze zwischen
dem realen und virtuellen Raum. Als Bindeglied zwischen diesen Welten ist die 3D-
gedruckte Skulptur der Aisha Qandisha quasi als Grenzgingerin positioniert. Sie
markiert den Ubergang zwischen dem Unterwasser- und dem terrestrischen Milieu
sowie zwischen der physischen und virtuellen Welt.

Allahyaris Aisha Qandisha ist Teil der Serie She Who Sees the Unknown, die die
Erinnerung an die teilweise vergessenen, aber einst machtigen Dschinns und G6t-
tinnen nahostlichen Ursprungs wiederbelebt. In der vorislamischen Mythologie
und im zeitgenossischen Islam spielen Dschinns eine zentrale Rolle. Sie sind
furchteinfléf8ende und zugleich verehrte Wesen, die sich den Menschen offenbaren,
um entweder Katastrophen zu erschaffen oder zu 16sen.”® In den Mittelpunkt ihrer
Serie stellt die im Iran geborene Kiinstlerin die Rekonstruktion dieser monstrésen,
oft weiblichen oder geschlechtsneutralen Figuren. Die Arbeiten Aisha Qandisha,
Huma, Ya’jooj Ma’jooj, Kabous: The Right Witness, and The Left Witness sowie The
Laughing Snake erweisen sich als komplexe, medientibergreifende Dialoge, in de-
nen Allahyari 3D-gedruckte Skulpturen, Videos, VR-Erfahrungen, das Internet und
manchmal auch Performances einsetzt. Eine ausfithrliche Website dokumentiert
den aktuellen Stand des Projekts unter Einbeziehung vielfaltiger Handlungsstran-
ge.”* Thre raumgreifenden Prisentationen dienen nicht nur der Wiirdigung der
historischen Bedeutung dieser Dschinns. Sie erlauben der Kunstlerin auch, deren
Geschichte neu zu codieren oder, wie sie es selbst ausdriickt, zu ,refigurieren®.

Allahyaris Werk Aisha Qandisha entfaltet sich um eine Ddmonin, auch Dschi-
nniya genannt, die im nordmarokkanischen Volksglauben tief verwurzelt ist. Der

23 Umfassende Untersuchungen zur Bedeutung von Dschinns finden sich in Rassool 2018; Lebling
2010; El-Zein 2009; Bali 2006.
24 Allahyari 2016.
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Abb. 1: Morehshin Allahyari: She Who Sees The Unknown: Aisha Qandisha, 2018. Installation mit 3-D-
gedruckter Kunstharzskulptur, reflektierendem Pool und HD-Video. Foto von Don Hall, MacKenzie Art
Gallery. Mit freundlicher Genehmigung der Kinstlerin und MacKenzie Art Gallery, Regina, Saskatche-
wan.
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Glaube an Aisha Qandisha verkorpert die Furcht vor weiblicher Stdrke. Diese Angst
lasst sich auf die antike Liebesgottin Astarte oder Astart zurtickfithren, die tiber die
antike Stadt Karthago nach Marokko gelangte.”® Aisha Qandisha gilt als eine ak-
tualisierte, auf den Rang einer maurischen Dschinniya herabgesunkene Version der
machtigen Gottin. Es ist davon auszugehen, dass sie ihren Ursprung in den frithen
semitischen Matriarchaten hat.?® Mit dem Ubergang von einer matriarchalischen zu
einer patriarchalischen Gesellschaftsstruktur im Zuge der Islamisierung wurden
bis dahin verehrte Géttinnen ihres méchtigen Status beraubt. Sie galten fortan als
echte Gefahr fiir die Mannerwelt.”’

Als libidin6se, rachstichtige und bedrohliche Frau fungiert der Dschinn Aisha
Qandisha bis heute als eine Projektionsflache fiir sexuelle Lust und geféhrliche
Leidenschaft. Sie verkérpert ,eine ménnliche Fantasie, die Anti-Ehefrau, die Man-
ner in ,der anderen‘ suchen“?® In einer Passage ihres Videoessays beschreibt Al-
lahyari die Symptome eines Fluchs durch Aisha Qandisha. Ein besessener Mann soll
an Blindheit, Lahmung, Stummbheit, Impotenz oder sexuellem Desinteresse leiden.?
Ein grofier Teil der Forschung tiber Dschinns, wie beispielsweise die Beitrage von
Abdelwahab Bouhdiba, Fatema Mernissi und Mohammed Maarouf, verweisen auf
die Geschlechterpolitik im Zusammenhang mit der Besessenheit von Dschinns. Sie
halten diese fiir zutiefst aufschlussreich hinsichtlich soziopolitischer Fragestellun-
gen, mit denen muslimische Gesellschaften auch heute noch konfrontiert sind.*® In
seinem Buch Sexuality in Islam analysiert Bouhdiba sorgféltig die Beziehung zwi-
schen dem Sakralen und dem Sexuellen in zeitgenossischen muslimischen Gesell-
schaften. Diese Gesellschaften befinden sich nach Ansicht des Autors in einer se-
xuellen und religiosen Krise, da sich die Frauen von ihren traditionellen Rollen
emanzipieren und die Ménner diese Verdnderungen ignorieren.’* Bouhdiba argu-
mentiert:

Die arabische Frau, die moderne Wege einschldgt, dndert allzu oft nur ihre Rolle, und die
Emanzipation besteht allzu oft darin, die Rolle der Ehefrau gegen die der Anti-Ehefrau aus-
zutauschen [, was] unweigerlich dazu gefiihrt hat, dass Frauen in einer Doppelrolle als Lust-
objekte und als Erzeugerinnen von Kindern gefangen sind.**

