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Susanne Witzgall ist promovierte Kunsthistorikerin und seit 2011 wissenschaftliche 
Leiterin des cx centrum für interdisziplinäre studien an der Akademie der Bilden den 
Künste München. Der Schwerpunkt ihrer Forschung, Lehre und kuratorischen 
Projekte liegt auf aktuellen Fragestellungen und Diskursen, die sich quer durch die 
Künste und Wissenschaften ziehen, sowie auf der Beziehung von Kunst und Wissen. 
Zu ihren jüngeren Veröffentlichungen zählen unter anderem die Sammelbände  
Macht des Materials/Politik der Materialität, Fragile Identitäten und Die Gegenwart der  
Zukunft (gemeinsam herausgegeben mit Kerstin Stakemeier, 2014, 2015 und 2017)  
sowie Reale Magie (2018).

Ohne Gewähr Susanne  Witzgall
DAS (NICHT-)WISSEN  
DER KUNST UND  
DAS POTENZIAL  
DES UNVORWEGNEHMBAREN
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Als „hellseherische Gesellschaften“ oder „Gesellschaften der Vorwegnahme“ be-
zeichnet der französische Philosoph Frédéric Neyrat die westlichen sozialen 
Gemeinschaften der Gegenwart.1 Diese „computerbasierten Präventivgesell-
schaften“ würden mit ihren digitalen Werkzeugen Prognosen errechnen, um 
ihre Individuen „im Voraus [zu] kontrollieren“,2 oder sie würden plausible Sze-
narien entwerfen, um zukünftige Risiken kalkulierbar zu machen. Während 
Prognosen die Zukunft voraussagen, um Kund_innen, Konsument_innen 
oder politischen Akteur_innen immer einen Schritt voraus zu sein und schon 
vor ihren antizipierten nächsten Handlungen reagieren zu können, besteht 
das Anliegen der Szenario-Planung keineswegs in der exakten Vorhersage ei-
ner bestimmten Welt, wohl aber in der genauen Kartierung einer begrenzten 
Anzahl wahrscheinlicher Welten. Die Prognose gibt vor, die Zukunft zu ken-
nen, während die Szenario-Planung über ungewisse Ereignisse spekuliert,  
allerdings nicht ohne sich auf vielfältige Formen des Wissens zu beziehen 
und ein Wissen über mögliche zukünftige Entwicklungen und Wahrschein-
lichkeiten für sich in Anspruch zu nehmen. So heißt es in einem aktuellen 
Standardwerk zum Wissensmanagement: 

1 Neyrat, Frédéric: „Besetzen der Zukunft. Zeit und Politik im Zeitalter der hellse-

herischen Gesellschaften“, in: Witzgall, Susanne / Stakemeier, Kerstin (Hg.): Die  

Gegenwart der Zukunft, Zürich/Berlin 2016, S. 85–86 (Herv. i. O.).

2 Neyrat 2016 (wie Anm. 1), S. 86 und S. 89 (Herv. i. O.).
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„Sie [die Szenario-Planungen] sind konzipiert als Analysen unterschied-
licher Entwicklungsmöglichkeiten, um ein besseres Verständnis von 
Komplexität zu schaffen und die Grenzen des Plausiblen zu testen. Sie  
basieren auf einer soliden Analyse von sozialen, politischen, ökono-
mischen, ökologischen und technologischen Einflussfaktoren, die das 
Handlungsfeld eines bestimmten Sektors oder Politikbereichs prägen 
können.“3 

Die Zukünfte, die Szenario-Planungen zur Risikoabwägung entwerfen, sind 
insofern zwar spekulativ, aber durch ihren kalkulierenden Rekurs auf eine 
begrenzte Zahl von angeblich relevanten Einflussfaktoren nicht wirklich of-
fen. Um die Zukunft einzuhegen und berechenbar zu machen, kreieren die-
se aus der Analyse des Bestehenden und zu Erwartenden plausible, in sich 
stimmige Zustände, schlüssige, gleichberechtigte Bilder des Zukünftigen. 
Das scheinbar Unmögliche, das Unwahrscheinliche hat, um noch einmal auf  
Neyrats Argumentation zurückzukommen, in diesen spekulativen Szenarien 
jedoch keinen wirklichen Platz. Es wird vielmehr bewusst ausgeschlossen, da 
es der Möglichkeit zu planen widersprechen würde. 

Statt einer „Immunisierung gegen die Zukunft“ durch Szenario-Planun-
gen und deren „kryogenisch gefrorene Zeit“,4 welche die Zukunft in alternative 
Momentaufnahmen auffächert und festlegt, verfolgen eine Reihe von Künst-
ler_innen der Gegenwart – so die These dieses Essays – in ihren spekulativen 
Annäherungen an die Zukunft nahezu gegenteilige Strategien. Ihre zeitgenös-
sische Ästhetik des Spekulativen ist, wie anhand der Werke von Neïl Beloufa, 
Tyler Coburn und Basim Magdy beispielhaft gezeigt wird, weniger auf eine 
präzise Abschätzung möglicher Zukünfte bzw. zukünftiger Realitäten als auf 
eine Befragung der aktuellen Gegenwart gerichtet. Im Gegensatz zu gängigen 
Prognosen und Szenario-Planungen scheinen die hier betrachteten Arbeiten, 
die den Zeitraum des letzten Jahrzehnts umspannen, nicht über zukünftige 
Gegenwarten, sondern höchstens über gegenwärtige Zukunftsvorstellungen 
als alternative Realitäten zu spekulieren und wenden sich damit insbesondere 
einer kritischen Reflexion der Gegenwart zu. Die zukünftige Gegenwart oder 
Realität aber, die in Prognosen und Szenario-Planungen erhellt werden soll, 
bleibt in diesen künstlerischen Werken buchstäblich im Dunkeln. Im Paral-
lel-Lesen und diffraktiven Durch-einander-hindurch-Denken5 von philosophi-
schen Ansätzen und künstlerischen Werken erhärtet sich die Vermutung, dass 
das ästhetische Spiel mit Dunkelheiten und Leerstellen eine wohlüberlegte 
Setzung ist, um die Offenheit der Zukunft zurückzuerobern.

3 Probst, Gilbert / Raub, Steffen / Romhardt, Kai: Wissen managen. Wie Unternehmen ihre 

wertvollste Ressource optimal nutzen, Wiesbaden 2012 [zuerst 1997], S. 140.

