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Rekontextualisierung, Erfassung,
Wiederholung — Formatfragen

Franz Thalmair

Der Kunstraum Lakeside setzt sich jährlich mit einem spezifischen Thema auseinander, das 
aus den institutionellen Besonderheiten dieses Ausstellungs-, Performance- und Diskursraums 
hervorgeht. Anlässlich des 15-jährigen Bestehens der Institution widmete sich das Programmjahr 
2020 dem Begriff „Format“. Im Unterschied zur künstlerischen „Recherche“ (2018) und zum 
„Prozess“ (2019), die das Potenzial haben, sich vom Kunstwerk zu emanzipieren, um zur 
eigenständigen Form und wiederum zum Kunstwerk zu werden, bringt sich das Format als 
Denkmodell gegen die Fixierung von Inhalten in Stellung: 

Formate sind ihrem Wesen nach verknüpfte Netze und differenzielle Felder, die 
ein unberechenbares Gemisch von ephemeren Strömungen und Ladungen mit sich 
tragen. Es handelt sich um Beziehungsgefüge von Kräften und nicht um diskrete 
Objekte. Kurz, Formate erzeugen Muster von Verbindungen und Links. […] Worauf 
es im gegenwärtigen Moment in erster Linie ankommt, ist nicht die Produktion 
neuer Inhalte, sondern deren Abruf in verständlichen Mustern durch Akte der 
Rekontextualisierung, Erfassung, Wiederholung und Dokumentation.1

Das Format stand 2020 als künstlerische und kuratorische Methode in Ausstellungen von 
Michaela Schwentner, Ernst Miesgang, Peter Downsbrough, Maria Anwander und Ruben 
Aubrecht sowie als netzwerkartige Konfiguration zur Diskussion. Es handelt sich dabei um eine 
Struktur, innerhalb derer künstlerische Handlungsfelder, Forschungsprozesse, Recherchen, 
Medien, nicht zuletzt Kunstwerke in Beziehung, in eine räumliche Beziehung, zueinander treten. 
 Die Anbindung des Kunstraum Lakeside an einen Wissenschafts- und Technologiepark 
sowie die Verknüpfung des Veranstaltungs- mit dem Semesterprogramm der Universität 
Klagenfurt werfen Fragen danach auf, wie bildende Künstler*innen heute die Grundlagen, 
Möglichkeiten und Grenzen von Wissensproduktion ausloten. Das Programm konzentriert sich 
auf Handlungsfelder, die mit dem Begriff der „künstlerischen Forschung“ zusammengefasst 
werden. Künstlerische Forschung ermöglicht, wie Kunst ganz allgemein, ästhetische Erfahrung. 
Zusätzlich räumt sie aber auch die Möglichkeit ein, innerhalb der jeweiligen Kunstpraxis – 
das heißt innerhalb der eigenen Medien, Formate und Darstellungsformen – über die 
Rahmenbedingungen des eigenen Tuns nachzudenken und das eigene Handeln im Blickfeld zu 
behalten. Eingebettet in soziale, historische und kulturelle Bedeutungszusammenhänge erlaubt 
sie folglich, auf die sich permanent verändernden Gegebenheiten unserer Gesellschaft zu 
reagieren.
 Im Zusammenhang mit künstlerischer Forschung orientiert sich der Begriff des „Formats“ 
an der Idee von Geweben und Geflechten, Verknotungen und Beziehungssystemen sowie 
am Netz als Sinnhorizont und Bedeutungsträger. Ob der Kunstraum Lakeside und das darin 
stattfindende Programm mit den handelnden Personen selbst als Format bewertet werden 
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kann, stand im Jubiläumsjahr bei einem speziellen Publikations- und Ausstellungsprojekt von 
Josef Dabernig zur Debatte: Was bedeutet es für ein Projekt – für ein Kunstprojekt – wie den 
Kunstraum Lakeside, wenn kein beständiges Werk und auch kein beständiges institutionelles 
Produkt mehr existiert? Was heißt es für einen Kunstraum, wenn das Selbstverständnis 
als Institution bereits bei der Einrichtung als solche befragt wurde und Instabilität und 
Wandelbarkeit Handlungsträger*innen dieser Befragung sind?2 In diesem Spannungsfeld aus 
Technologie, Wirtschaft und künstlerischer Forschung einerseits und vor dem Hintergrund einer 
institutionskritischen Kunstpraxis andererseits, bewegte sich Josef Dabernig. Mit Envisioning 
Kunstraum Lakeside nahm er eine Wieder- und Neuaufstellung des Ausstellungsraums vor und 
stellte die bereits 2005 aufgeworfenen Fragen neu. 
 Seit 15 Jahren versteht sich der Kunstraum Lakeside als Ort der Produktion und 
Präsentation zeitgenössischer internationaler Kunst. Angesiedelt im Lakeside Science & 
Technology Park in unmittelbarer Nachbarschaft zur Universität Klagenfurt, verhandelt und 
initiiert er wirtschaftliche, wissenschaftliche und kulturelle Diskursformen. Anhand eines Re-
Arrangements der Einrichtung des Ausstellungsraums und einer begleitenden Plakatedition 
brachte Dabernig die Geschichte dieses Ortes der Kunstproduktion an der Schnittstelle von 
Ökonomie und Wissenschaft zur Anschauung: „Form und Identität“, „Kontrollierte Körper“, 
„Umbau“, „Nachbarschaft“, „Enge Anbindung“, „Mediengebrauch“, „Wirtschaftsparadiese“, 
„Grenzen der Arbeit“, „Recherche“ oder „Format“ lautet nur eine Auswahl der inhaltlichen 
Klammern, die seit der Gründung des Raums im Jahr 2005 in unterschiedlichen Konstellationen 
zur Diskussion gestanden haben. Mit Envisioning Kunstraum Lakeside rekonfigurierte Josef 
Dabernig diese Themenfelder und aktualisierte sie in der Gegenwart.

1 Joselit, David: Nach Kunst, Berlin: August Verlag (Imprint im Verlag der Buchhandlung 
Walther König, Köln), 2016, 73f.

2 Vgl. Thalmair, Franz: „Bedingungen und Möglichkeiten des Gebrauchs. Kuratorische Notizen 
zur künstlerischen Forschung im Kunstraum Lakeside“, in Kunstraum Lakeside – Recherche | 
Research, hg. v. ders., Wien: Verlag für moderne Kunst, 2019, 71–83.
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Reframing, Capturing, Reiterating — Questions of Format

Each year Kunstraum Lakeside devotes its program to a specific theme derived from its special 
standing as an institution for exhibition, performance, and discourse. The annual program 2020 
on the occasion of the 15-year jubilee was dedicated to the concept of “format”. While the fields 
of inquiry in the previous two years—artistic “research” (2018) and the artistic “process” (2019)—
had the potential to emancipate themselves from the artwork and become an independent form, 
and in turn a work of art in their own right, format as a working hypothesis is marshalled against 
the notion of fixed content:

Formats are nodal connections and differential fields; they channel an unpredictable 
array of ephemeral currents and charges. They are configurations of force rather 
than discrete objects. In short, formats establish a pattern of links or connections. 
[…] what now matters most is not the production of new content but its retrieval 
in intelligible patterns through acts of reframing, capturing, reiterating, and 
documenting.1