25 Siehe Lurker 2004, 157; Westermarck 1926, 395.

26 Westermarck 1926, 396.

27 Siehe Hastings 1908, 115.

28 Bouhdiba 1985, 243.

29 Aguadé 1954, 85.

30 Siehe Maarouf 2007; Bouhdiba 1985.

31 Bouhdiba 1985, 243.

32 ,[Tlhe Arab woman who adopts modern ways, all too often merely changes her role, and
emancipation too frequently consists of exchanging the role of wife for that of the anti-wife [which
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Mernissis Forschung tiber die Geschlechterrollen im Nahen Osten bestétigt Bou-
hidbas Aussage: ,Die konservative Welle gegen die Frauen in der muslimischen
Welt ist keineswegs eine regressive Tendenz, sondern im Gegenteil ein Abwehr-
mechanismus gegen tiefgreifende Verdnderungen sowohl der Geschlechterrollen
als auch des heiklen Themas der sexuellen Identitat.“*®

Allahyaris Werk schreibt Aisha Qandisha nicht nur in eine zeitgendssische
Erinnerungskultur ein. Sie stellt sie auch in eine Linie von Frauen, die von der
semitischen Matriarchin iiber die Gottin Astarte bis hin zu Allahyari selbst reicht.
Dies wird noch deutlicher in der Arbeit The Laughing Snake — der vierten Modifi-
kation von Allahyaris Serie She Who Sees the Unknown. Allahyaris Hypertextfiction
ist eine Onlineerzahlung, die tiber den Artport des Whitney Museum of Art oder die
Website der Kiinstlerin zugénglich ist.** Sie verwebt Allahyaris personliche Erfah-
rungen, gepragt von Beldstigung und kulturellem Zwang im postrevolutiondren
Iran, mit dem Mythos der lachenden Schlange. Die nicht-lineare Geschichte mit
offenem Ende und im Stil von ,Wéahle dein eigenes Abenteuer lasst die User und
Userinnen mittels Hyperlinks durch verschiedene Versionen der Handlung navi-
gieren. Die Geschichte der lachenden Schlange besagt, dass ein weiblicher Dschinn
mit dem Gesicht eines Menschen und dem Korper einer Schlange mérderisch Amok
lief. Sie zerstorte Stadte und tétete Menschen und Tiere. Zahlreiche Versuche, sie zu
toten, blieben erfolglos. Die einzige Moglichkeit, sie zu vernichten, bestand darin,
ihr einen Spiegel vor die Nase zu halten. Die Dschinn lachte so lange tiber ihr eigenes
Spiegelbild, bis sie letztendlich starb. Fir Allahyari stirbt die lachende Schlange
allerdings nicht durch den Blick ins eigene Antlitz, sondern angesichts der Grau-
samkeiten in der Welt, die der Spiegel reflektiert. Der Spiegel wird zu einer Meta-
pher fir den Blick einer patriarchalischen Gesellschaft und die (Selbst-)Reflexion
der Protagonistin in dieser Verkettung von Blicken.

Formal stellen Allahyaris Dschinns, wie Aisha Qandisha und Die lachende
Schlange, ibernatirliche Wesen dar, eine Kreuzung aus Tier und Mensch, Gottin
und Monster. Konzeptionell verschwimmen bei ihnen die Grenzen zwischen Fiktion
und Geschichte, individuellen und kollektiven Erinnerungen. In Interviews und
offentlichen Prasentationen hat die Kiinstlerin angedeutet, dass ihre Serie She Who
Sees the Unknown im Zusammenhang mit dem Post-#metoo-Klima zu sehen ist, in
dem die Stimmen und Erfahrungen von Women of Colour, inshesondere aus dem

has] invariably led to the enclosure of women in a double role as objects of pleasure and as pro-
ducers of children.“ Bouhdiba 1985, 243 (Ubersetzung der Verf.).

33 ,The conservative wave against women in the Muslim world, far from being a regressive trend, is
on the contrary a defense mechanism against profound changes in both sex roles and the touchy
subject of sexual identity.“ Mernissi 1987, xxvii-xxviii (Ubersetzung der Verf).

34 Siehe Allahyari 2018c; Allahyari 2018e.
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Nahen Osten, unterreprésentiert sind. Mit ihrem Akt der Erinnerung und ,Refigu-
ration‘ von Dschinns versucht Allahyari, die Geschichte der Frauen aus dem Nahen
Osten neu zu schreiben, oder um es mit den Worten von Hamid Dabashi zu sagen:
»als poetische Resonanz ihrer Gegenwart — in der Tat, ihrer Prdasenz in der Ge-
schichte«.*®

Allahyaris Arbeit archiviert und hinterfragt dabei nicht nur die Logiken, die
unser Verstandnis von Vergangenheit pragen. Die Serie dient als Gedachtnis- und
Erinnerungsstruktur, die aufzeichnet, wie diese symbolischen Bedeutungen in un-
serem kulturellen Gedéchtnis eingebettet sind und in zeitgenossischen Kontexten
wiederauftauchen. Mit ihren Arbeiten konzipiert Allahyari physische und digitale
Réume als besondere Orte des Gedenkens und Erinnerns. Jeder Aspekt von Alla-
hyaris Installation Aisha Qandisha (Abb. 2) fugt sich zu einer raumgreifenden,
monumentalen Struktur: die Erhéhung der Figur, die Spiegelung im Wasser, die
Vergroflerung mittels digitaler Projektion, die Gerduschkulisse, nicht zuletzt das
Pathos, mit dem die Geschichte erzahlt wird. Ihre Arbeit The Laughing Snake be-
schéftigt sich ebenfalls mit Formen des Gedenkens. Die Konstruktion ihres Werks
als verkorperter und skulpturaler Ort fiir Erinnerungen wird in einem analogen
Ausstellungskontext noch bewusster wahrgenommen. In einem komplett verspie-
gelten Raum kann die Hypererzdhlung uber einen Flachbildschirm abgerufen
werden. Eine 3D-gedruckte und bemalte Figur der lachenden Schlange, die von der
Decke herabhédngt, vervollstandigt die futuristisch anmutende multimediale In-
stallation (Abb. 3). Einmal mehr verweist die Prasentation auf einen Raum der
Andacht. Die Inszenierung vergrofiert die Korper der Betrachter und Betrachte-
rinnen und erweitert sie zusammen mit dem skulpturalen Objekt tiber ihre ei-
gentlichen Grenzen hinaus. Blicken sie in den Spiegel, wird deren Erfahrung mit
dem Schicksal der lachenden Schlange in Beziehung gesetzt. Beim Betreten von
Allahyaris Installation beginnen Korperlichkeit und Virtualitdt, Realitat und Hy-
perrealitédt zu konvergieren. Der verspiegelte reale Ort relativiert die Erfahrungen
des Navigierens im digitalen Raum. Die Installation bietet den Besuchern und Be-
sucherinnen eine irritierende Raumerfahrung, dhnlich wie bei dem Werk Aisha
Qandisha. Allahyaris Inszenierung im virtuellen und realen Raum evoziert tat-
sdchliche Riume, die den beiden Dschinns gewidmet sind. Im Fall von Aisha
Qandisha sind dies meist Gruben, Grotten, Quellen und Brunnen in Marokko.*