4 Neyrat 2016 (wie Anm. 1), S. 95 und S. 96.

5 Zur diffraktiven Methodologie und dem Durch-einander-hindurch-Denken verschiedener 

Disziplinen siehe Barad, Karen: „Diffraktionen: Differenzen, Kontingenzen und Ver-

schränkungen von Gewicht“, in: Bath, Corinna / Meißner, Hanna / Trinkaus, Stephan / 

Völker, Susanne (Hg.): Geschlechter Interferenzen. Wissensformen – Subjektivierungs-

weisen – Materialisierungen, Berlin 2013, S. 61.
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Die künstlerisch-spekulative Befragung der Gegenwart
Aus einem dunklen Blau schält sich der Schriftzug „Kempinski“ in riesi-
gen auf ein Flachdach montierten Lettern, bevor die Kamera untermalt von 
 Grillenzirpen und einem teils bedrohlich an- und abschwellenden Sound Sze-
nerien einer bäuerlichen Landschaft bei Nacht in den Blick nimmt. Das ins 
Tiefschwarz getauchte Grün wird nur stellenweise vom gleißenden Licht 
hoch aufragender Überwachungsscheinwerfer erhellt. Die Scheinwerfer wir-
ken wie künstliche Sterne, die von langen Armen technoider Aliens in den 
schwarzen Himmel gehalten werden, und verwandeln mit ihren Strahlen die 
Umgebung in eine unwirkliche, fast futuristisch anmutende Kulisse. Als vari-
ierendes Motiv tauchen sie im Laufe des Films immer wieder auf – befremd-
lich und im Wechsel mit surreal anmutenden Szenen der bizarren Nacht-
landschaft oder der staunenden Bevölkerung. Diese Szenen rhythmisieren 
wiederum die Auftritte von sechs menschlichen Protagonisten, die von einer 
selbst gehaltenen Neonlampe beleuchtet werden und so seltsam entrückt mit-
ten aus der Dunkelheit wachsen (Abb. 1–3). „Ich lebe in enger Kooperation 
mit Rindern, die viel umgänglicher und sympathischer als Menschen sind“,6 
monologisiert der Erste, der sich als letzter Mann auf einem übersättigten 
Planeten bezeichnet. Er schildert die Tiere als gleichberechtigte Freund_in-
nen und Partner_innen, mit denen er sich unterhält, mit denen er spielt und 
feiert. „Wir machen keinen Unterschied mehr zwischen normalen Materiali-
en, Tieren und Menschen“,7 fügt der zweite Mann an, der im Folgenden Mo-
torräder und  Autos als nahezu menschliche Akteur_innen beschreibt, als 
Objekte, die zwar Gebrauchswerkzeuge sind, aber auch alleine agieren und 
handeln. Für seine Arbeit Kempinski. Imaginer le futur au présent von 2007 film-
te der französisch-algerische Künstler Neïl Beloufa Landbewohner am Ran-
de von  Bamako, der Hauptstadt Malis, während diese verschiedene Zukünfte 
im Präsenz imaginieren. Die Zukunftsvorstellungen werden auf diese Weise 
nicht als wahrscheinliche Szenarien in ein fernes Morgen projiziert, sondern  
geben sich im tempus praesens dezidiert als gegenwärtige Zukunftsideen zu er-
kennen, als eine „gegenwärtige Zukunft“, die sich von einer „zukünftigen Ge-
genwart“,8 der tatsächlich eintretenden zukünftigen Realität, unterscheidet. 

6 Kempinski. Imaginer le futur au présent, Regie: Neïl Beloufa, Mali 2007, 14 Min., 

hier: 00:01:16–00:01:18. Alle übersetzen Zitate in diesem Beitrag stammen von der 

Verfasserin.

7 Kempinski, 00:03:38.

8 Zur Differenzierung zwischen „gegenwärtiger Zukunft“ und „zukünftiger Gegenwart“ 

siehe Esposito, Elena: Die Fiktion der wahrscheinlichen Realität, Frankfurt a. M. 

2007, Kap. 6: „Gegenwärtige Zukunft und zukünftige Gegenwarten“, S. 50–67, sowie 

dies.: „Realität der Zukunft und künftige Realität“, in: Witzgall, Susanne / Stake-

meier, Kerstin (Hg.): Die Gegenwart der Zukunft, Zürich/Berlin 2016, S. 29–35, hier 

S. 32.

Abb. 1–3: Neïl Beloufa, Kempinski. Imaginer le futur au présent, 
2007, Video, 14 min, Ton, Farbe, Videostills



Kurztitel des Beitrages197



Autorin Autor198

Beloufas fünfter und sechster Protagonist konstatieren, dass ihr Land Raum-
stationen besitzt und in Kürze Raumschiffe und Satelliten launchen wird. 
Und sie berichten von der Entdeckung einer neuartigen Energiequelle –  
der Solarenergie.9 Was für westliche Industrienationen zu fast selbst-
verständlichen technischen Errungenschaften gehört, ist für den westafri-
kanischen Binnenstaat Mali eine Zukunftsvision. In dem vorwiegend land-
wirtschaftlich geprägten Staat lebt fast die Hälfte der Bevölkerung unterhalb 
der Armutsgrenze. Auch verfügt Mali über keine eigene Raumfahrtagentur, 
obschon die Afrikanische Union seit der Jahrtausendwende verstärkt in der 
Raumfahrt aktiv ist und Südafrika heute komplette Satelliten baut.10  Gerade 
die Imagination der (gegenwärtigen) Zukunft Malis als Raumfahrt nation 
lässt auf diese Weise die tatsächliche Realität der ungleichen Verteilung 
 materieller und immaterieller Ressourcen und die damit verbundenen (Un-)
Möglichkeiten der Teilhabe an Wohlstand und Fortschritt deutlich zu Tage 
treten. Für die westliche, europäische Welt der Gegenwart aber, ihre Kultur 
der Individualität, der ökonomischen Dominanz, der weißen Exklusivität und 
Abgrenzung, steht der ins Dunkelblau der Nacht getauchte Schriftzug des ti-
telgebenden Kempinski-Hotels, der die Eingangssequenz von Beloufas Film 
dominiert. Der Schriftzug der ältesten europäischen Luxushotel-Kette ist die 
aufgeladene Signatur einer vom Westen geschmiedeten Weltordnung der glo-
balen Ungleichheit. An ihr reiben sich die imaginierten Zukünfte der mali-
schen Bevölkerung, die den technologischen Anschluss ihrer Nation  Realität 
werden lassen oder animistische Szenarien entwerfen. Letztere zielen dar-
auf ab, insofern sie auf einer flachen Ontologie, einer jegliche Rangfolgen 
vermeidenden Ordnung des Seienden beruhen, in letzter Konsequenz auch 
die  Hierarchien und Dualismen zwischen Menschlichem und Nicht-Mensch-
lichem, Objekt und Subjekt aufzuheben – wertende Trennungen, die den 
 diversen kapitalistischen Ausbeutungsmechanismen zugrunde liegen. Die 

9 Kempinski, 00:08:33–00:09:29.

10 Dräger, Utz: „Afrika greift nach den Sternen“, Deutschlandfunk, 30.1.2016, URL: 

http://www.deutschlandfunk.de/weltraum-strategie-afrika-greift-nach-den-ster-

nen.799.de.html?dram:article_id=344113 (letzter Zugriff: 3. April 2018).
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malischen Formulierungen potenzieller Realitäten bzw. alternativer Welten 
legen sich dabei wie eine vermessende Schablone auf unsere gegenwärtigen 
Verhältnisse und enthüllen ihre Schwachstellen und Defizite. Auf diese Weise 
werden die im Präsens vorgetragenen Zukunftsideen als eine alternative Re-
alität präsentiert, während die tatsächliche Wirklichkeit im Dunkeln lauert. 
Die gegenwärtige Zukunft wird nicht mit der zukünftigen Realität, sondern mit 
einer alternativen Realität der Gegenwart gleichgesetzt, an der sich das Hier 
und Heute zu messen hat. 