In 2020 format was examined as an artistic and curatorial method and as a nodal configuration 
in exhibitions by Michaela Schwentner, Ernst Miesgang, Peter Downsbrough, Maria Anwander, 
and Ruben Aubrecht. Format is conceived as a structure within which artistic fields of action, 
research processes, investigations, media, and not least the artworks themselves enter into a 
relationship, a spatial relationship, with one another. 
 The Kunstraum’s integration into a Science and Technology Park and the linking of its 
events to the semester program at the University of Klagenfurt raise questions about how visual 
artists interact with the fundamentals, possibilities, and limits of current knowledge production. 
The artistic program focuses on fields of action that can be subsumed under the term “artistic 
research”. Artistic research, like art in general, facilitates aesthetic experience. In addition, 
however, it also provides artists the opportunity within their respective art practice—within their 
own media, formats, and modes of representation—to reflect upon the framework conditions of 
their activities, while keeping a close watch over the impact of their actions. Embedded in social, 
historical, and cultural correlations, artist research is thus a tool to respond to the constantly 
changing realities of our society. 
 In connection with artistic research, “format” draws from the idea of fabrics and webs, 
entanglements and configurations, and the network as a horizon and carrier of meaning. 
Whether Kunstraum Lakeside, together with its programming and protagonists, can itself 
be deemed a format was put up for debate in the jubilee year with a special publication and 
exhibition project by Josef Dabernig: What does it mean for a project, for an art project such 
as Kunstraum Lakeside, when there is no longer a permanent work, no permanent institutional 
product? What does it mean for an art space when its self-definition as an institution was 
already questioned from the outset and when instability and changeability are the agents of 
this scrutiny?2 Josef Dabernig continued to balance technology, economy, and artistic research 
against the backdrop of an institutional-critical artistic practice. Under the title Envisioning 
Kunstraum Lakeside, he performed a reinstatement and restructuring of the exhibition space by 
reiterating and renewing the questions raised in 2005. 
 In the last 15 years Kunstraum Lakeside has served as a site for the production and 
presentation of contemporary international art. Located in the Lakeside Science & Technology 
Park in the immediate vicinity of the University of Klagenfurt, it operates at the interface of 
economic, scientific, and cultural discourses. In a rearrangement of the furnishings of the 
exhibition space and an accompanying poster edition, Dabernig shed a new light on the 



history of this particular place of artistic production. “Form and Identity”, “Controlled Bodies”, 
“Reconstructions”, “Neighborhood”, “Close Ties”, “Media Use”, “Economic Edens”, “Borderlines 
of Work”, “Research”, or “Format” are the titles of just a selection of thematic focuses, which 
have been put up for discussion in various constellations since the opening of the space in 2005. 
In Envisioning Kunstraum Lakeside Josef Dabernig reconfigured these contents and transferred 
them to the present. 

1 David Joselit, After Art (Princeton, NJ: Princeton University Press, 2013), 55f.
2 Cf. Franz Thalmair, “Conditions and Possibilities of Use — Curatorial Notes on Artistic 

Research at Kunstraum Lakeside,” in Kunstraum Lakeside – Recherche | Research, ed. F. 
Thalmair (Vienna: Verlag für moderne Kunst, 2019), 71–83.
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Statement #09

Michaela Schwentner —
re-ASSEMBLY
Performative Setzung, 18. – 20. Mai 2020, Präsentation, 21. Mai – 10. Juni 2020 |  
Performative setting, May 18 – 20, 2020, Presentation, May 21 – June 10, 2020

Historische, politische und soziale Mechanismen sind einem permanenten Wandlungsprozess 
unterworfen. Richtet man den Blick auf Details, stellen sich bestimmte gesellschaftliche 
Bewegungsmuster heraus. Die performative Installation re-ASSEMBLY von Michaela 
Schwentner erprobt, inwiefern diese Prozesse in den Ausstellungsraum überführt und damit 
sichtbar gemacht werden können. Dafür nutzt die Künstlerin vor Ort vorgefundenes Material 
und Elemente des Alltags und (re-)formatiert den Kunstraum Lakeside über mehrere Tage, 
wobei sie auf die Potenziale des im Titel angesprochenen Begriffs von „assembly“ als 
Versammlung, Ansammlung und Zusammenstellung verweist. Zentrales Element dafür sind 
eine große Anzahl an vorhandenen Stühlen, die von Michaela Schwentner auf der Suche nach 
einem möglichst ausgewogenen Zustand im Raum immer wieder neu positioniert werden. 
Mit den Eingriffen von re-ASSEMBLY in den Ausstellungsraum hinterlässt die Künstlerin 
Spuren und schafft eine sowohl raumgreifende wie sich permanent verändernde Skulptur. 
Die im Zuge des Produktionsprozesses entstehenden Assemblagen werden in verschiedenen 
Entwicklungsphasen als räumliche Konstrukte bis hin zu einem vorläufigen Endresultat 
dokumentiert. Offen bleibt, ob die Kamera dabei Teil der Performance ist oder ob sie 
ausschließlich als Aufzeichnungsmedium für die performative Setzung der Künstlerin fungiert.

Historical, political, and social mechanisms are subject to a process of constant transformation. 
If you look at the details, certain movement patterns in society come to the fore. The 
performative installation re-ASSEMBLY by Michaela Schwentner investigates how these 
processes can be translated in the exhibition space and become tangible. To this end, the 
artist employs materials and everyday objects found on site to (re-)format Kunstraum Lakeside 
over the course of several days, interpreting the semantic potentials of the term “assembly” as 
gathering, accumulation, and composition. The main element in this project is the high number 
of available chairs, which are time and again repositioned in the space as Michaela Schwentner 
searches for a balanced state. In re-ASSEMBLY the artist’s interventions leave traces in the 
exhibition space, creating both an expansive installation and a permanently changing sculpture. 
The assemblages that emerge in the production process are documented as spatial constructs 
throughout the various stages of their development until the tentative end. It remains open, 
however, whether the camera is a part of the performance or if it only serves as a documentary 
medium for the performative setting.
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Statement #10

Ernst Miesgang —
Nah dran | Pretty Close
Performative Setzung, 15. – 18. Juni 2020, Präsentation, 19. Juni – 8. Juli 2020 |  
Performative setting, June 15 – 18, 2020, Presentation, June 19 – July 8, 2020

Ernst Miesgangs künstlerische Werke bestehen oft aus Bruchstücken oder Ausschnitten 
alltäglicher Gegenstände, die er zu eigenständigen Kompositionen zusammenfügt. Im 
Rahmen des Statements Nah dran untersucht der Künstler die räumlichen wie sozialen 
Gegebenheiten des Wissenschafts- und Technologieparks. Mit Hilfe eines modifizierten 
digitalen Dokumentenscanners und einem an ein Stethoskop angeschlossenes Aufnahmegerät 
nähert sich der Künstler seinen zu beforschenden Objekten und nimmt sie – unter Wahrung 
der derzeit erforderlichen Mindestabstände – auf. „Ich suche besondere Plätze auf, um den 
Ort und die dort anwesenden Menschen zu porträtieren. Ich fertige mit dem Scanner Samples 
von den Oberflächen der Umgebung, sowie Details von den Personen, denen ich begegne“, 
so der Künstler über seinen Zugang. Dabei geht es ihm nicht um die objektive Darstellung der 
Realität, sondern um das bewusste Verfehlen einer solchen. Eine nachträgliche Zuordnung 
des Abgebildeten und Aufgenommenen ist daher meist nicht möglich. Die Ergebnisse seiner 
mehrtägigen, performativen Setzung waren als digitale Collagen im Kunstraum Lakeside zu 
sehen und zu hören.

Ernst Miesgang’s artistic works often consist of fragments or excerpts of everyday objects, which 
he combines into autonomous compositions. In the framework of the statement Pretty Close, the 
artist investigates the spatial and social conditions of the Science and Technology Park. With the 
aid of a modified digital document scanner and a stethoscope attached to a recording device, 
the artist approaches his objects of research—maintaining the currently required minimum 
distance—and documents them. “I seek out specific places in order to portray the environment 
and the people present there. With the scanner, I take samples of the surfaces of the 
surroundings along with details of people I encounter,” says the artist about his approach. But 
for him, it is not about creating an objective representation of reality, rather about consciously 
falling short of such a thing. Hence, it is typically impossible to recognize the original sources of 
the depicted and recorded. The results of his multi-day performative setting were presented as 
digital collages, which can be viewed and listened to in Kunstraum Lakeside.