Jedes Element in Allahyaris Werkserie scheint dabei sowohl als Speicher als
auch als Ubermittler von Erinnerungen zu dienen. Es deutet auf die bewusste

35 ,[Als the poetic resonance of their present — in fact, of their presence in history.“ Dabashi 2007, 13
(Ubersetzung der Verf.).
36 Crapanzano 1973, 145.
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Abb. 2: Morehshin Allahyari: She Who Sees The Unknown: Aisha Qandisha, 2018. Installation mit 3-D-
gedruckter Kunstharzskulptur, reflektierendem Pool und HD-Video. Foto von Don Hall, MacKenzie Art

Gallery. Mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin und MacKenzie Art Gallery, Regina, Saskatche-
wan.
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Abb. 3: Morehshin Allahyari: She Who Sees The Unknown: The Laughing Snake, 2019. Installation mit
3-D-gedruckter Plastikskulptur, verspiegeltem Raum und interaktiver hypertextueller Erzahlung, in Re-
figuring the Future, Hunters College, New York. Mit freundlicher Genehmigung der Kinstlerin und
des Hunters College.

Entscheidung der Kiinstlerin hin, individuelle wie kollektive Erinnerungskulturen
zu wahren und an das Publikum weiterzugeben. So konnte man Allahyaris kiinst-
lerische Arbeit als eine skulpturale Struktur fiir verschiedene ineinander verwo-
bene Erinnerungen lesen. In ihren Installationen geht es nicht nur um Gedenken
per se, sondern um die Materialisierung von Erinnerungen in einem komplexen
kiinstlerischen Gestaltungsprozess. Das immersive, partizipatorische Potenzial ih-
rer skulpturalen Installationen erhellt dabei die vielschichtigen Trajektorien und
Erinnerungsassemblagen, welche die Protagonistinnen und Protagonisten ihrer
Installationen umgeben. Durch die Uberlagerung skulpturaler und textueller, digi-
taler und physischer Prasentationsformen und die Verflechtung kollektiver Mythen
mit personlichen Erfahrungen lgsen Allahyaris Werke die Grenzen zwischen Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft auf.

Die skulpturale Matrix, eine entschiedene Form und ein bewusst ausgewéahlter
Ort bleiben dabei immer wichtige Bezugspunkte. Diese Aspekte legen nicht nur eine
Diskussion der Arbeit von Allahyari im Kontext digitaler, diasporischer und gene-
rativer Archive nahe.*’ Sie positioniert Allahyaris Arbeit in der Ndhe monumentaler

37 Im Kapitel ,Sculpting the Archive“ in meiner Dissertation Sculpture in the Augmented Sphere
ordne ich Allahyaris Arbeit unter Bezugnahme auf Appadurais Schriften iiber das diasporische
Archiv und digitale Pionierinnen wie die Mohawk-Kiinstlerin Skawennati in Diskurse zum Archiv
ein. Siehe Kélmel 2021, unveroffentlicht.
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Codes. Allahyari recodiert den Denkmalbegriff mittels digitaler Technologie, um
iber Akte des kulturellen Vergessens zu sprechen, die komplexe geschlechtsspezi-
fische Merkmale tragen. Thre Arbeit iiberschreitet damit die Grenzen dessen, wie
Erinnerungen tiblicherweise in dsthetischen und monumentalen Formen verfestigt
wurden. Welche Formen von Monumentalitat ergeben sich folglich aus ihrer Arbeit,
wenn die Funktion von Denkmélern unter digitalen Gesichtspunkten neu tiberdacht
wird?

4 4 2930 Denkmaler umcodieren

Um dieser Frage nachgehen zu konnen, ist zundchst ein Nachdenken tber die Be-
griffe Denkmal und Monument sinnvoll. Im Vergleich zu einem Archiv weist ein
Denkmal auf etwas hin, das sowohl durch die Begriindung seiner Darstellung als
auch durch seine Form hervorgehoben wird.*® Ein Denkmal verweist auf etwas, das
es wert ist, verherrlicht zu werden, oder an das man sich erinnern sollte.*® Im
Gegensatz zu einem Archiv ist ein Denkmal somit nicht nur eine Verkérperung
einer Erinnerung in einem textlichen oder physischen Format, sondern auch ein
Kunstobjekt, das sich als Vermittler von Inhalten bestens eignet.