Tyler Coburns seit 2016 laufendes multimediales Projekt Ergonomic 
Futures darf als Beleg gelten, dass sich auch zehn Jahre nach Beloufas 
Kempinski-Video die künstlerische Adressierung der Zukunft nicht an die  
zukünftige Gegenwart, sondern die gegenwärtige Zukunft richtet, die wiederum 
mit der Imagination einer alternativen Realität bzw. einem kritischen Blick 
auf die Gegenwart gleichgesetzt werden kann. So lautet die Ausgangsfrage 
des US-amerikanischen Künstlers: „Ist es möglich, dass unsere Körper 
irgendwann zwischen jetzt und dem bitteren Ende des Universums so ein 
Ausmaß an evolutionärer Veränderung erfahren, dass sich gegenwärtige bio-
logische, ontologische und rechtliche Kriterien des Menschen auflösen [...]?“11 
Coburn diskutierte diese Frage im Vorfeld mit einer Paläoanthropologin, 
einem Ergonomen, einem Evolutionsbiologen und einem Gentechniker und 
bat sie, ausgehend von ihrem Wissensstand, um Szenarios für eine zukünftige 
Entwicklung des Menschen. Parallel dazu beschäftigte sich der Künstler 
außerdem mit der Geschichte vielfältiger westlich-wissenschaftlicher Typolo-
gisierungen und Normierungen des Körpers. Beides führte zu einem Arbeits-
konvolut, das eine Reihe ergonomisch geformter Sitzgelegenheiten für den 
zukünftigen Menschen (Abb. 4, 5) und eine mit diesen über QR-Code verlinkte 

11 Coburn, Tyler / Colins, Anna: „A Conversation about Ergonomic Futures“, in: discover. 

The Dis Blog, 23.11.2016, URL: dismagazine.com/blog/83887/a-conversation-about-ergo-

nomic-futures/ (letzter Zugriff: 30. März 2018).

Abb. 4–5: Tyler Coburn, Ergonomic Futures, 2016–, Sitzmöbel, gestaltet in Kollaboration mit  
Bureau V, Installationsansichten, 11. Gwangiu Biennale sowie Faisons de l’inconnu un allié  
(Joining Forces with the Unknown), Fondation d’entreprise Galeries Lafayette, Paris
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Website umfasst – eine digitale Plattform für sich ständig verändernde und 
ergänzende Erzählungen über den Körper.12 Letztere spannen ein verzweigtes 
Netzwerk von Bezügen zwischen historischen Normierungs- und Typologi-
sierungsversuchen des Menschen sowie gegenwärtigen und potenziellen 
Cyborgs und Chimären, die sich unseren konventionellen Vorstellungen und 
Standardisierungen von Körpern entziehen. Hier begegnen wir beispielsweise 
dem l’homme moyen (mittleren Menschen), einem vom belgischen Astronomen 
und Statistiker Adolphe Quetelet Mitte des 19. Jahrhunderts entwickelten 
Idealtypus, ebenso wie Körpern mit telepathisch anmutenden Technologien, 
die es erlauben Avatar-Arme zu bewegen, Kindern mit multiplen DNAs oder 
genmanipulierten menschlichen Körpern für extra-terrestrische Umwelten, 
wie sie der amerikanische Molekularbiologe George M. Church für möglich 
hält. Die digital präsentierten Narrationen, Fakten und teils überraschenden 
inhaltlichen Verknüpfungen liefern wiederum Stoff für Lecture-Performances 
des Künstlers, die im poetischen Duktus vorgetragen werden.13

In den skulpturalen Bänken, die Tyler Coburn zusammen mit dem New 
Yorker Architekt_innenkollektiv Bureau V entwarf, verlieh der Künstler sei-
nen Recherchen materielle Form. Diese sind nicht nur als Sitzgelegenheiten 
für zukünftige Körper, sondern auch für deren prognostizierte durchschnitt-
liche Ausprägung ausgelegt. So projizieren sie körperliche Normen in die 
Zukunft – um, wie Tyler erläutert, „Sitze zu formen, die jeden von uns in der 
Gegenwart schlecht sitzend und abnormal erscheinen lassen“.14 Das Publikum 
ist insofern nicht nur dazu eingeladen die Sitzgelegenheiten zu nutzen, um 
sich in taktiler Spekulation zu üben, d. h. mögliche zukünftige Körper zu er-
spüren. Es soll vor allem – befördert durch die befremdlichen Sitzformen und 
die Erzählungen auf der digitalen Plattform – hinterfragen, was gegenwärtig 
als körperlicher Standard angesehen und konstruiert wird. „Indem ich“, so 
Tyler Coburn an anderer Stelle, „die typologisierenden, normalisierenden 
Tendenzen der Ergonomie auf die Gestaltung der Sitze für zukünftige Körper 
anwende, kreiere ich ein Szenario, in dem jeder zeitgenössische menschliche 
Körper abnormal ist – der falsche Körper in Bezug auf den Sitz. Es gib keinen 
normalen Körper, denn die Norm existiert nicht. Insofern instrumentalisiert 
das Projekt die zukünftige (spekulative) Norm, um ein Vorgehen zu kritisie-
ren, das Normen kreiert.“15

Im Experimentieren mit den seltsamen Formen der Bänke und ihrer be-
fremdlichen gummiartigen Oberfläche offenbart sich auch die Unmöglichkeit 
wissenschaftlicher Vorhersagen in Bezug auf die Normkörper von morgen. 
Diese Unmöglichkeit unterstreicht Coburn nicht zuletzt durch den ironischen 
Unterton seiner Lecture-Performances und deren verschlungene Narrationen 

12 URL: ergonomicfutures.com/ (letzter Zugriff: 30. März 2018).

13 Coburn, Tyler: „Ergonomic Futures“, Video-Mitschnitt der Lecture bei e-flux, 

18.10.2016, 32 Min., veröff. am 18.10.2016, URL: https://www.e-flux.com/video/152662/

ergonomic-futures-performance-by-tyler-coburn/ (letzter Zugriff: 30. März 2018).

14 Coburn 2016 (wie Anm. 13).

15 Tyler Coburn in einer E-Mail an die Autorin vom 14. Juni 2018.
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von teils absurd wirkenden (historischen) Körperstandardisierungen, von 
diversen realen und fantastischen Mischwesen und abweichenden Körpern, 
die eine Stufenleiter des Lebens – die „Kette der Wesen“ – in Frage stellen.16

Tyler Coburns künstlerische Spekulation über zukünftige Körper zielt also 
weniger auf konkrete, genau kalkulierte Bilder des Menschen von morgen ab, 
die diesen in standardisierten Vorstellungen festlegen würden. Sie verfolgen 
vielmehr eine Neuausrichtung des Diskurses über körperliche Normen und 
deren vielfältige historische und aktuelle Imperative, die beispielsweise – wie 
es an einer Stelle von Coburns Lecture-Performances in der Kunsthalle Wien 
im September 2017 treffend heißt – im Falle des Eugenikers Francis Galton 
[und in Verbindung mit seiner Idee der Rangordnung, S. W.] „weniger eine 
statistische Realität, als eine Hoffnung“ gewesen sind, „ein Verlangen nach 
sozialer Verbesserung, nach selektiver Fortpflanzung, nach einem Königreich 
für die Größeren, die Schlaueren, die Weißeren“.17 Die gegenwärtigen Zu-
kunftsvorstellungen über den Menschen von morgen und seine Normierung 
dienen also auch in Coburns Arbeit der kritischen Reflexion der Gegenwart. 
Sie dienen einer – von den vielfältigen erwähnten Cyborgs und Chimären mit 
angeregten – kritischen Revision von Standardisierungsversuchen bzw. des-
sen, was heute gemeinhin als körperlich normal gilt.