Bildobjekte als Lektionen der Macht —
Der Ausstellungsraum als Dispositiv,
die Ausstellung als Format

Simon Sheikh

Der Terminus Dispositiv bezeichnet also etwas, in dem und durch das ein reines 
Regierungshandeln ohne jegliche Begründung im Sein realisiert wird. Deshalb 
schließen die Dispositive immer einen Subjektivierungsprozeß ein, da sie ihr 
Subjekt selbst hervorbringen müssen.1

– Giorgio Agamben

Formate sind dynamische Mechanismen zur Aggregation von Inhalten. In Medien 
überschneidet sich ein materielles Substrat (etwa Farbe auf Leinwand) mit einer 
ästhetischen Tradition (etwa der Malerei). Am Ende führen Medien zu Objekten, also 
zur Reifikation. Formate sind ihrem Wesen nach verknüpfte Netze und differenzielle 
Felder, die ein unberechenbares Gemisch von ephemeren Strömen und Ladungen 
mit sich tragen. Es handelt sich um Beziehungsgefüge von Kräften und nicht um 
diskrete Objekte. Kurz, Formate erzeugen Muster von Verbindungen oder Links.2

– David Joselit

In Michael Winterbottoms Film 24 Hour Party People aus dem Jahr 2002, der den Aufstieg 
und Untergang des legendären Musiklabels Factory Records nachzeichnet, gibt es eine Szene 
über die Aufnahme von Joy Divisions Debütalbum, in welcher die Band und Labelchef Tony 
Wilson einem Playback der Session lauschen. Wilson schlägt vor, ja besteht sogar darauf, 
sich den Track lieber im Auto statt im hochmodernen Tonstudio anzuhören, obwohl einer der 
Bandgitarristen wohl zu Recht protestiert, dass der Klang im Auto doch nur „Mist“ sei. Wilson 
stimmt zu, bekräftigt aber, dass man jedenfalls abwarten sollte, wie das Stück auf einem 
Transistorradio klingt. Worauf Wilson hier natürlich hinauswill, ist, die Perspektive weg von den 
Produzent*innen auf die Konsument*innen zu lenken und dabei gewissermaßen den Raum der 
Produktion, des Studios, zu verlassen und sich über die Methoden der Zirkulation – wie eben 
dem Autoradio (oder der Audiokassette) – der Rezeptionsapparatur des Transistors (in diesem 
Fall der billigsten und technisch simpelsten Version eines Soundsystems) zuzuwenden. Anstatt 
das Musikstück in all seinen akustisch ausgefeilten Details zu hören, besteht die Übung daraus, 
seinem Klang an sich – und damit seiner Botschaft in die Welt – nachzuspüren, und zwar auf 
Grundlage der Formatierung für seine Übertragung und Rezeption.
 Die besagte Szene spielt im Jahr 1979, also in einer Zeit, als Musik vielfach über 
Transistoren und das Autoradio erlebt wurde bzw. durch die Formate der Vinylplatte oder 
Audiokassette, zwei nunmehr beinahe historische Musikträger, die jedoch bald an vorderster 
Front eines anhaltenden Krieges der Formate innerhalb der Musikindustrie zu liegen kamen, 
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der sich im Laufe der 1980er-Jahre in der Schlacht Compact Disc gegen Musikkassette oder 
Langspielplatte und später im Angriff der MP3-Dateien auf die CD, Spotify versus Radio und 
so weiter, fortsetzen sollte. Im Wesentlichen spielten sich diese Kriege der Formate an drei 
Frontlinien ab: Ertrag, Wiederholung und Begehrlichkeit. Der Ertrag hat mit Gewinnmaximierung 
zu tun, etwa durch Reduktion der Produktionskosten pro Einheit, wie im Vergleich zwischen 
CD und Vinylplatte, bei gleichzeitiger Erhöhung des Stückpreises. Dies hat aber wiederum mit 
Wiederholung zu tun, indem die Konsument*innen dazu verleitet werden, dasselbe Musikstück 
auch so oft zu kaufen, wie sich dessen Formate ändern, und natürlich ebenso in Form von 
neu verpackten Werksammlungen, zum Beispiel verschiedensten Boxset-Editionen. Was 
uns zur dritten Front führt – der Begehrlichkeit: Dass die Konsument*innen dieselbe Musik 
doppelt oder öfter erwerben, hat nicht nur mit Bequemlichkeit zu tun, wie das Herunterladen 
unserer Lieblingsstücke auf das Smartphone und ähnliche Gerätschaften, sondern auch mit 
einem ultimativen Warenfetischismus, der sich bei der exklusiven Werkausgabe unserer 
Lieblingskünstler*innen ebenso zeigt wie im ästhetischen Genuss und Statusbewusstsein beim 
Sammeln, ob nun von Vintage- und Erstpressungen oder neuen Vinylschallplatten. In all diesen 
Fällen ist zwar das Medium immer das gleiche, nämlich (Pop)musik – und auch dessen Form 
bleibt als Single und Album im Sinne eines Artefakts und Inhalts im Wesentlichen unverändert – 
jedoch bestimmen die Varianten des Formats nun selbst, wie Musik auf- und wahrgenommen 
wird, wie und wo diese Begegnung und Erfahrung stattfindet, in quantitativer wie auch 
qualitativer Hinsicht.

Formate und (Post)medien
Die Formatkriege in der Musikindustrie (die eigentlich eine Art Bürgerkrieg waren, der beinahe 
die Industrie selbst zerstörte) können sicherlich dabei helfen, über Formate innerhalb der 
Parameter der zeitgenössischen Kunst nachzudenken, einschließlich ihrer Mechanismen der 
Produktion, Präsentation und Verbreitung, und dabei auch ihre etablierten Formen und Medien 
in Hinblick auf den Input und Output als dem Format-Begriff innewohnende Faktoren neu zu 
überprüfen. Zudem sind Ertrag, Wiederholung und Begehrlichkeit wichtige Aspekte, wenn man 
verstehen will, wie Kunst heute kommuniziert, in Umlauf gebracht und eben auch konsumiert 
wird (von Besucher*innen der Galerien bis zu echten Kunstsammler*innen). Während aber 
Formate im Kontext der Verbreitung von Musik als Produkt noch eine gut nachvollziehbare Form 
und recht klar definierte Bedeutung aufweisen, bringt uns ihr Einzug in die Kunsttheorie und 
-geschichte unversehens in die Nachbarschaft der modernistischen Debatte um die Form bzw. 
Form gegen Inhalt sowie in das umstrittene Territorium des Formalismus – worin jeweils dem 
Format einmal eine erweiternde, dann wieder dekonstruktive Kraft zugesprochen wird, ohne 
einer absehbaren finalen Schlussfolgerung! 
 Die Einführung des Begriffs Format in die zeitgenössische Kunsttheorie verdanken 
wir dem Kunsthistoriker David Joselit und seinem 2013 [in englischer Originalfassung] 
erschienenen Buch mit dem bezeichnenden Titel Nach Kunst, der schon andeutet, dass 
etwas vergangen ist, sich transformiert hat, nämlich die Kategorie der Kunst selbst. In diesem 
Sinne folgt das Buch dann auch einer Denktradition über die diversen Enden bestimmter 
modernistischer Ideen von Kunst, am wohl bekanntesten gefasst in Arthur C. Dantos Das 
Fortleben der Kunst aus 1997 [in englischer Originalfassung], auf dessen Titel Joselit anspielt, 
aber auch in aktuelleren Publikationen wie Joshua Decters Art Is a Problem und Pamela M. 
Lees Forgetting the Art World aus 2013 bzw. Ende 2012, also fast dem gleichen Zeitraum.3 

Für Danto ist es der Doppelangriff in Gestalt des Readymades und des dematerialisierten 
Kunstobjekts durch die Konzeptkunst der 1960er- und 1970er-Jahre, der zum Ende der Kunst in 
einem historischen, linearen Sinne führt, während Joselits „Nach Kunst“ eine weniger spezifisch 
postmoderne Geschichte zeichnet und stattdessen beim Ende der Postmoderne sowie dem 
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grundlegenden Wandel in der Produktion und, noch wesentlicher, der Zirkulation von Kunst, 
ansetzt, den die digitale Revolution mit sich brachte:

Das Nach im Buchtitel soll, anders als das Präfix post in Dantons bevorzugtem 
Begriff posthistorisch, sowohl die Auswirkungen der Bilder bei ihrer Verbreitung 
(wie im Wort Nachbild) als auch die Zirkulationsmuster, die auftreten, nachdem 
Bilder in Netzwerke eingeschleust wurden, indizieren.4