2534 (Yadbud) ist das persische Wort flir Monument. Im wortlichen Sinne kann
es mit ,Verweis auf Erinnerung“ tibersetzt werden. Von seiner frithesten Verwen-
dung bis heute ist ein Denkmal ein menschliches Artefakt, das fir lange Dauer
geschaffen wurde, um die Erinnerung an eine bemerkenswerte Person, Handlung
oder ein Ereignis zu bewahren.*® Das Wort steht in Verbindung mit den persischen
Wortern 2L ¢\ (Banaye Yadbud), und 254 - 5 (Lohe Yadbid), die ,,Gedenkstétte“
oder ,Monument“ bedeuten. Weitere Begriffe, die fiir Denkmal verwendet werden,
sind 4kils (Hafezeh), das auch ein gingiges Wort fiir Erinnerung ist, sowie &4
(Yadegar), das mit ,Reliquie“, ,Andenken®, ,Gedenkstatte, ,Erinnerung®, ,Evoka-
tion“ oder ,Zeichen“ tibersetzt wird. Wahrend sich Mahnmale (oder im englischen
memorials) vor allem darauf konzentrieren, die Toten zu ehren, konnen Denkméler
und Monumente die Vergangenheit in umfangreicheren Formen wiirdigen.* Das
englische und deutsche Wort ,Monument“ leitet sich vom lateinischen Wort mo-
numentum ab, das ,Erinnerung® bedeutet.*> Das deutsche Wort ,Denkmal® stellt
eine Ausnahme von diesem Muster dar. Es leitet sich von den althochdeutschen

38 Egloffstein 1989, 38.

39 Egloffstein 1989, 38.

40 Siehe Sturken 1998, 274.

41 Siehe Sturken 1998, 274.

42 Siehe Barnhart und Steinmetz 1999, 675.
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Worten ,thenken/erkennen“ und ,mal/Zeichen, Fleck“ ab, wird aber oft synonym
mit Monument verwendet.** Seit dem 16. Jahrhundert galt das Denkmal als ,Er-
innerungszeichen®, ab dem 17. Jahrhundert wurde es auch mit dem lateinischen
Wort monumentum in Beziehung gesetzt.** Wie das Wort Monument, das sich di-
rekt von dem lateinischen Wort memoria (,Gedéichtnis“) ableitet, vermitteln und
verbildlichen Denkmaéler Erinnerungen. Andrew Hui verweist im Kontext der Ety-
mologisierung auf die antike Quelle De Lingua Latina von Varro, die vermuten lasst,
dass das Wort Monument auch auf das lateinische Wort manere zuriickgeht, das
setwas, das bleibt“ bedeutet.*® Vom gleichen Ursprung leiten sich, so Hui, monere,
Lerinnern®, und monimenta ab. Diese bezeichnen Monumente oder Grabstitten,
welche die Vorbeiflanierenden daran erinnern, dass sie existieren und sterblich
sind.*® Als Denkmal kann somit im »engeren Sinne jedes bewufite mit Absicht der
Wahrung des Andenkens an Personen oder Ereignisse errichtete architektonische
oder plastische Werk“ bezeichnet werden.*” So veranschaulichen Denkmaler
yherrschende Ideen und fiihrende Personlichkeiten der jeweiligen historischen
Formation bzw. ihrer einzelnen Perioden und entfalten deshalb eine aktive
gesellschaftspolitische Wirksamkeit“.** In Anlehnung an die etymologischen Ur-
springe des Wortes Denkmal werden auch andere Dinge, die zum Zwecke der Er-
innerung geschrieben oder hergestellt werden, als ,Monimenta“ oder ,Mahnmale“
bezeichnet.* Laut dem Chambers Dictionary bezeichnet das englische Wort mo-
nument ein ,Denkmal, eine Trophée, ein Gebdude oder eine Anlage, die zum Ge-
denken an eine Person oder ein Ereignis errichtet wurde®, ein ,,Grabmal®, ,alles,
was dem Gedenken dient, ein Mahnmal“ sowie ein ,schriftliches Denkmal, ein
Dokument, eine Aufzeichnung“ oder ,ein literarisches Werk, ein Buch, eine Schrift,
Literatur“*® Ein Monument ist also die Verkérperung einer Erinnerung in einer
textlichen, physischen oder skulpturalen Form. Uber visuelle Codes wollen Denk-
maler eine Botschaft verbreiten. Sie rekonstruieren nicht nur die Vergangenheit,
um sie kiinftigen Generationen mitzuteilen, sondern sind auch in der Lage, deren
Gegenwart zu gestalten.

In Allahyaris Installationen ist das Monumentale nicht mehr an die Erschei-
nungsform des Denkmals gebunden, eher generieren sie komplexe Orte des Ge-

43 Seidl 2006, 119.

44 Seidl 2006, 119.

45 Hui 2008, 20.

46 Hui 2008, 20.

47 Olbrich 1989, 121.

48 Olbrich 1989, 121.

49 Hui 2008, 20.

50 o. A.: The Chambers Dictionary 2011, 995.
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denkens zwischen physischem und digitalem Raum. Thre Arbeit geht iiber einen
bloffen Akt des Archivierens hinaus. Sie zielt auf die Entwicklung zukunfts-
orientierter Strukturen, die Menschen zusammenbringen, um gemeinsam zu er-
innern. Allahyaris Werke konnen somit als Denkmaler bezeichnet werden, jedoch
im Sinne von formalen und skulpturalen Gefiigen, die Botschaften vermitteln. In
Interviews und offentlichen Prasentationen hat Allahyari erklart, dass die Serie She
Who Sees the Unknown nicht nur darauf abzielt, die Grenzen und Moglichkeiten des
Erinnerns und Vergessens infrage zu stellen, sondern auch ,darauf, die Menschen
im Nahen Osten daran zu erinnern, dass unsere Figuren und unsere Geschichten,
ob fiktiv oder real, von Bedeutung sind — nicht nur fiir die Gegenwart, sondern auch
flir die Inanspruchnahme einer alternativen Zukunft, die nicht ausschlieflich weif
oder westlich ist“>" Allahyaris Aussage erinnert an das lange persische Erbe der
mesopotamischen Konige, die ,nicht nur die Geschichte studierten, um die Zukunft
vorauszusehen und die richtigen Entscheidungen zu treffen“, sondern auch Denk-
mailer errichteten, um dieses Wissen zu teilen.’* In der assyrischen, akkadischen
und babylonischen Kultur wurden Denkmaler nicht nur zum Gedenken an Ereig-
nisse errichtet, sondern um dartiber hinaus politische Erklarungen abzugeben, die
die Macht der Kénige legitimierten und ihren Einfluss in der Zukunft sicherten.®®
Durch die Adaption traditioneller visueller Formen und Themen sollte das Wissen
iber die Vergangenheit fiir zukiinftige Generationen verstandlich bleiben. Denk-
maler sicherten den Erfolg des gegenwartigen Herrschers in ihrer Funktion als
Erinnerungsvermittler.54 Sie erinnerten in Persien, wie auch im Westen, nicht nur
an die Vergangenheit, sondern bildeten dartiber hinaus zukunftsorientierte Orte
des Gedenkens.*® Dabei bezog sich der Begriff des Denkmals in Persien nicht nur
auf einzelne skulpturale Objekte, sondern auf umfassende Orte des Gedenkens,
Stadten dhnlich.%