Die Öffnung der Zukunft durch Nichtwissen
Mögliche zukünftige Körper macht Coburns Arbeit nicht explizit. Sie sind 
über die taktile Erforschung der Sitzgelegenheiten nur sehr vage zu erahnen 
und bleiben in den Zwischenräumen der Erzählungen verborgen. Ihr Fehlen 
markiert die terra incognita einer zukünftigen Realität, die sich unserem Blick 
entzieht. In Neïl Beloufas Film bleibt die zukünftige Gegenwart gleichermaßen 
unterbelichtet. Die Zukunftsvisionen sind durch die Erzählung im Präsens als 
gegenwärtige Zukünfte und alternative Realitäten markiert, während neben der 
tatsächlichen auch die zukünftige Realität in der Nacht verborgen liegt. Die 
künstlerischen Spekulationen darüber, was tatsächlich später einmal eine zu-
künftige Gegenwart, also zukünftige Realität werden wird, verweilen jedoch, 
wie im zweiten Teil dieses Aufsatzes zu zeigen sein wird, vor allem aus strate-
gischen Gründen bewusst im Schatten des Nichtwissens. 

„In der Weitläufigkeit der Ungewissheit ist Raum zu handeln“, konstatiert 
die amerikanische Schriftstellerin, Essayistin und Kulturhistorikerin Rebecca 
Solnit im Vorwort zur dritten Auflage von Hope in the Dark.18 Ihr erstmals 
16 Die Great Chain oder Chain of Being gehört zu einem Leitmotiv in Coburns Lecture-Per-

formances. Siehe z. B. Coburn, Tyler: „Ergonomic Futures“, Video-Mitschnitt der Lec-

ture in der Kunsthalle Wien, 1.9.2017, 69 Min., veröff. am 13.9.2017, hier: 00:38:00, 

URL: https://www.youtube.com/watch?v=OveEslNAfHY (letzter Zugriff 13. Juni 2017).

17 Coburn 2017 (wie Anm. 16), 00:11:40–00:12:00. Coburn bezieht sich hierbei weitgehend 

auf Davis, Lennard J.: „Constructing Normalcy: The Bell Curve, the Novel, and the In-

vention of the Disabled Body in the Nineteenth Century“, in: ders. (Hg.): The Dis-

ability Studies Reader, New York/London 2006 [zuerst 1997], S. 7–8.

18 Solnit, Rebecca: Hope in the Dark. Untold Histories, Wild Possibilities, Chicago 

2016, S. xiv. Ich danke John Jordan und Isabelle Fremeaux für den Hinweis auf dieses 

Buch. 
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2004 veröffentlichtes Buch beginnt mit einem Zitat von Virginia Woolf, die 
1915 in einem Zeitschriftenartikel schrieb: „Die Zukunft ist dunkel, was wie 
ich denke alles in allem das Beste ist, was die Zukunft sein kann.“19 Dunkel 
sei hier nicht mit schrecklich gleichzusetzen, sondern mit unergründlich, 
führt Solnit aus und erläutert, dass nur die Ungewissheit einer unergründ-
lichen, d. h. dunklen Zukunft Raum für Zuversicht und Raum zum Handeln 
bietet. Auch Neyrat plädiert statt für die eingangs beschriebene Einhegung 
und Erstarrung der Zukunft in Prognosen und Szenario-Planungen für die 
Verdunkelung oder das Ungeschrieben-Machen der Zukunft und dafür, dem 
Unerwarteten, dem Außen Eintrittspforten zu öffnen. Bei der Verdunkelung 
der Zukunft gehe es jedoch nicht um einen „negative[n] Fetischismus reiner 
Dunkelheit“,20 den vor allem Philosophen der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts wie Jacques Derrida kultiviert hätten. So weise die Verdunkelung nicht 
jegliche Projektion zurück, sondern sei der Effekt eines negativen Verfahrens, 
durch das wir ungewünschte Zukünfte verneinen können. Diese Verneinung, 
so Neyrat, erzeuge eine dialektische Spannung zwischen der Zukunft, wie wir 
sie wollen, und dem Gegenteil dieser Zukunft. 

„Zusammenfassend lässt sich Folgendes sagen: a. Wenn wir die Zu-
kunft ungeschrieben machen wollen, müssen wir sie verdunkeln. b. Die 
Verdunk lung der Zukunft ist eine ontologische und politische Operation, 
durch die wir die Zukünfte, die wir ablehnen, negieren können. c. Die 
Projektion der Zukunft muss gegen das, was wir nicht wollen, gerichtet 
werden, um das, was wir wollen, zu versprechen.“21 

Neyrat führt an dieser Stelle allerdings nicht präzise aus, wie genau die 
 dritte Phase dieser Operation zu realisieren ist. Es wäre sicherlich ein Miss-
verständnis, diesen letzten Schritt einfach nur als Aufforderung zur Projek-
tion wünschenswerter Zukünfte im Sinne einer Projektion erstrebenswer-
ter zukünftiger Gegenwarten zu deuten, die aus der Verdunkelung negativer 
 Zukunftsvorstellungen erwachsen. Denn auch positive Zukunftsvisionen, 
sprich utopische Szenarien, bieten keine offenen Horizonte, sondern legen 
die Zukunft in Wunschbildern fest.

Es erscheint deshalb lohnenswert, Neyrats Ausführungen kritisch 
weiterzudenken und dazu die eingangs getroffene Differenzierung zwischen 
gegenwärtiger Zukunft und zukünftiger Gegenwart heranzuziehen, wie sie die 
Soziologin und Systemtheoretikerin Elena Esposito in ihrem Buch Die Fiktion 
der wahrscheinlichen Realität vorgenommen hat.22 Denn diese Unterscheidung 
ermöglicht, die Verdunkelung der Zukunft vor allem als Eingeständnis zu be-
greifen, dass wir nicht wissen können, wie die zukünftige Gegenwart, also die tat-
sächliche Realität der Zukunft aussieht. Die Bewusstwerdung einer Differenz 
von gegenwärtiger Zukunft und zukünftiger Gegenwart, die hierfür Voraussetzung 