Wir haben es also mit zwei sehr verschiedenen, wenn auch (zugleich historisch) 
verwandten Vorstellungen über ein solches Nach zu tun: Erstere als ein Zu-Ende-Gehen der 
Kunstgeschichte, wenn nicht der Geschichte überhaupt, wohingegen die spätere, auf das 
Nachkommende eingehende Betrachtung sich eher mit einer Umwandlung statt mit dem Ende 
einer Ära beschäftigt, indem gefragt wird, was geschieht, wenn Bilder (der Kunst) digital 
transferierbar werden, und der Fokus dabei auf den Nachwirkungen dieser Veränderung, also 
dem, was nach diesem Ende kommt, liegt. Es geht, mit anderen Worten, nicht um postmediale, 
sondern um Verhältnisse im Post-Internet und daher um die Differenzierung mittels Formatierung 
und Vernetzung, welche den Schwerpunkt in der kunstgeschichtlichen Bildanalyse von der 
Produktion in Richtung Zirkulation und Rezeption verschiebt – eine Überlegung also, die Joselit 
mit der „Wirkung“ von Bildern umschrieben hat, und auch, wie er hinzufügt, deren Macht, 
deren inhärente Machtgefüge bzw. Beziehungen zu ihr. Diese Verschiebungen divergieren 
nicht nur in zeitlicher, sondern auch materieller Hinsicht: Während sich das Ende der Kunst 
auf die Auflösung der Form bezog, meint der „Nach Kunst“-Begriff sowohl das dematerialisierte 
Kunstobjekt als auch die Neukomposition des Bildes in der Kunst nach der Digitalisierung, also 
die Einführung des Formats in Nachfolge der Form. 

Diskurswandel nach dem Internet
Diese Perspektivenwechsel transformieren sowohl das System als auch den Diskurs der 
zeitgenössischen Kunst in ihren unterschiedlichen Zeitläufen und Wirkungen, aber auch 
ausgehend von sehr verschiedenen Zugangspositionen (oder „verknüpften Netzen“, um Joselits 
bevorzugten Ausdruck zu verwenden). Es wäre an dieser Stelle sicherlich hilfreich, sich an 
Michel Foucaults Beschreibung in Über den Willen zum Wissen zu erinnern, wie radikale 
Veränderungen von diskursiven Praktiken sich in jeweils einer von drei spezifischen Weisen 
vollziehen: 

Die Veränderung diskursiver Praktiken ist mit einem ganzen und vielfach komplexen 
Ensemble von Veränderungen verbunden, die außerhalb dieser Praktiken (in den 
Produktionsformen, den sozialen Beziehungen, den politischen Institutionen) 
stattfinden können oder in ihnen (in den Techniken zu [sic!] Bestimmung der 
Objekte, in der Verfeinerung und Anpassung der Konzepte, in der wachsenden 
Information) oder auch neben ihnen (in anderen Diskurspraktiken).5

Foucault hatte wohl hauptsächlich die Wissenschaften, inklusive der Geisteswissenschaften, 
und weniger das Schaffen und Vermitteln von Kunst sowie die Kulturproduktion als 
diskursive Formation vor Augen; bezieht man jedoch auch die zeitgenössische Kunst auf 
einer systemischen Ebene mit ein, wird der Unterschied zwischen den jeweils von Danto 
und Joselit erkannten Transformationen – und damit der Unterschied zwischen Medium und 
Format – besser verständlich. Was Danto am dematerialisierten Kunstobjekt „störte“ und für 
ihn zu einem gewissen Grad das Ende der Kunst einleitete, ist, dass er darin deutlich eine 
künstlerische Praxis ausmacht, die einen Wandel des Kunstdiskurses innerhalb der Disziplin 
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selbst hervorbringt. Was Joselit hingegen als das „Nachbild“ und als Primat der Zirkulation 
in der Gegenwartskunst erfasst hat, vollzieht sich durch die technischen Fortschritte in der 
Bildproduktion im Zuge der Digitalisierung – mit anderen Worten, innerhalb einer diskursiven 
Formation in Form von neuen Technologien, die parallel zur zeitgenössischen Kunst laufen, ihr 
aber keineswegs fremd sind. Überdies ist auch eine Verschiebung des Fokus vom Kunstobjekt 
hin zur Zirkulation von Bildern feststellbar – und wo Medien unweigerlich zu Objekten, ja sogar 
Waren führen, erzeugen Formate nun als „Beziehungsgefüge von Kräften […] Muster von 
Verbindungen oder Links“, sie zirkulieren schließlich genauso als Währung wie als Ware und 
werden in diesem Sinne Teil einer globalen Ökonomie der Aufmerksamkeit.6

 Indem Joselit sich darauf konzentriert, wie das bearbeitete, zirkulierende und 
reproduzierte Bild Konnektivität herstellt, auf unmittelbarer wie auch auf größerer, planetarischer 
Ebene, verfolgt er eine Vorstellung vom Bild, das in den sozialen (und politischen) Raum 
vorgedrungen ist und sich auch materiell durch die Pixelierung reorganisiert hat, was es ihm 
erlaubt, sich fortzubewegen und Anschlüsse herzustellen. Obwohl nirgends im Buch erwähnt, 
korrespondiert diese Denkweise vom Bild und dessen Einflussnahme auf die Abläufe der 
Produktion, Zirkulation und Rezeption von Kunst mit dem, was auch durch die Konditionen 
des „Post-Internet“ ausgedrückt wird. Die Künstlerin Marisa Olson umschrieb mit dem Begriff 
„Post-Internet Art“ erstmals jene Kunstwerke, die nach Aufkommen des Internets und der 
computergestützten und -modifizierten Bildproduktion entstanden, im Gegensatz zu solchen, 
die für das Internet geschaffen und über dieses verbreitet werden. Die Auffassung, dass 
die Bedingungen im Post-Internet sämtliche Typologien und Varianten des Kunstschaffens 
beeinflussen, fand durch die weit verbreitete Publikation des Essays „The Image Object Post-
Internet“ (2010, natürlich als PDF …) des Künstlers Artie Vierkant große Beachtung und 
sorgte für kontroversen Diskussionsstoff. Wie Joselit interessiert sich auch Vierkant für die 
Wirkmacht der Zirkulation und spricht hier mitunter dem Bild eine größere Rolle als dem Objekt 
zu; vor allem widmet er sich der Frage, wie (etwa durch computergenerierte Bildobjekte und 
3D-Druck) Kunstwerke vom virtuellen Raum zum White Cube der Galerie und wieder zurück 
wandern können, mit anderen Worten, dieselbe Arbeit quer durch verschiedene Formate 
existiert, was auch durch die Wortverbindung „Bildobjekt“ im Titel betont wird. Vierkant nutzt 
jedoch seinen Post-Internet-Diskurs nicht als Basis einer Kritik, sondern umschifft darin 
gekonnt Fragestellungen zu den Währungen und Ökonomien in den Transfers zwischen dem 
digitalen Raum des Betrachtens und Produzierens und der Präsentation derselben Arbeiten in 
kommerziellen Galerien bzw. welche Formatierung die Galerie dabei vornimmt. Der Essay ist 
bewusst im programmatischen Stil eines typischen Künstler*innen-Statements mit historisch-
konzeptueller Rahmung geschrieben, einem Kanon entsprechend, in den Vierkant auch die Post-
Internet-Kunst einfügt – mitsamt deren Protagonist*innen wie Seth Price und Jon Rafman, die 
er unter dieser Rubrik als Träger eines Kulturerbes, das mit dematerialisierte Kunstpraktiken zu 
umschreiben wäre, anführt. Sie ist demnach letztlich in jene Machtkreisläufe eingebunden, die 
Joselit als den Bestimmungsort der Bilder und Bildproduktion nach der Kunst (und, mit Vierkant 
gesprochen, nach Kunst nach dem Internet) identifizierte.7 
 Dennoch eröffnet uns die Konnektivität die Möglichkeit, Bild und Objekt nicht als 
getrennte, sondern als gestaltverändernde und überlappende Einheiten zu betrachten, von 
denen keine vor- oder nachrangig ist, sondern die schlicht Formatierungsweisen des Inhalts sind 
und dadurch Währungscharakter erhalten. Im Gegensatz zum Medium setzt das Format einen 
Input und einen Output voraus – also eine Transformation sowohl im Sinne einer Währung als 
auch einer Spekulation wie im Finanzwesen, die Mehrwert generiert.