Dieses erweiterte Verstandnis von Monumentalitat wird in Allahyaris Material
Speculation: Isis wiederbelebt. Hier nutzt die Kiinstlerin Methoden der Recherche,
Archivierung, 3D-Modellierung bzw. 3D- Druck, um zwolf ausgewéhlte Monumente
aus der romischen Stadt Hatra und assyrische Artefakte aus Ninive nachzubauen,

51 ,[...] to remind women, femmes, the people of the Middle East that our figures and our stories,
fictional and actual, matter — not just for the present but for claiming an alternative future that is not
exclusively white or western.“ Allahyari 2018d (Ubersetzung der Verf.).

52 Soheil 2018, Kap. 8, 517.1.

53 Siehe Soheil 2018, Kap. 4, 289.0.

54 Siehe Soheil 2018, Kap. 8, 515.5.

55 Siehe Soheil 2018, Kap. 4, 289.0; Yon 2013, 161.

56 Dieses erweiterte Verstandnis des Wortes Denkmal haben Jean-Baptise Yon und Mehr Azar
Soheil anhand Persepolis, Hatra und Palmyra herausgearbeitet. Siehe Soheil 2018; Yon 2013.
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die 2015 vom IS gezielt zerstért wurden. Die Dateien eines der rekonstruierten
Denkméler, Konig Uthal von Hatra, werden online zum Herunterladen und
Selbstausdrucken zur Verfiigung gestellt.®” Die anderen Dateien werden demnéchst
veroffentlicht. Allahyari stellt ihre rekonstruierten Denkméler auch in Museen aus.
Zu diesem Zweck druckt die Kuinstlerin sie in einem durchscheinenden Ektoplasma.
In jeder ihrer Skulpturen ist eine kleine Festplatte mit ihren Rechercheergebnissen
zu den zerstorten Objekten sowie den 3D-druckbaren Dateien der Arbeiten in-
tegriert (Abb. 4).

Das Abwesende prasent zu machen, ist die Aufgabe eines Denkmals, indem es
immateriellen Erinnerungen eine Form verleiht. Allahyari erreicht dies mit dem
eingebauten ,memory stick“. Thr Werk ubernimmt dabei die Asthetik kom-
merzialisierter Replikas von Kulturglitern, wie sie in Museumsshops angeboten
werden. Gleichzeitig schlagt ihre Arbeit Moglichkeiten vor, dieses zerstorte Kul-
turerbe durch Onlinedistributionsmechanismen und 3D-Technologien zugénglich
zu machen. Allahyaris Projekt erhebt dabei nicht den Anspruch, vollstandige Fak-
similes von zerstorten Artefakten und Denkmadlern zu bieten. Die Objekte selbst
versuchen nicht, ihre Prasenz als 3D-gedruckte Plastikbehdlter zu verschleiern oder
gar das Original zu ersetzen. Vielmehr sind es die in ihnen enthaltenen In-
formationen zu den rekonstruierten Objekten, die die Serie ausstellt und als er-
innerungswirdig kennzeichnet. Die rekonstruierten Objekte aus der Material-
Speculation:-Isis-Serie verstehen sich als eigenstandige Denkmaler unter Verzicht
auf herkdmmliche Monumentalitét. Stellvertretend erinnern sie an zerstorte Er-
innerungsorte und bringen so das Abwesende zurtick in unser Bewusstsein.

5 In Richtung einer nomadischen
Monumentalitat

Als herunterladbare stl.— und obj.-Datei hat das ehemalige und zerstorte Monument
von Konig Uthal seine Prdsenz als skulpturaler Bau gegen eine ,nomadische
Verédnderlichkeit* eingetauscht und wird durch die im herunterladbaren Ordner
verfligharen Forschungsdokumente und Daten rekontextualisiert. Das Werk
wechselte in eine nomadische Monumentalitdt, die das einstige Monument Konig
Uthals als Erinnerungsort neu erfindet, wenn der Ordner heruntergeladen wird.
Die virtuellen Erinnerungsorte von Allahyari erscheinen nun in verdnderten For-
maten und Materialisierungsformen. Allahyaris Arbeit iiberschreitet traditionelle
Vorstellungen von Monumenten als ortsgebundene Gebilde und 16st damit die einst

57 Rhizome 1996- .
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Abb. 4: Morehshin Allahyari: Material Speculations: Isis, King Uthal, 2015. 3D-gedruckte Kunst-
harzskulptur und elektronische Komponenten. Download-Link und Dateien-Ordner: https:/rhizome.
org/editorial/2016/feb/16/morehshin-allahyari/. Mit freundlicher Genehmigung der Kinstlerin.