19 Solnit 2016 (wie Anm. 18), S. 1.

20 Neyrat 2016 (wie Anm. 1), S. 97.

21 Neyrat 2016 (wie Anm. 1).

22 Esposito 2007 (wie Anm. 8), S. 50–67.
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ist, gestaltet die Zeitlichkeit wieder aus, verflüssigt sie zu unvorhersehbaren 
Ereignisfolgen. Die Ablehnung des „negative[n] Fetischismus reiner Dunkel-
heit“ wäre in diesem ergänzten Denkmodell die Befürwortung einer Speku-
lation über gegenwärtige Zukünfte, also über unsere Zukunftsvorstellungen 
der Gegenwart. Sie ist nicht auf eine zukünftige Realität gerichtet, sondern –  
wie es bereits aus der Analyse der künstlerischen Beispiele hervorgegangen 
ist – auf eine kritische Revision der Gegenwart. Diese kritische Revision der 
Gegenwart birgt das Potenzial oder das mögliche Versprechen23 alternativer 
zukünftiger Welten, da sie deutlich macht, was wir nicht wollen bzw. wollen. 
Auf diese Weise gelangen wir von der Verdunkelung der Zukunft als zukünfti-
ge Realität tatsächlich zu einer dialektischen Spannung zwischen der Vernei-
nung negativer Zukunftsszenarien und der Imagination einer gegenwärtigen 
Zukunft, wie wir sie aktuell als alternative Realität für erstrebenswert halten –  
ohne dass wir die Zukunft in Wunschbildern fixieren. Die angeführten Ar-
beiten von Beloufa und Coburn führen genau diese erwähnte, nur scheinbar 
widersprüchliche Bewegung zwischen der Verdunkelung einer zukünftigen Ge-
genwart als Eingeständnis des Nichtwissens, wie diese aussieht, und den auf 
die Gegenwart gerichteten Spekulationen über eine gegenwärtige Zukunft vor 
Augen. Nur durch diese Bewegung kann ein möglicher Handlungsspielraum 
eröffnet werden, der Bedingungen für eine wünschenswerte Zukunft in der 
Gegenwart schafft. 

Bereits Solnits Betonung der Ungewissheit und Unergründlichkeit der 
Zukunft verweist dezidiert auf die Rolle des Nichtwissens für eine Öffnung 
der Zukunft. Das Nichtwissen – und dessen Eingeständnis – bezieht sich 
jedoch allein auf die zukünftige Gegenwart und nicht auf Spekulationen über 
eine gegenwärtige Zukunft bzw. Imaginationen einer alternativen Realität, die 
durchaus auf aktuellem Wissen basieren (müssen). Diesem komplexen Ver-
hältnis von Wissen und Nichtwissen in der Gemengelage des Spekulativen 
lässt sich durch Hans-Jörg Rheinbergers Ausführungen zum wissenschaft-
lichen Experimentalsystem als „Maschinerie zur Herstellung von Zukunft“24 

weiter Kontur verleihen. Der Wissenschaftshistoriker beschreibt in erhel-
lender Weise das Spannungsverhältnis zwischen Wissen und Erfahrenheit, 
die beide zu den Bedingungen des Experimentalsystems gehören,25 sowie 
explizitem Nichtwissen in Bezug auf die tatsächlichen Ergebnisse dieser 
Zukunftsmaschinerie. Das Wissen zielt im experimentellen Prozess nicht auf 
23 Ein Versprechen „sieht die Zukunft nicht voraus“, so Neyrat, sei aber „eine meta-

phorische Unterstützung“. Neyrat deutet Versprechen insofern nicht als Zusicherung, 

sondern als mögliche Verheißung, Neyrat 2016 (wie Anm. 1), S. 98. Solnit spricht da-

gegen bewusst von Hoffnung, um diese vom Moment der Zusicherung abzugrenzen, das dem 

Versprechen innewohnt: „Hoffnung meint schlicht, eine andere Welt erscheint möglich, 

nicht versprochen, nicht garantiert.“ Solnit 2016 (wie Anm. 18), S. 4.

24 Rheinberger, Hans-Jörg: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte 

der Proteinsynthese im Reagenzglas, Frankfurt a. M. 2006, S. 98.

25 Nach Rheinberger müssen für ein wirksames Experimentalsystem bestimmte Bedingungen 

aufrechterhalten werden –  „epistemische Objekte, Registriervorrichtungen, Modell-

organismen, verkörpertes Wissen, Erfahrenheit –, auf deren Basis es weiter profilie-

ren kann“. Rheinberger 2006 (wie Anm. 24), S. 90.
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konkrete zukünftige Ergebnisse ab, da sonst das Forschungssystem zu starr 
werden und zu einer Replikationsvorrichtung, d. h. zu einer Vorrichtung zur 
Wiederholung von bereits Bekanntem verkommen würde.26 Es ist vielmehr 
auf die Schaffung gegenwärtiger Experimentalbedingungen für einen Raum 
des Potenzials gerichtet. Die Betonung des Nichtwissens in Bezug auf die 
tatsächlichen Ergebnisse kreiert nach Rheinberger einen solchen „Raum für 
das Auftreten von unvorwegnehmbaren Ereignissen“, der eben gerade nicht 
durch „ausholende Antizipation und Voraussicht“ gekennzeichnet ist.27 

Konkretisiert man diese Überlegungen nun noch einmal in Bezug auf die 
beschriebenen Kunstwerke, so lässt sich die künstlerische Spekulation über 
gegenwärtige Zukünfte als Imagination alternativer Realitäten auf konzeptio-
neller Ebene mit der von Rheinberger erwähnten Schaffung von Experimen-
talbedingungen für einen Raum für das Unvorwegnehmbare gleichsetzen. Das 
Nichtwissen der Künstler_innen, wie die zukünftige Gegenwart aussieht, findet 
also im wissenschaftlichen Experimentalsystem eine Analogie in der expli-
ziten Unkenntnis der tatsächlichen Ergebnisse dieser Zukunftsmaschinerie. 
Die auf die Gegenwart gerichteten künstlerischen Spekulationen über eine 
gegenwärtige Zukunft, die einer kritischen Revision des Heute entsprechen, 
basieren dagegen durchaus auf Wissen und sind Voraussetzung dafür, dass 
Bedingungen für eine wünschenswerte Zukunft geschaffen werden können. 
Sie entsprechen in dieser Parallelsetzung mit dem wissenschaftlichen Ex-
perimentalsystem der Schaffung gegenwärtiger Experimentalbedingungen 
für einen Raum des Potenzials, die ebenfalls auf Wissen und Erfahrenheit 
basieren.

Die Unerschöpflichkeit des Vermögens
Darüber hinaus konfrontieren zeitgenössische künstlerische Arbeiten die Be-
trachter_innen mit den von Rheinberger benannten Gefahren der Replikation 
bzw. Reproduktion des bereits Bekannten, ohne sich jedoch auf den engeren 
Kontext der (natur-)wissenschaftlichen Erkenntnisproduktion zu beschrän-
ken. Hierzu gehören u. a. die Gemälde, Filme und Installationen des ägypti-
schen Künstlers Basim Magdy. Sie thematisieren nicht nur in diversen For-
maten, abstrahierter Formensprache und mithilfe einer breiten Farbpalette 
das Scheitern moderner Erzählungen und menschlicher Utopien der 1960er 
Jahre, sondern wenden sich auch gegen einen ständigen Rekurs auf ein Wis-
sen in Form historischer Fakten und bekannter Ereignisse. Magdys Film The 
Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys (2014) problematisiert beispiels-
weise in traumhaften Bildsequenzen und einem mit melancholischer Musik 

26 „Sobald man genau weiß, was dabei herauskommt“, so Rheinberger, ist es „kein For-

schungssystem mehr. […] Wenn Forschungssysteme zu starr werden, verwandeln sie sich 

in Testanlagen, in standardisierte Vorrichtungen zur Herstellung von Repliken. Sie 

verlieren ihre Funktion als Maschinerie zur Herstellung von Zukunft.“ Rheinberger 

2006 (wie Anm. 24), S. 97–98.