Das zirkulierende Bildobjekt
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Die Veränderungen in der diskursiven Formation der zeitgenössischen Kunst – als postmediale 
Formen wie auch hinsichtlich ihrer Formate – haben also mit Machtbeziehungen zu tun und, 
wie in Michel Foucaults obenstehender Beschreibung, mit dem Verhältnis zwischen Macht 
und Wissen, das im Umgang mit Objekten (und deren Untergang) wie auch bei der Produktion 
von Subjekten (und auch hier: deren Untergang) zum Tragen kommt. Foucaults Überlegungen 
zum Diskurs sind natürlich nicht rein abstrakt und betreffen nicht nur Wissenssysteme (wie die 
akademischen Disziplinen), sondern ebenso institutionelle Räume und Praktiken bis hin zur 
Einschreibung auf und in reale Körper: als Medizin, die im Krankenhaus praktiziert wird, Strafe 
im Gefängnis, Psychiatrie in der Anstalt und so weiter. Aufbauend auf Foucaults Diskursanalyse 
über die Geburt des Museums prägte Tony Bennett den Begriff des „Ausstellungskomplexes“, 
der die Institution selbst umfasst sowie deren Aktivitäten des Sammelns und Zeigens, welche 
er als Anschauungsunterricht der Macht beschreibt – „die Macht, über Dinge und Körper zu 
verfügen und sie öffentlich zur Schau zu stellen“.8 Diese Lektionen finden aus bestimmten 
Gründen in der Öffentlichkeit statt: Einerseits, um der Bevölkerung die Mächtigkeit des 
Souveräns oder des Staates zu demonstrieren, andererseits aber auch, um sie zur Teilhabe 
am Narrativ der Ausstellung und Sammlung zu ermächtigen und sie so faktisch gleichzeitig 
zum Subjekt und Objekt des Wissens (und damit der Macht) zu machen. Historisch gesehen 
bestand das Ausstellungsdisplay in den Anfängen des modernen Museums im 19. Jahrhundert 
tatsächlich aus Gegenständen und Artefakten sowie aus Bildern in Form von Gemälden. Im 
zeitgenössischen Umfeld – und dem des Post-Internet – sollten wir jedoch eher von Bildobjekten 
sprechen, die innerhalb und jenseits des Galerieraums zirkulieren. Wobei kein Museum, das 
diesen Namen verdient, heute darauf verzichten würde, seinerseits durch Bildobjekte Lektionen 
der Macht auf ihren virtuellen Plattformen und sozialen Medienkanälen zu erteilen. 
 Dass Museen und Galerien durch ihre Ausstellungs- und Veranstaltungsvarianten 
unterschiedliche Formate anwenden und dabei zwischen Öffentlichkeit und Nicht-Öffentlichkeit 
sowie höheren und niedrigeren Niveaus oszillieren, ist wohl eine wenig originelle Erkenntnis, 
und ebenso wenig neu ist auch, dass sie in komplexen Macht- und Wissenskreisläufen verwoben 
und Teil einer Netzwerkkultur sind. Aber die Bedingungen des Post-Internet, unter denen 
sich die Gewichtung von der Produktion auf die Zirkulation verlagert, rufen noch deutlicher 
in Erinnerung, dass sämtliche unserer Institutionen, Museen, Galerien und freien Off-Spaces 
in Währungskreisläufen vernetzt sind und handeln. Die fast schon unentbehrlichen digitalen 
Plattformen sagen zwar nichts über das tatsächliche Netzwerk eines bestimmten Museums aus, 
doch offenbaren sie, dass sie nicht in sich geschlossen agieren, sondern als Transformatoren 
oder verknüpfte Netze mit einer Vielzahl an Inputs und Outputs dienen. Zwischen diesen Inputs 
und Outputs steht, natürlich, eine Maschine, oder das, was Foucault als „Dispositiv“ bezeichnet 
hat: der Apparat.

Das Dispositiv
In den zentralen Wissens- und Machtkategorien wurde der Begriff des Apparats bzw. Dispositivs 
in Foucaults Arbeiten niemals wirklich klar definiert, sondern beharrlich mit Klammern versehen 
und relativiert; obwohl, wie Giorgio Agamben in seiner Schrift in Analyse des Foucaultschen 
Terminus anmerkt, durchaus eine gangbare Definition vorgelegt wurde, gewissermaßen 
zumindest, und zwar in einem Interview aus dem Jahr 1977, die für unsere Zwecke nützlich 
ist. Sie offenbart sich hier anhand einer Reihe von miteinander verwobenen Institutionen 
und Diskursen, Regelwerken und Bräuchen, Prinzipien und Praktiken und beinhaltet dabei 
ebenso klare Aussagen wie das, was daraus geschlossen werden kann: „Das Dispositiv selbst 
ist das Netz, das man zwischen diesen Elementen herstellen kann“ [Hervorhebung durch 
den Autor], und dass es sich interessanterweise „dabei um eine bestimmte Manipulation 
von Kräfteverhältnissen handelt, um einen rationalen und abgestimmten Eingriff in diese 



Kräfteverhältnisse, um sie in irgendeine Richtung zu entwickeln, um sie zu blockieren oder 
um sie zu stabilisieren, sie zu verwenden.“9 Hiermit wird genau das beschrieben, was Museen 
und Galerien durch ihre Formatierungen ausüben: Einmal repräsentieren sie ausgesuchte 
Geschichten und Historiografien, dann wieder sehen sie bewusst davon ab, um bestimmten 
Ideen und Identitäten Vorschub zu leisten, um genau dieselben wiederum zu anderer Zeit und an 
anderen Orten daran zu hindern, sich fortzuschreiben. Darüber hinaus ist die Kunstinstitution in 
sichtbaren wie unsichtbaren Netzwerken angesiedelt, in Regierungen und Gouvernementalität, 
in Öffentlichkeiten wie Gegenöffentlichkeiten, in Gemeinden und Wähler*innenschaften, 
Schirmherr*innen und Geldgeber*innen, in Vergangenheiten und Gegenwarten – und manchmal 
sogar in der Zukunft. Im seinem Wesen als Dispositiv, das ausgewählte Wissenssysteme 
unterstützt bzw. im Gegenzug deren Unterstützung genießt und in bestimmte Machtbeziehungen 
eingebettet ist, besteht somit kein struktureller Unterschied zwischen dem staatlichen oder 
privaten Museum einerseits und der unabhängigen oder von Künstler*innen geführten Galerie 
andererseits. Sie unterscheiden sich vielmehr durch ihre jeweiligen Netzwerkaktivitäten und 
ihrem Anschluss an oder eben Ausschluss von ganz bestimmten Netzwerken sowie durch ihre 
Skalierbarkeit, wie Joselit dies in seiner Ausführung zum Format ausdrücken würde; nicht nur 
von oben nach unten, sondern auch von rechts nach links, vorwärts und rückwärts. Wir könnten 
auch Benjamin Brattons etwas rezentere und weitaus gründlichere Analyse des Regiments von 
architektonischen und computergestützten Apparaten heranziehen, in der auch vom stacking 
[Stapeln] institutioneller Formen die Rede ist, einer Ordnung also, die nicht nur modular 
vernetzt, sondern auch in Schichten und vertikal aufgebaut ist.10 
 Wie sich vielleicht aus dieser Darlegung ablesen lässt, ist das Dispositiv eine gleichzeitig 
konkrete und abstrakte Maschinerie, die ausgehend von den historischen Fallstudien Foucaults 
in den 1970er-Jahren ebenso auf den Ausstellungskomplex und die Kulturinstitutionen 
anwendbar ist; noch zusätzlich auf die modernen Gesellschaften – insbesondere auf die 
Verhältnisse im Post-Internet – ausgeweitet, kann das Dispositiv nun schon beinahe als 
Leitprinzip von Kontroll- und Machtmechanismen analysiert und produktiv gemacht werden. 
Tatsächlich nimmt Agambens Neubetrachtung des Begriffs eine solche Ausweitung und auch 
Zuspitzung von Foucaults ursprünglicher Konzeption vor. Eingangs behauptet Agamben, das 
Dispositiv sei „alles, was irgendwie dazu imstande ist, die Gesten, das Betragen, die Meinungen 
und die Reden der Lebewesen zu ergreifen, zu lenken, zu bestimmen, zu hemmen, zu formen, 
zu kontrollieren und zu sichern“.11