41
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determinierten Grenzen skulpturaler Monumente aus bestdndigem, solidem Ma-
terial auf. Allahyaris Serie besitzt nicht nur eine digitale Prasenz in Form einer
Datei, sondern zudem eine reale Materialitdt an einem tatsachlichen Ort. Man
konnte sogar argumentieren, dass Allahyari in Erweiterung des Begriffs des per-
sischen Denkmals nicht nur einen bestimmten Ort umkreist, sondern die Weite des
Digitalen als Prasenzraum fiir nomadische Monumentalitdt dazugewinnt. In She
Who Sees the Unknown und Material Speculations: Isis konstruiert Allahyari no-
madische Erinnerungsorte, die sich iiber die Grenzen des Mediums Skulptur hin-
weg in Form von digitalen Dateien, Projektionen oder als gesprochene und ge-
schriebene Texte entfalten. Allahyari aktiviert dabei die digitale Sphéare als
monumentalen Raum. Uber ihre Prisenz im Internet und an realen Ausstellungs-
orten ladt ihre Arbeit zu kollektiven Formen des Erinnerns ein, dhnlich den
Funktionen und Strukturen klassischer Denkmaler. Ihre Arbeit kann somit als Teil
einer breiteren Entwicklung gesehen werden, bei der monumentale Strukturen in
die digitale Sphére einflieSen. Dabei werden klassische Gattungsgrenzen von
Skulptur und Denkmal nicht nur aufgeweicht, sondern zugleich neue Erscheinungs-
und Deutungsformen von Monumenten im digitalen Raum mit riskanter Zuversicht
erprobt.

Ein weiteres Beispiel fiir die zunehmende Présenz einer nomadischen Monu-
mentalitdt in der zeitgendssischen Kunst ist das Werk der iranischen und in To-
ronto lebenden Kiinstlerin Shirin Fahimi. Fahimi teilt mit ihrer Kollegin Allahyari
das Interesse an der Mythologie des Nahen Ostens, an magischen, esoterischen und
spirituellen Praktiken und deren Wiederbelebung durch digitale Technologie. Im
Mittelpunkt ihrer Projekte steht die Aufarbeitung vergessener Erinnerungen und
verloren gegangenen Wissens. Diese Aspekte sollen fiir unsere Gegenwart und
Zukunft nutzbar gemacht werden. Umm al-Raml, die Mutter des Sandes, ist eine
fiktive Person, die Fahimi in verschiedenen Iterationen und in performativer Zu-
sammenarbeit mit Allahyari entwickelt hat. Umm al-Raml représentiert eine Pro-
phetin, eine der vielen weiblichen Kréfte, die im Laufe der Geschichte ausgeldscht
wurden. Mithilfe digitaler Mittel will Fahimi diese mit vielen Fertigkeiten ausge-
stattete weibliche Prasenz zuriick in die Offentlichkeit bringen. Fiir eine Web-
Residency in der Akademie Schloss Solitude Anfang 2021 hat Fahimi ihren eigenen
Korper in 3D gescannt und sich somit selbst in eine 3D-Datei tibersetzt. Auf der
Grundlage dieses 3D-Scans wurde ein 3D-Modell erstellt, das die Grundlage von
Fahimis Umm-al-Raml-Avatars flir ein Augmented-Reality-Projekt auf Instagram
darstellt (Abb. 5).°® Mithilfe des Spark-Filters von Instagram erscheint die Mutter des
Sandes, Umm al-Raml, virtuell in den von Usern und Userinnen gewahlten phy-

58 Fahimi 2021.
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Abb. 5: Shirin Fahimi: Umm al Raml Sand Narratives: First Story, screenshots, augmented reality, 2021.
Offnen Sie diesen Link auf einem Mobiltelefon, um das Projekt zu sehen: https:/www.instagram.
com/umm.al.raml/?hl=de. Mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin.

sischen Rdumen. Durch die Kombination von Raum und Filter entsteht eine hybride
Zwischensphére, zugleich real und virtuell. Fahimis Umm al-Raml, die sich als die
Offenbarerin von Korper, Zeit und Raum versteht, beherrscht Ramali, auch Ge-
omantie genannt. Diese jahrhundertealte Methode der Weissagung wird im Iran bis
heute praktiziert. Raml bedeutet Sand und verweist auf den konzeptionellen Aus-
gangspunkt von Ramali. Dabei geht es darum, die Zukunft durch das Abzeichnen
von Figuren im Sand oder in der Erde vorherzusagen. Es handelt sich um ein bi-
nares System, bestehend aus Zeichen und Punkten. Durch schrittweise Umformung
der Zeichenreihen nach einem bestimmten sich wiederholenden Schema, also ei-
nem algorithmischen System, werden die Wahrsagungen getatigt. Mit der Aus-
breitung dieser Praxis und dem Wachstum des islamischen Reiches entwickelten
sich verschiedene Techniken.?® Ihn Khaldun, ein beriihmter muslimischer Gelehr-
ter und Experte fiir Ramali, verweist in seinen Schriften darauf, dass die Geomantie
entwickelt wurde, um die schwierigen Berechnungen zu erleichtern, wie sie fiir die

59 Aus moderner Sicht besteht die grundlegende Methode der geomantischen Wahrsagung aus
mehreren Schritten. Sie beginnt damit, dass 16 Reihen von Zeichen und Punkten untereinander
gezeichnet werden, wobei eine bestimmte Frage im Vordergrund steht, deren Beantwortung das
Ziel der geomantischen Beratung ist. Zu einer ausfiihrlichen Beschreibung siehe Savage-Smith 2008,
361-362.
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Astrologie erforderlich sind.*® Fahimi bezieht sich auch auf das Werk des persi-
schen Gelehrten Muhammad ibn Musa al-Khwarizmi On the Calculation with Hindu
Numerals, in dem der Begriff Algorithmus eingefiihrt wurde.®! Fahimis Interesse an
Ramali beruht darauf, dass Algorithmen zu den &ltesten materiellen Praktiken
gehéren.®” Die Kiinstlerin erkennt eine Beziehung zwischen der bindren, algo-
rithmischen Struktur bei Ramali und dem digitalen Raum, den ihr Werk belebt.
Dabei bleibt der Zugang zu ihrer Arbeit primér ein visueller. Der komplexe und
vielschichtige kiinstlerische Kontext ihrer Forschung ist somit fiir den Betrachter
oder die Betrachterin ohne spezifisches Vorwissen opak. Er beginnt sich erst nach
dem Besuch ihrer Website oder der Referenz weiterfiihrender Literatur zu er-
schliefien, die sie in konkreten Ausstellungskontexten ebenfalls zeigt.