27 Rheinberger 2006 (wie Anm. 24), S. 97 und S. 89.
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unterlegten Text-over explizit die „unerbittliche Hölle“28 einer sich ständig 
wiederholenden Realität, die auf dem alleinigen Rekurrieren auf historische 
Fakten sowie von diesen begründeten Zukunftsfantasien beruht. Der Film er-
zählt die Geschichte eines Angestellten. Aus Angst, im Meer zu ertrinken, hat 
dieser eine Arbeitsstelle angenommen, die möglichst weit von der See und 
ihren „unvorhersehbaren Tricks“29 entfernt liegt, nur um schließlich  allein 
in einer Stadt festzusitzen, in der alle anderen an den Strand verschwunden 
sind. „Seine Tasse war leer, befleckt von Kaffee und möglichen Schicksa-
len […]. Er sah Leere in allem“,30 beginnt die Narration melancholisch. Bald 
 darauf enthüllt sie, dass der Protagonist dazu verdammt ist, Fakten, d. h. 
 Geburts- und Sterbeurkunden sowie Beweisstücke „recycelter Siege“, zu be-
wachen –  für diejenigen, „die sich weigern zu vergessen“.31 Die Schlüssel-
szene stellt ein Telefongespräch mit einer Fremden dar, die den Angestellten 
fragt, wie er mit der unerbittlichen Wiederholung der Realität umgehe. „Wir 
sind hier alle Opfer unserer eigenen übernommenen Fantasien“, gesteht er 
daraufhin. „Alles, für das wir Jahrhunderte gebraucht haben, es zu erreichen, 
erweist sich als nutzlos.“32 (Abb. 6–8) Die fragmentarische Erzählung korres-
pondiert mit einem verblassten, farblich changierenden Bildkaleidoskop aus 
Eisenbahnschienen, kippenden Türmchen aus Plastikförmchen, diese über-
blendenden Vorhängen und an den Strand spülenden Wellen, morbiden Bau-
ruinen, Autowracks, auf dem Fluss entlangschippernden Karnevalsbooten 
und Affen im Zoo. Auf diese Weise bildlich aufgeladen, legt sie das clownes-
ke Scheitern der Menschen nahe, aus den Dokumenten vergangener Ereignis-
se und den auf diesen basierenden Wunschfantasien Handlungsspielräume 
in der Gegenwart und Potenziale für die Zukunft zu eröffnen. Ihr zentraler 
Protagonist wird in The Everyday Ritual als jemand gezeichnet, der sich in 
ein solipsistisches Universum zurückgezogen hat, fern einer Zukunft als „kol-
lektiver bewusster Aktion“.33 Dieser Rückzug in das rekurrierende Hüten  
bereits bekannter Fakten entspricht in Magdys Werk dem Abwenden vom  
bedrohlichen Unbekannten, dem Unvorhersehbaren, der ungewissen Zu-
kunft, für welche das Meer als Metapher zu stehen scheint. „Es war, als ob 
sich die Zeit versteckt hätte“,34 heißt es an einer anderen Stelle des Films. 
Magdy verweist damit auf ein ähnliches Aussetzen oder Einfrieren der Zeit 
wie in der eingangs erwähnten Szenario-Planung, die aus einer Analyse des 
Bestehenden zu erwartende Zukünfte ableitet und auf diese Weise ebenfalls 
auf Vergangenes/Bekanntes rekurriert. In The Everyday Ritual ist die Anzahl 
28 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, Regie: Basim Magdy, Ägypten 

2014, Super-16-mm-Film transferiert zu Full HD, 13:22 Min., URL: https://vimeo.

com/112791151, hier: 00:12:30, die Übersetzungen der Filmzitate stammen von der Ver-

fasserin.

29 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:11:03.

30 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:00:58.

31 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:02:08, 00:02:17, 00:10:11 und 

00:10:36.

32 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:07:17–00:07:29.

33 Berardi, Franko „Bifo“: After the Future, Edinburgh u. a. 2011, S. 126.

34 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:02:58.
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 relevanter Einflussfaktoren auf das eng begrenzte Handlungsfeld des Prota-
gonisten  jedoch so gering, dass hier statt mehrerer möglicher Szenarien nur 
die andauernde Wiederholungsschleife einer trostlosen Realität existiert. 

In seinem Buch Déja Vu and the End of History (2015) führt der italienische 
Philosoph Paolo Virno aus, wie die Fokussierung auf vergangene Fakten mit 
dem Gefühl korrespondiert, in einer ständigen Wiederholung gefangen zu 
sein. Nach Virno liegt der Glaube, dass die Geschichte erschöpft ist, dass 
es „niemals etwas Neues“ geben und „jeder Moment eine Wiederholung der 
Vergangenheit sein wird“,35 vor allem in der Verwechslung der Vergangen-
heits-Form mit dem vergangenen Fakt. Die Vergangenheits-Form stellt für 
ihn die Vergangenheit generell dar, während es sich beim vergangenen Fakt 
um ein konkretes historisches Ereignis handelt. Die generelle Vergangenheit 
aber ist nach Virno gleichzusetzen mit dem menschlichen Vermögen an sich, 
das stets die generelle Vergangenheit eines konkreten Aktes darstellt, so wie 
beispielsweise Sprache und Sprachvermögen zur generellen Vergangenheit 
des Aktes des Sprechens, des konkret formulierten Satzes in einer realen 
Situation werden. Das Vermögen an sich kann nach Virno – anders als der 
potenzielle Akt – als unerschöpfliches anhaltendes Potenzial angesehen 
werden, als ein Vermögen, das „in seinen eigenen essentiellen Qualitäten 
unverändert“ bleibt und „als allgemeine, ungeteilte, datumslose Fähigkeit“ 
realisiert wird.36 Verwechselt man nun die generelle Vergangenheit mit dem 
vergangenen Fakt, das Sprachvermögen mit dem tatsächlich gesprochenen 
Wort, wird das „Vermögen mit einer einzelnen Ausführung [performance] 
gleichgesetzt oder besser mit der vorausgegangenen Ausführung“,37 die als 
veralteter Prototyp der gegenwärtigen erscheint. So entsteht der Eindruck, 
sich in einer Reproduktionsschleife von Ereignissen zu befinden. 

Virnos Darlegungen sind nicht nur in Bezug auf Magdys Kritik an einer 
Wiederholung der Geschichte interessant, sondern legen einen Ausweg aus 
dieser Reproduktionsschleife nahe, der in der spekulativen Ästhetik der er-
wähnten zeitgenössischen Künstler_innen ebenfalls aufscheint. Für den Aus-
weg aus dem Zyklus der ewigen Wiederkehr, der ähnlich wie die Szenarien zur 
Risikovermeidung die Zukunft schließt, müsste man sich – statt die generelle 
Vergangenheit mit dem vergangenen Fakt zu verwechseln – an das Potenzial 
im Sinne des Vermögens an sich erinnern, an das Vermögen, etwas zu tun. Es 
gilt sich also der eigenen allgemeinen Kapazitäten zu erinnern, beispielsweise 
des Vermögens zu sprechen, zu handeln oder zu denken – Kapazitäten, deren 
Potenzial unbegrenzt ist. 

35 Virno, Paolo: Déjà Vu and the End of History, London/New York 2015, S. 31, die Über-

setzungen der Zitate stammen von der Verfasserin.