 In diesem erweiterten Sinne bestehen Dispositive also aus konkreten Architekturen der 
Macht, aus Gebäuden, Grenzen und so weiter, aber auch aus dem Gebrauch von Sprache, 
von juristisch bis poetisch, und schließlich aus Maschinen, die wir ansonsten als technische 
Hilfsmittel erachten, wie Computer oder Mobiltelefone. Wenn man an Agambens Vorliebe für 
klassische und theologische Texte denkt, ist es bemerkenswert, wie sehr seine Sprache des 
Erfassens, Abfangens und Modellierens an die Welt des Computers und Digitalen erinnert 
oder auch an das infrastrukturelle Denken von Autor*innen wie Bratton und selbst Joselit. 
Neben einer solchen Aktualisierung und Modernisierung des Dispositivs als analytisches 
Werkzeug nimmt Agamben eine noch radikalere Wendung, indem er unsere Gegenwart – die 
zeitgenössische Verfasstheit im Post-Internet – in zwei beinahe diametral entgegengesetzte 
Substanzen aufteilt: auf der einen Seite die Lebewesen, verstrickt in einem fatalen Kampf mit 
der anderen Seite, den Dispositiven der Gouvernementalität! Zwischen diesen Kräften, und als 
Ergebnis ihres Kampfes, ersteht das Subjekt – und zwar kein emanzipiertes und aufgeklärtes, 
sondern ein angeschlagenes und verletztes. Das bedeutet es also, niemals modern gewesen 
zu sein, sondern im wahrsten Sinne postmodern. Eine solche Schlussfolgerung zeichnet freilich 
ein ziemlich düsteres Bild von den Institutionen der Kunst – nach Kunst, besser gesagt – und 
spricht zum einen für politischem Widerstand, aber auch insgesamt für einen ethischen Wandel 
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hinsichtlich dem, wie wir sowohl Dispositive als auch Formate instituieren und (um)nutzen 
sollten.

Formate beim Kunstraum Lakeside und ihr Nachleben
Es ist also nur opportun, dass das Ausstellungsprogramm des Kunstraum Lakeside im Jahr 
2020 dem Begriff des Formats gewidmet war und uns damit auch erlaubt, die Institution selbst 
als Dispositiv und diskursive Formation in Betracht zu ziehen – wohl nicht ganz zufällig trägt 
ein Teil des Ausstellungskonzepts den Namen „Statements“, ein Schlüsselbegriff in Foucaults 
Auslegung von diskursiven Formationen. Die vielfältigen künstlerischen Projekte waren 
thematisch, aber auch methodologisch verbunden und setzten Formate, die Verschiebung 
zwischen Formaten sowie die Umwandlung von Währungen auf buchstäbliche Weise ein. 
Alle Projekte bezogen sich auf den Ort selbst, seine Architektur und 15-jährige Geschichte, 
wobei die Ausstellung und der Galerieraum selbst sowohl als Format als auch Knotenpunkt 
in einem intern wie extern existierenden Netzwerk eingebunden wurden. Besonders klar 
ersichtlich war dies bei Josef Dabernig, der sein eigenes, vor 15 Jahren geschaffenen Design 
des Kunstraums einer Neubetrachtung unterzog. Auch Ernst Miesgang unternahm eine 
Formatierung der Gegenstände und Strukturen, die er innerhalb der Institution sowie in deren 
unmittelbaren Umgebung, dem Lakeside Wissenschafts- und Technologiepark, vorfand, indem 
er mithilfe modifizierter Gerätschaften von ihnen Scans und Tonaufnahmen anfertigte – er also 
den Gebrauchswert von spezifischen Formatierungswerkzeugen unterwanderte (sozusagen 
durch Zweckentfremdung eines Dokumente-Scanners und eines Stethoskops). Der durch 
Formatierung veränderliche Status des Bildobjekts spielte auch bei Michaela Schwentners und 
Lone Haugaard Madsens Projekten insofern eine Rolle, als die ausgestellten Gegenstände 
neu registriert und arrangiert wurden: bei Schwentner durch die Rekonfiguration bestehender 
Elemente sowie mit choreografischen und filmischen Mitteln; und in Madsens Arbeit dadurch, 
dass wieder ein anderer Künstler ihre Malereien und Skulpturen abfotografierte, was eine 
Verschiebung des Formats der Arbeit mitsamt unseres eigenen Betrachtungsstandpunkts und 
der Idee von Autor*innenschaft zur Folge hatte – ja, die Positionen von Betrachter*innen wie 
Urheber*innen in der Ausstellung durcheinander gebracht wurden. Die Frage der Grenzziehung 
zwischen dem Werk einer Person und jenem einer anderen stand auch im Zentrum von Maria 
Anwanders und Ruben Aubrechts Interventionen, bei denen die Künstler*innen jeweils eine 
Arbeit auf Basis einer früheren des bzw. der Partner*in schufen (das Duo teilt sich auch ein 
Studio, was die Übergänge zwischen den künstlerischen Praktiken weiter verwischt). Dieses 
Verweben von individuellen Arbeitsweisen kann, im Licht der (Re-)formatierung, gleichzeitig 
als Auflösung und Ausweitung der jeweiligen persönlichen Methodik und Identität gelesen 
werden: Kunstwerke, die buchstäblich nach Kunst produziert wurden. Eine Gemeinsamkeit der 
Projekte war zudem auch das übergeordnete Denkmodell von der Ausstellung als Format – im 
Gegensatz zum altbekannten kuratorischen Prinzip der Ausstellung als Medium – in welchem 
die Zirkulationsweisen von Bedeutungen und Werten anstelle des Status des Bildobjekts selbst 
im Vordergrund stehen, der Fokus also eher auf seinem Bestimmungsort als seinem Ursprung 
liegt. Das Bildobjekt wird nicht verweigert oder dekonstruiert, sondern formatiert, was wiederum 
Fragen zu dessen Provenienz und Authentizität aufwirft und uns zur Teilhabe, bewusst oder 
unfreiwillig, in Netzwerken und Währungskreisläufen hinführt – mit anderen Worten, in ein Spiel 
mit der Produktion von Wahrheit.
 Maria Anwanders treffend mit & Ruben Aubrecht sowie Ruben Aubrechts dito mit & 
Maria Anwander übertitelte Pseudo-Einzelausstellungen konnten nicht wie geplant stattfinden. 
Die Eröffnung der beiden Schauen bzw. der Doppelausstellung am 10. November 2020 musste 
aufgrund der Covid-19- Pandemie abgesagt werden. Zu einem späteren Zeitpunkt gab es jedoch 
eine kurze Periode, in der man sie vor Ort sehen konnte. Und trotz alledem zirkulieren die 