Mit ihrer Arbeit belebt Fahimi eine jahrhundertealte Form des algorithmischen
Denkens und deutet sie durch ihre kiinstlerische Intervention auf Instagram neu.
Dabei eignet sich die Kiinstlerin das klassische Konzept eines Denkmals als Ver-
korperung von Wissen und Erinnerung an, ohne jedoch auf opulente Verherr-
lichungsmonumentalitdt zurtickzugreifen. Fahimis weiblicher Avatar dient zur
Représentation vorzeitlichen Wissens im virtuellen Raum. Sie nutzt algorithmische
Verfahren, um auf das Unsichtbare zu verweisen, aber auch, um den digitalen Raum
als einen Ort zu regenerieren, der nicht ausschliefllich aus weifd oder westlich ge-
pragten Kontexten besteht. Fahimis Arbeit mit 3D-Technologie und Augmented
Reality beinhaltet dariiber hinaus einen Vorschlag zur Codierung sozialer und ri-
tueller Rdume durch die Schaffung einer alternativen Erinnerungsstruktur und
-kultur.

Die Wiederbelebung monumentaler Strukturen in der virtuellen Sphére l4sst
sich auch in dem Augmented-Reality-Spiel Pokémon Go erleben, bei dem sich der
reale und virtuelle Raum uberlagern, vergleichbar mit Allahyaris und Fahimis Ar-
beiten. Das Spiel schafft ein hybrides Feld, in dem die Spielenden virtuelle Pokémon
in realen Rdumen wie Stadten oder Hausern fangen. Pokémon Go ist voller digitaler
Denkmaéler, Gedenktafeln und Statuen, die auf den von den Spielenden gesammel-
ten Informationen beruhen und aktiv das Geschichtsverstandnis ihrer Mit-
spielenden beeinflussen.®® Der Unmarked Slave Graveyard in Charlottesville (Vir-

60 Siehe Savage-Smith 2008, 31.

61 Zu weiterfithrender Literatur zu diesem Thema siehe Rashed 2014; Brezina 2005.

62 ,Algorithms are not confined to mathematics [...]. The Babylonians used them for deciding points
of law, Latin teachers used them to get the grammar right, and they have been used in all cultures for
predicting the future, for deciding medical treatment, or for preparing food [...]. We therefore speak
of recipes, rules, techniques, processes, procedures, methods, etc., using the same word to apply to
different situations.“ Chabert 2012, 1-2.

63 Siehe Rubin 2016.
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ginia/USA) ist ein gutes Beispiel fiir die nomadische Monumentalitdt der App. In
diesem Gebiet ,befinden sich unbekannte Gréiber, von denen man annimmt, dass es
sich um die Grédber von Sklaven der Maury-Familie handelt, die im neunzehnten
Jahrhundert Besitzer von Piedmont waren®, erklirt die App.** Die Abwesenheit
einer physischen Plakette wird durch virtuelle Informationen ersetzt, die den tat-
sachlichen Ort tiberlagern. In der digitalen Architektur von Pokémon Go sind fast
alle Orte durch hellblaue Quadrate von gleicher Gréfie und Form markiert. Hier
wurden problematische Konfoderiertendenkmaéler geschrumpft und sind so nicht
grofter oder auffalliger als andere Gedenkstétten der Stadt. All diese verschiedenen
Standorte verschmelzen zu einer Reihe ununterscheidbarer Symbole und unter-
graben hierarchische Strukturen. Ein Beispiel fir diese crowd-sourced-Monu-
mentalitdt ist das Denkmal fiir den zwolfjahrigen afroamerikanischen Jungen Ta-
mir Rice, der von Polizeibeamten in Cleveland erschossen wurde. Wenn die
Nutzenden des Spiels den Ort erreichen, an dem Rice ums Leben kam, sehen sie ein
Pop-up-Fenster: ,Community memorial for Tamir Rice, shot and killed by CPD of-
ficers who shot him in under 2 seconds after breaking department policy regarding
escalation of force.“®® Wihrend es die Stadt versaumt hat, ein Denkmal fiir diesen
jungen Biirger zu errichten, holt dies Pokémon Go im digitalen Raum nach. Es er-
scheint als Teil des tatsdchlichen Raums, wenn man durch den Bildschirm auf den
Ort des Geschehens schaut. Die Identifikation des Ortes als ein Erinnerungsort ist
dabei nicht selbstverstdndlich, sondern ein kreativer Akt, veranlasst und ausgefiihrt
durch die User und Userinnen des Spiels. Sie markieren diesen Ort in Pokémon Go
als erinnerungswiirdig. Die Denkméler im Spiel entsprechen dem, was der Wis-
senschaftler Dylan Gauthier ein ,Denkmal am Strafienrand* nennt.5¢

Das von Gabriella Torres-Ferrer entwickelte Crowd-Source-Projekt Monumenta
(2018) untersucht eine verwandte Form der nomadischen und vernetzten Monu-
mentalitit. Torres-Ferrers partizipativer Webspace 1adt die Offentlichkeit ein, ein
Interface zu nutzen, das es den Nutzenden ermoglicht, sowohl bestehende Denk-
maler zu archivieren als auch Vorschlédge fiir kiinftige Gedenkstétten einzureichen
(Abb. 6). Nach Angaben von Torres-Ferrer entstand die Idee zu Monumenta ,als
Reaktion auf die Absicht der Regierung von Puerto Rico, den Opfern des Hurrikans
Maria ein Denkmal zu setzen. Deren Tod war eher auf die fahrlassige Inkompetenz

64 ,This area contains unmarked graves believed to be those of slaves of the Maury family, owners
of Piedmont in the nineteenth century*, zitiert nach Adair 2018 (Ubersetzung der Verf)).