36 Virno 2015 (wie Anm. 35), S. 87.

37 Virno 2015 (wie Anm. 35), S. 30.

Abb. 6–8: Basim Magdy, The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 2014,  
Super-16mm-Film transferiert zu Full HD, 13:22 min, Filmstills
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Wie Giorgio Agamben mit Rekurs auf Aristoteles ausführt, steht das  Potenzial 
im Sinne des menschlichen Vermögens jedoch immer auch in Bezie hung zum 
eigenen Unvermögen. 

„Wesen, die im Modus der Potentialität existieren, sind ihrer eigenen Im-
potentialität fähig; und nur in diesem Sinne werden sie potentiell. […] In 
der Potentialität steht Empfindung in Relation zu Anästhesie, Wissen zu 
Ignoranz, Sehkraft zu Blindheit.“38 

Diese Impotenzialität liegt dabei nicht hinter der Aktualisierung oder ver-
schwindet in ihr, sondern geht selbst in die Aktualisierung über.39 Gerade in 
Basim Magdys Arbeiten nimmt Impotenzialität einen breiten Raum ein. Auch 
The Everyday Ritual gibt sich wenig zuversichtlich, was ein mögliches Entkom-
men aus der Reproduktionsschleife betrifft, wenn am Ende des Films die rest-
lichen an den Strand abgewanderten Menschen gedemütigt und in Hand-
schellen in die unerbittliche Hölle der ständigen Wiederkehr zurückgeführt 
werden.40 In ihrem Ausbruchsversuch und dem Motiv des Meeres als umfas-
sender Metapher für das Unvorhersehbare und Unberechenbare scheint den-
noch in Relation zum Unvermögen die grundsätzliche Fähigkeit des Entkom-
mens aus der Reproduktionsschleife auf, die sich in vielen Arbeiten Magdys 
als Kapazität des Sich-Einlassens auf die Ungewissheit und die Kontingenz 
der Realität zu  erkennen gibt. Sie erscheint außerdem als Vermögen, sich auf 
die eigenen Fähigkeiten zu verlassen bzw. sich an diese zu erinnern,41 statt 
sich – wie es in The Everyday Ritual vor Augen geführt wird – ständig auf his-
torische Fakten und vergangene Akte zu beziehen. 

Neïl Beloufa spielt in seiner eingangs beschriebenen Arbeit Kempinski 
dagegen wesentlich deutlicher und zuversichtlicher auf eine andere Form des 
Vermögens an, dessen zukünftige Entfaltung vor allem zwei weitere  interviewte 
Bewohner am Rande von Bamako beschreiben. So sagt der eine: „Wenn du an 
etwas denkst, hast du es unmittelbar vor dir. Das ist keine Maschine. Das 
ist das Denken der Menschen. Es ist der Flow deiner Imaginationen.“42 Was 
im ersten Augenblick wie die Zukunftsprojektion einer magischen Wunsch-
maschine klingt, offenbart sich im sprachlichen Gewand der Gegenwart 
stattdessen nicht nur als aktuelle Kontrastfolie zur Mühsal des afrikanischen 
bäuerlichen Lebens, sondern vor allem als eine Thematisierung des uner-
schöpflichen Vermögens der Imagination. „Wir brauchen keine Autos, keine 
Flugzeuge. Wir brauchen auch keine Motorräder“, so der andere Interviewte. 
38 Agamben, Giorgio: „On Potentiality“, in: Hamacher, Werner / Wellbery, David E. 

(Hg.): Giorgio Agamben. Potentialities. Collected Essays in Philosophy, Stanford 

1999, S. 182, Übersetzungen von der Verfasserin. Ich danke Kathrin Busch und Karin 

Harrasser für ihren Hinweis, dass auch die Unfähigkeit mit zu berücksichtigen ist.

39 Vgl. Agamben 1999 (wie Anm. 38), S. 183.

40 The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys, 00:12:10–00:12:30.

41 Virno beschreibt die Erinnerung (an die eigenen Fähigkeiten/Kapazitäten) als 

 Meta-Potenzial, da sie uns ermögliche, unsere Vermögen zu erforschen: „[…] in sum, it 

is the potential that maintains an open access-route to the other potentials.“ Virno 

2015 (wie Anm. 35), S. 97.

42 Kempinski, 00:10:29–00:10:44.
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„Wir bewegen uns durch Licht, durch Schall, durch Ideen.“43 (Abb. 9) Die 
menschliche Vorstellungskraft, die imaginäre Kraft der Ideen, so legen diese 
Zitate auf metaphorische Art und Weise nahe, hat das Potenzial, Wirklichkeit 
zu transformieren und uns in Bewegung zu versetzen. Dabei beziehen sich 
die beiden zitierten Protagonisten in Beloufas Film explizit auf das Vermögen 
der Imagination an sich und grenzen diese von einem vergangenen Fakt des 
Imaginationsvermögens ab, der in dem konkreten historischen Ereignis der 
Erfindung motorisierter Fortbewegung besteht. Denn der Rekurs auf diesen 
vergangenen Fakt würde uns nur – folgen wir Virnos Argumentation – in 
einer Reproduktionsschleife maschinischer Vorstellungen und Lösungen ge-
fangen halten. 

Tyler Coburns Arbeit Ergonomic Futures adressiert vor dem Hintergrund 
einer spekulativen Evolution nicht zuletzt die generative Potenzialität des 
Menschen. Sie unterscheidet sich von der existierenden Potenzialität dahinge-
hend, dass der Mensch in dem Sinne potenziell ist, in dem er bzw. sein Körper 
im Rahmen evolutionärer, wissenschaftlich-technischer und sozialer Prozesse 
eine Veränderung durchmacht.44 Potenzialität wird hier als generative 
Potenzialität mit dem generellen Veränderungsvermögen des menschlichen 
Körpers gleichgesetzt, offeriert jedoch ebenfalls keine konkreten zukünftigen 
Gegenwarten. Wir werden erst im Nachhinein wissen, wie ihre Körper  aussehen 
und wozu diese tatsächlich fähig sein werden. 

Gerade Basim Magdy verleiht dem Ungewissen, Kontingenten der Zu-
kunft überdies durch den Bearbeitungsprozess seines Filmmaterials einen 
besonderen ästhetischen Ausdruck. Beim sogenannten film pickling, das er bei 

43 Kempinski, 00:05:27–00:05:37.

44 Zur Unterscheidung zwischen generativer und existentieller Potenzialität siehe eben-

falls Agamben 1999 (wie Anm. 38), S. 179. 