Arbeiten noch stets in den Diskursen der zeitgenössischen Kunst, nicht zuletzt natürlich durch 
eben diese Publikation und den vorliegenden Aufsatz. 
 Womit wir wieder bei der Formatierung als andere Form des Transfers und der Zirkulation 
von Ideen angelangt wären. Dies ist insofern bemerkenswert, als die Pandemie unseren 
Planeten nun seit über einem Jahr heimsucht, mit allen Konsequenzen, die die Maßnahmen 
zum Social Distancing für Kunstinstitutionen mit sich gebracht haben und damit für die Art und 
Weise, wie wir Kunstwerke erleben können, den Auftrag dieser Einrichtungen, der Öffentlichkeit 
Begegnungen mit Kunst zu ermöglichen, und zwar an Orten, wo sich die Menschen einfach 
treffen können. So wie es aussieht, können wir uns nicht mehr wie gewohnt versammeln, etwas 
ansehen, bewerten und diskutieren – genug Anlass, das Format ändern zu müssen, wenn 
nicht auch die Währungen der Kunst und Kultur. Mit dem Abhalten von Ausstellungen und 
den meisten diskursiven öffentlichen Veranstaltungen über das Internet werden Kunstwerke 
und Sprecher*innen, die nur aus Kopf und Schultern bestehen, zu bloßen Pixelgebilden 
reduziert, ironischerweise gerade auf Betreiben von traditionell stark am Objekt ausgerichteten 
kommerziellen Galerien und staatlichen Museen, aber auch, wenn auch in geringerem Maße, 
von freien Kunsträumen wie dem Kunstraum Lakeside. Wie können geschlossene Räume 
neu formatiert werden? Wie sollen wir Institutionen befragen, die wir nicht besuchen können? 
Und die vielleicht wichtigste Frage: Wie und wo können wir uns tatsächlich versammeln? An 
dieser Stelle kann es sicherlich hilfreich sein, über Formate und Netzwerke, Mechanismen der 
Konnektivität und Dominanz nachzudenken. Eine Veränderung des Formats kann vielleicht, 
analog den Formatkriegen der Musikindustrie, das Hörerlebnis auf sozialer und ästhetischer 
Ebene beeinflussen, aber es macht das Dispositiv als Netzwerk nicht ungeschehen, in positiver 
wie negativer Hinsicht. Vielmehr sollte diese Option uns daran erinnern, wie Formate auch 
dazu genutzt werden können und sollen, eine Änderung der Währung herbeizuführen – was 
auch Foucaults Idee von Kritik entspricht, die er anhand der griechischen Kyniker und deren 
Ausübung der parrhésia formulierte, nämlich ein Wahrsprechen gegenüber der Macht.12 Foucault 
zufolge sahen die Kyniker die vielfach romantisierte parrhésia nicht als politische Strategie in 
einem pragmatischen oder technischen Sinne, sondern als ethischen Wandel: eine Form der 
Diskussion, bei der nicht auf eine bestimmte Problemstellung eingegangen, sondern diese 
umgedreht wird, wodurch sich die Parameter der Debatte selbst verschieben und damit auch die 
Währung ändert. Demnach sollte unser Für- und Dagegensprechen der Frage gewidmet sein, 
wie dem Bildobjekt der Kunst oder, wenn man so will, des Kapitals begegnet werden soll, und 
weniger den historischen Verschiebungen vom Medium zum Postmedium und von der Form zum 
Format. Die Kunst hat – um zum einleitenden Bezug auf die Musikkultur zurückzukommen – 
wenn nicht den Raum, aber sicherlich das Medium längst hinter sich gelassen.

1 Agamben, Giorgio: Was ist ein Dispositiv?, übers. v. Andreas Hiepko, Zürich: diaphanes, 
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Joselit angeregt hat, ins Gedächtnis zu rufen; und zwar einerseits als Verzeichnis der 
Arbeiten von Künstler*innen, das Kurator*innen, Galerist*innen, Sammler*innen und 
anderen Vermittler*innen vorgelegt wird, und andererseits im Sinne eines Index von 
Investitionskategorien (wie Aktien, Anteile und Immobilien).

8 Bennett, Tony: „Der Ausstellungskomplex“, in Der documenta 14 Reader, hg. v. Quinn 
Latimer und Adam Szymczyk, übers. v. Herwig Engelmann et al., München: Prestel Verlag, 
2017, 359. 
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Image-Object Lessons in Power
The Gallery as Apparatus, the Exhibition as Format
Simon Sheikh

The term “apparatus” designates that in which, and through which, one realizes a 
pure activity of governance devoid of any foundation in being. This is the reason 
why apparatuses must always imply a process of subjectification, that is to say, 
they must produce their subject.1

– Giorgio Agamben

Formats are dynamic mechanisms for aggregating content. In mediums a material 
substrate (such as paint on canvas) converges with an aesthetic tradition (such 
as painting). Ultimately, mediums lead to objects, and thus reification, but formats 
are nodal connections and differential fields; they channel an unpredictable array 
of ephemeral currents and charges. They are configurations of force rather than 
discrete objects. In short, formats establish a pattern of links or connections.2

– David Joselit

In Michael Winterbottom’s 2002 film 24 Hour Party People, a portrait of the rise and fall of 
Manchester’s legendary Factory Records, there is a scene depicting the recording of Joy 
Division’s debut album, where the band and the label’s founder Tony Wilson listen to a playback 
of the session. Wilson suggests, even insists, that they listen to the track in the car rather than 
with the studio’s state-of-the-art equipment, even though one of the band’s guitar players quite 
rightly protests that “it’ll sound rubbish in the car”. Wilson agrees, but argues that they have to 
hear what it sounds like on a transistor radio. What Wilson is attempting here is, of course, to 
shift perspective from that of the producer to that of the consumer, passing through the space 
of production, the studio, through the modes of circulation, the car radio (or cassette), to the 
device of reception, the transistor (the transistor being the cheapest and most lo-fi version of a 
sound system). Rather than listening to the track in all its perfect audio detail, the exercise is to 
investigate its sound, and thus its message to the world, through its formatting for transmission 
and reception. 



 The scene is set in 1979, when listening to music often took place through the transistor 
and the car radio, and otherwise through the formats of the vinyl LP and the cassette, two now 
almost historical formats, which were then at the forefront of a continuous format war in the 
music industry. Soon, as the 1980s progressed, it was followed by the compact disc versus the 
Musicassette or the LP, and later the CD against the onslaught of MP3, Spotify versus radio, 
and so on. In essence, these format wars were waged on three fronts: revenue, repetition, 
and reverence. Revenue has to do with increasing revenue, for example through lowering the 
production costs of a unit, such as a CD versus an LP, while simultaneously raising the retail 
price of each unit. But this also has to with repetition: making the consumer buy the same piece 
of music many times as formats change, but also as back catalog editions, repackaged into 
various box sets, and so on. Which leads us to the third front, reverence. Making consumers 
buy the same music time and again is not just about convenience, such as downloading your 
favorite music onto your smartphone and the like, but also the ultimate commodity fetishism, 
both in terms of the box set of your favorite artists as well as aesthetic pleasure and status, for 
example the collectibility of vintage and first pressings or new vinyl LPs. In each of these cases, 
however, the medium arguably remains the same (pop) music, and its forms also remain largely 
unchanged, in the form of the single and the album as artefacts and statements. But it is the 
format itself that changes how music is received and perceived, how and where it is encountered 
and experienced, not only quantitatively but also qualitatively. 

Formats and (post)mediums
The format wars of the music industry (which was actually a type of civil war that all but destroyed 
the industry itself) can perhaps be instructive for thinking about format within the parameters 
of contemporary art, with its modes of production, presentation, and dissemination, and for (re)
considering its established forms and mediums in the terms of the input and output that the notion 
of format implies. Moreover, revenue, repetition, and reverence are also crucial in understanding 
how contemporary art communicates, circulates, and is indeed even consumed (by both gallery 
visitors and actual collectors of art). However, if formats have a very tangible form and fairly fixed 
meaning with regard to the dissemination of music as a product, introducing format into art theory 
and history immediately brings us into the vicinity of the modernist discussion of form, and form 
versus content, and the contested notion of formalism—all which the format can be seen as both 
an expansion and a deconstruction of, without any foreseeable conclusion!
 The introduction of the term format into contemporary art theory is owed to the efforts of 
art historian David Joselit and his 2013 book tellingly entitled After Art, indicating that something 
has passed, been transformed, namely the category of art itself. In this sense, the book 
follows a tradition of thinking about the end(s) of certain modernist ideas of art, most famously 
Arthur C. Danto’s After the End of Art, published in 1997, whose title Joselit mirrors, but also 
contemporaneous books like Pamela M. Lee’s Forgetting the Art World and Joshua Decter’s Art 
Is a Problem, published in 2012 and 2013 respectively.3 For Danto, it is the double onslaught of 
the ready-made and the dematerialization of the art object through conceptualism in the 1960s 
and 1970s that brings about the end of art in a historical, linear sense; whereas Joselit’s After 
Art is less of a postmodern story proper, as he departs from the end of postmodernism and the 
fundamental shift in the production and, above all, circulation of art brought about by the digital 
revolution: 

The after of my title, unlike Danto’s use of the prefix post in his preferred term, 
posthistorical, is meant to indicate both the reverberations of images as they spread 
(as in the term afterimage) as well as the patterns of circulation that emerge after 
images enter networks.4 
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We are thus dealing with two very different, if related (also historically), notions of an after: 
the first an end to, if not history, then art history; whereas the latter after-the-event involves 
transformation rather than termination, what happens to (art) images when they become digitally 
transferrable, a focus on the after-effects of this change, so what comes after the end. It is, 
in other words, not about a post-medium condition, but rather a post-internet condition, and 
thus a matter of differentiating through formatting and networking, which entails a shift in focus 
from production toward circulation and reception in the art-historical analysis of images—a 
consideration of what Joselit circumscribes as their “effects”, and as he adds, their power, their 
relations to and of power. These shifts are not only diverging temporally, but also on a material 
level: While the end of art had to do with the dissolution of form, the notion of an after art 
pertains to the dematerialization of the art object along with the recomposition of the art image 
after the digital, and thus with the introduction of format as the successor to form.