65 Rubin 2016.

66 Gauthier 2020.
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Abb. 6: Gabriella Torres-Ferrer: Monumenta, 2018 - heute. Portfolio-Website, http:/monumenta.co/
#en. Mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers/der Kinstlerin.

der Regierung als auf die Klimakatastrophe zuriickzufithren.“’” Das Projekt ladt
die Betrachtenden dazu ein, zu iiberdenken, was Denkmaéler sind, wer sie veranlasst
und fiir wen sie gemacht sind. Monumenta hinterfragt die Prozesse und Mechanismen
von Geschichtsschreibung und Erinnerungskultur. Jenseits von vertikalen, mannli-
chen, phallisch-monumentalen Formen, die bis heute den 6ffentlichen Raum domi-
nieren, fragt sich Torres-Ferrer, ,welche anderen Formen, Figuren, Geschichten, Me-
taphern, Identititen, Asthetiken und Verwendungen dem Denkmal heute entsprechen
koénnten“.*® Wie Allahyari oder Fahimi erkundet auch Torres-Ferrer das Potenzial
vernetzter, digitaler Technologien beziiglich dezentralisierter und nicht-préaskriptiver
Ansétze fiir Gedenkstrukturen und Denkméler. Beim Durchscrollen der Website stofst
man auf fantasievolle und subversive Projekte, wie Noland Chalihas Beitrag ,Destroy
all the confederate statues left in the US“, der die hdchst problematischen Krafte
aufzeigt, die kollektive Erinnerung und Geschichte im 6ffentlichen Raum hervor-
bringen konnen. Der Kinstler schligt eine App vor, die es den Benutzenden er-
moglicht, Konfoderiertendenkmaler in den USA einfach mit einer Handbewegung zu
demontieren. Die Eintrdge auf der Website von Gabriella Torres-Ferrer reichen von

67 ,[...] in response to the intent of the government of Puerto Rico to make a monument to the
victims of Hurricane Maria, whose deaths were due more to their own incompetence and negligence
than to climate disaster.“ Torres-Ferrer 2021 (ﬂbersetzung der Verf.).

68 ,[W]hat other forms, figures, stories, metaphors, identities, aesthetics and uses could conform
the monument today?“ Torres-Ferrer 2021 (Ubersetzung der Verf).
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monumentalen architektonischen bis zu subtilen virtuellen Gesten, vom Ausdruck
personlichen Gedenkens bis zu kollektiven Erinnerungen, von Vorschldgen fiir spe-
zifische Denkmaéler an bestimmten Orten bis zu Onlineinterventionen.

Ahnlich wie Allahyaris Werke wirken die vorgeschlagenen Denkméler auf
Gabriella Torres-Ferrers Website oder die erweiterten Erinnerungsorte in Pokémon
Go der materiellen Zerstorung entgegen, indem sie sich selbst als nomadisch und
dezentralisiert positionieren. Konkret erhalten diese Werke Ortshezug, Bedeutung
und Prédsenz durch einen partizipativen Akt. Sie widersetzen sich damit bewusst
der Fixierung, der Dauerhaftigkeit und der Ortsgebundenheit traditioneller Denk-
maler. Diese nomadische Monumentalitat, die sich zwischen der Online- und der
realen Welt entfaltet, schafft innovative Moglichkeiten fiir eine breite Teilhabe und
eine heterogene Interaktion der Offentlichkeit.

In einer Zeit, in der Biirger und Biirgerinnen auf der ganzen Welt Denkmaler
demontieren, die koloniale oder totalitdre Geschichte zelebrierten, thematisieren
die besprochenen Arbeiten, wie an Denkmaélern Machtverhaltnisse abzulesen sind.
Sie transformieren skulpturale Funktionen von Denkmaélern, um neue Impulse fiir
das Gedenken an komplexe historische wie zeitgenossische Geschehnisse zu geben.
Mithilfe digitaler Technologien verdndern und erweitern die zitierten Kinstler und
Kiinstlerinnen die Grenzen des Denkmals. Als intermediale, nomadische und de-
zentralisierte Form des Gedenkens ist das Denkmal nicht langer ein kostbares
Objekt, das sich durch Wirkkraft, Erhabenheit und materielle Prasenz auszeichnet.
Vielmehr fungiert es als nomadischer Erinnerungsort, der jederzeit offline oder
online erzeugt und aufgesucht werden kann. Dieser medientbergreifende Ansatz
nutzt hybride Formen, die von realer Skulptur bis hin zu Augmented-Reality-Exr-
fahrungen reichen, um die Beziehungen zwischen Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft neu zu definieren.

Die Interventionen zeugen von einer Ausweitung des offentlichen Raums auf die
virtuelle und digitale Sphére. Bedenkt man, dass die Anzahl der User und Userinnen
auf Social-Media-Plattformen und Blogs wie Tumblr, Facebook oder Instagram an
manchen Tagen die Bevolkerung eines kleinen Landes in den Schatten stellt, so lasst
sich feststellen, dass grofie Teile der Bevolkerung téglich mehr Zeit in 6ffentlichen
Onlinerdumen verbringen als im realen offentlichem Raum.* Im besten Fall wi-
dersetzen sich die nomadischen Denkmaéler von Allahyari, Fahimi und Torres-Ferrer
sowie anderer Kinstler und Kiinstlerinnen durch ihre heterogenen Présentations-
weisen institutionalisierten Formen der Aneignung oder zerstorerischem Ikono-

69 Aktuellen Statistiken zufolge verfligen derzeit 553 Milliarden Menschen (63,8 Prozent der
Weltbevolkerung) iiber einen Internetanschluss und 522 Milliarden tiber internetfahige Smart-
phones, siehe Statista 2024.
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klasmus. In diesem Sinne setzen sie sich kritisch mit der evokativen Kraft monu-
mentaler Strukturen auseinander, iiberschreiten traditionelle Gattungsgrenzen des
Monuments und halten gleichzeitig an der gesellschaftlich akzeptierten Funktion des
nachgebildeten Artefakts als Erinnerungsort zwischen einer individuellen und einer
kollektiven Form des Gedenkens fest.
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