Abb. 9: Neïl Beloufa, Kempinski. Imaginer le futur au présent,   
2007, Video, 14 min, Ton, Farbe, Videostill
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The Everyday Ritual of Solitude Hatching Monkeys wie schon bei Investigating the 
Color Spectrum of a Post-Apocalyptic Future Landscape (2013) einsetzt, lässt er 
Filmmaterial mit verschiedenen Chemikalien reagieren. So werden Störun-
gen, Leerstellen und Verfärbungen erzeugt, die bei Investigating the Color Spec-
trum auf die Tatsache verweisen, dass sich die zukünftige Gegenwart unseren 
Blicken entzieht. Darüber hinaus betont dieses künstlerische Vorgehen das 
Prozesshafte, die „alchemistische“ Entwicklung von Ereignissen, Reaktionen 
und Gegenreaktionen.45 Es bringt damit über die materielle Ebene des künst-
lerischen Mediums ein weiteres, weniger subjektgebundenes als situatives 
Potenzial ins Spiel, wie es der kanadische Philosoph Brian Massumi beschrie-
ben hat. Denn im Gegensatz zu Virno sieht Massumi das Potenzial nicht nur 
im nichtsituierten Vermögen vieler menschlicher und nichtmenschlicher Kör-
per begründet, das er mit dem grundsätzlichen Vermögen zu affizieren und 
affiziert zu werden gleichsetzt, sondern gerade in einer aktuellen Situation, in 
der dieses Vermögen auch in Relation zum Nichtmenschlichen zum Tragen 
kommt.46 Potenziale oder Handlungsspielräume der Gegenwart liegen nach 
Massumi in den Unbestimmtheiten aktueller Situationen begründet, die 
wiederum Effekte der undurchschaubaren Komplexität ihrer verflochtenen 
Relationen und der mannigfaltigen interferierenden Bewegungsmuster ihrer 
Akteur_innen sind. Durch das film pickling und die mit ihm einhergehenden 
Modulationen und Störungen scheint Magdy auf solche situativen Affektions-
prozesse und ihre Potenziale anzuspielen. Über die dynamischen Reiz- und 
Reaktionsprozesse in der Materialität der Zelluloidschichten, ebenso wie 
über die hierbei entstehenden Leerstellen, gewährt er dem Unbestimmten 
Einzug in seine Narrationen. In Beloufas Film Kempinski können dagegen die 
tiefschwarzen Ausblendungen der Umgebung in der Dunkelheit der Nacht 
gleichzeitig als Leerstelle und als ästhetischer Ausdruck der Unbestimmtheit 
der aktuellen Situation gelesen werden. Und in Tyler Coburns Ergonomic 
Futures scheint diese unter anderem in der Relation menschlicher Körper und 
in den unkonventionellen und vagen Formen der Sitzbänke materialisiert, die 
weder eine gewohnte Verortung gegenwärtiger Körper zulassen noch Körper 
von morgen in einem klaren Negativabdruck fixieren. Diese bewusst insze-
nierte Unbestimmtheit der situativen Konstellation offenbart im buchstäb-
lichsten Sinne einen Beweglichkeitsspielraum und damit ein Potenzial der 
Situation, das in diesem Fall jeder normierenden Determinierung heutiger 
und künftiger Körper widerspricht.

45 Vgl. auch Färber, Britta: „Basim Magdys Erinnerungen an die Zukunft – eine Einfüh-

rung, in: Basim Magdy. Would a Firefly Fear the Fire that Burns in Its Heart?, Aus-
stellungskatalog (Deutsche Bank KunstHalle, Berlin), hg. von Britta Färber, Berlin 

2016, S. 9–18, hier S. 14.

46 Massumi, Brian: „Bewegungen navigieren. Brian Massumi im Interview mit Mary Zourna-

zi“, in: ders.: Ontomacht. Kunst, Affekt und das Ereignis des Politischen, Berlin 

2010, S. 26–30.
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Von Leerstellen und Dunkelheit
Zeitgenössische Künstler_innen verfolgen, wie wir gesehen haben, ganz spe-
zifische ästhetische Strategien, um in ihren Spekulationen der Erstarrung 
und Verfestigung der Zukünfte zu entgehen und neue Handlungsspielräume 
in der Gegenwart zu eröffnen. Die Ästhetik des Spekulativen in den hier ana-
lysierten Kunstwerken zeichnet dabei eine spannungsvolle dialektische Bewe-
gung aus: zwischen Wissen und bewusstem Nichtwissen, zwischen der Ana-
lyse der Gegenwart und der gezielten Verdunkelung der Zukunft, zwischen 
formaler und diskursiver Präzision in der Beschreibung gegenwärtiger Zukünf-
te und einer bewussten Verschleierung zukünftiger Gegenwarten. Es ist eine Äs-
thetik, die nicht nur – wie jedes Kunstwerk – mit Offenheiten und Unschärfen 
arbeitet, sondern mit Blick auf die Zukunft Leerstellen im Sinne gezielt plat-
zierter und bewusst wahrnehmbarer Unbestimmtheitsstellen47 thematisiert 
und der Dunkelheit als Inbegriff der Unergründlichkeit und des noch nicht 
Aktualisierten einen zentralen Platz einräumt. Die Ungewissheit der Dunkel-
heit aber ist Voraussetzung für mögliche Versprechen, die aus der spekula-
tiven Revision der Gegenwart erwachsen. Sie steht für das Nichtwissen der 
zukünftigen Realität oder als Leerstelle – und gleichsam wie diese – für die 
Unbestimmtheit der aktuellen Situation. In ihr liegt Potenzialität begründet, 
die bereits bei Aristoteles den „Anstrich“ der Dunkelheit hat.48 In der Ästhe-
tik des Spekulativen horten Dunkelheit und Leerstellen gegenwärtige Hand-
lungsspielräume, die nicht zuletzt aus der Erinnerung an unsere Fähigkei-
ten und aus der Unbestimmtheit der aktuellen Situation erwachsen. Diese 
bieten zwar keine Gewähr für eine wünschenswerte Zukunft, wohl aber das 
 Potenzial des Unvorwegnehmbaren.

47 Der polnische Philosoph Roman Ingarden hat Unbestimmtheitsstellen in literari-

schen Werken als Leerstellen bezeichnet. Grundsätzlich ist nach Ingarden jedes Werk  

bestimmt von Unbestimmtheitsstellen, da „jedes literarische Werk in bezug auf die Be-

stimmung der in ihm dargestellten Gegenständlichkeiten prinzipiell unfertig“ ist und 

„eine immer weitergehende Ergänzung“ fordert. Er unterscheidet jedoch Unbestimmt-

heits- oder Leerstellen, die sich „rein auf Grund des Textes durch Ergänzung besei-

tigen lassen“ – beispielsweise durch die Vorbestimmung von Bedeutungseinheiten, die 

die Leser_innen aktualisieren, oder durch andere imaginäre Ergänzungen der Leser_in-

nen bei der ästhetischen Erfassung –, und solche, bei denen dies nicht möglich ist. 

„Im ersten Fall schreiben die darstellenden Sachverhalte eine fest umgrenzte Man-

nigfaltigkeit von möglichen Ausfüllungen der Unbestimmtheitsstellen vor, aus wel-

cher wir dann bei der Lektüre diese oder andere auswählen können […]. Im zweiten Fall 

 dagegen reichen die durch den Text festgelegten Sachverhalte nicht aus, um eine fest 

umgrenzte Mannigfaltigkeit von möglichen Ausfüllungen vorzuschreiben.“ Es ist diese 

zweite Form der Leer- oder Unbestimmtheitsstelle, die häufig gezielt gesetzt ist und 

den Rezipient_innen als solche wesentlich bewusster wird und die in unserem Zusammen-

hang von Belang ist. Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tübingen 1960 [zu-

erst Halle 1931], S. 267–268.

48 Vgl. Agamben 1999 (wie Anm. 38), S. 180.
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	Erste Seite Ästhetisch Spekulative.pdf
	Susanne Witzgall_Ohne Gewaehr.pdf
	Susanne Witzgall_Ohne Gewaehr.pdf
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