Transformations of discourse after the internet
These shifts transform not only the system but certainly also the discourse that we call 
contemporary art at different times and with different effects, but also from very different 
positions of entry (or nodal connections to use Joselit’s preferred term). At this point, it is worth 
recalling how Michel Foucault in “The Will to Knowledge” described how radical transformations 
of discursive practices tend to occur in one of three specific ways:

The transformation of a discursive practice is tied to a whole, often quite complex 
set of modifications which may occur either outside of it (in the forms of production, 
in the social relations, in the political institutions), or within it (in the techniques 
for determining objects, in the refinement and adjustment of concepts, in the 
accumulation of data), or alongside it (in other discursive practices).5

Now, Foucault may have primarily had the sciences in mind, including the human sciences, and 
not the making and mediation of art and cultural production as a discursive formation. However, 
if applied to contemporary art on a systemic level, we can better understand the difference 
between the changes identified by Danto and Joselit respectively, and thus the difference 
between medium and format. What disturbed Danto about the dematerialization of the art object, 
and thus brought about a certain end to the history of art, is that it clearly manifests as an 
artistic practice that alters the discourse of art from within the discipline itself. Conversely, what 
Joselit distinguishes as the after-image and the primacy of circulation in current art practice 
originates from the technological advances within the production of images with the advent of 
digital technology—in other words, within a discursive formation where new technologies run 
parallel to contemporary art but are certainly not alien to it. Moreover, we can also identify a 
shift in focus from art object to image circulation—while mediums inevitably lead to objects or 
even commodities, formats are rather “configurations of force”, which “establish a pattern of 
links or connections” and ultimately circulate as a currency as much as a commodity, and are, in 
this sense, part of a global economy of attention.6 
 Joselit’s focus on how the appropriated, circulated, and reproduced image establishes 
connectivity, both on a small and large, planetary scale, is a concept of an image that has both 
expanded into the social (and political) and been reorganized materially through pixelation, 
enabling it to travel and connect. Although it is never mentioned in the book, this notion of the 
image, and its impact on the phases of production, circulation, and reception of art, corresponds 
to what has also been termed the post-internet condition. First coined by artist Marisa Olson, 
“post-internet” art was conceived as art made after the advent of the internet and computer-
generated and altered image production as opposed to art made for and posted on the internet. 
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The notion of a post-internet condition that influences all types and forms of art production was 
promoted and gained influence and infamy by artist Artie Vierkant through the publication and 
widespread circulation (as a PDF, naturally…) of his essay “The Image Object Post-Internet” 
(2010). Like Joselit, Vierkant is also engaged in the power of circulation. While privileging the 
image over the object to some extent, he investigates how (e.g. through computer generated 
image objects and 3D printing) artworks can move from online spaces to the white cube of 
the gallery, and back again—in other words, how the same work exists across formats, hence 
the use of image object in the title. However, Vierkant does not employ post-internet as a 
critical tool but as a promotional one, neatly sidestepping issues of currency and economy 
in the transfers between the online space of viewing and production and the same work’s 
presentation in commercial galleries and the type of formatting the gallery enables. The essay 
is consciously written in the programmatic style of a well-known artist statement from historical 
conceptualism, a canon that Vierkant places post-internet art in, along with the practitioners he 
lists under this rubric, such as Seth Price and Jon Rafman, as heirs to a legacy of what we can 
call dematerializing art practices. Post-internet art is thus connected, ultimately, to the circuits 
of power that Joselit sees as the destination of images and imaging after art (and with Vierkant, 
after art after the internet…).7 Nevertheless, this connectivity allows us to think of the image 
and object as not being separate, rather as shape shifting and overlapping, neither a primary 
nor subordinate form—simply as ways of formatting content and thus procuring currency. As 
opposed to medium, the format implies an input and an output—not just a transformation in 
terms of currency, but as in financial speculation, a transformation that generates surplus value.

The image object in circulation
Changes brought to the discursive formation of contemporary art—both post-medium and in 
terms of formats—are thus related to notions of power, and as in Michel Foucault’s description 
above, to the relationship between power and knowledge, both in dealing with objects (and their 
demise) as well as the production of subjects (and, indeed, their demise). In Foucault’s work 
discourse is naturally not purely abstract, and not just in terms of systems of knowledge (such 
as academic disciplines) but also institutional spaces and practices, and it is inscribed onto and 
into actual bodies: medicine practiced in the hospital, punishment in the prison, psychiatry in 
the asylum, and so on. Building upon Foucault’s discourse analysis on the birth of the museum, 
Tony Bennett coined the term exhibitionary complex, which encompasses the institution itself as 
well as its activities of display and collection, and described this as object lessons in power—
power being “the power to command and arrange things and bodies for public display.”8 These 
lessons in power are public for a specific reason: on one hand, to demonstrate to the population 
how powerful the sovereign or the state is; on the other, to empower the population to participate 
in the narrative of display and collection. It thus becomes, in effect, both a subject as well as 
an object of knowledge (and thus power). Historically, at the birth of the modern museum in the 
nineteenth century, the display consisted of objects and artefacts as well as images in the form 
of paintings. But in the contemporary condition—the post-internet condition—we should perhaps 
speak rather of image objects, circulating within and beyond the gallery space, with every 
contemporary museum worth its name also producing image object lessons in power through 
their virtual platforms and social media networks.
 Now, the fact that museums and galleries employ different formats, from various types 
of exhibitions to a range of other activities, and oscillate between the public and non-public, 
the high and the low, is perhaps hardly an original insight, nor is it in any way new that they 
partake in a complex set of relations, which can be understood as being part of larger networks 
of power and knowledge and part of a network culture. However, the post-internet condition 
and its privileging of circulation over production reminds us and reinforces that our institutions, 
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museums, galleries, and independent spaces are all networked and trading in currencies. Digital 
platforms and their growing importance do not reveal a particular museum’s actual networks, 
but they do show that they are networked as opposed to being self-contained and serve as 
transformers or nodal connections with a variety of inputs and outputs. In between these inputs 
and outputs stands a machine, or what Foucault termed the “dispositif”: the apparatus.

The Apparatus
As with the central categories of knowledge and power, the notion of the apparatus was never, 
in true fashion, fully defined in Foucault’s work, rather persistently bracketed and relativized. 
Although, as Giorgio Agamben remarks in his essay expanding on Foucault’s term, a working 
definition was provided, sort of, in a 1977 interview that is indeed useful for our purposes. 
Here, it is described as a set of conjoined institutions and discourses, regulations and customs, 
principles and practices, including both that which is clearly stated and that which is simply 
implied. “The apparatus itself is the network that can be established between these elements” 
[emphasis added], and its function is, interestingly, to manipulate and intervene in “the relations 
of forces, either as to develop them in a particular direction, or to block them, to stabilize 
them, and to utilize them.”9 This is precisely what museums and galleries perform through their 
formatting: sometimes representing specific stories and histories; at other times depresenting 
them, perhaps in aid of certain ideas and identities; and at other times, and in other places, 
attempting to prevent the very same ideas and identities from advancing. Furthermore, 
the art institution is embedded in both visible and invisible networks, in governments and 
governmentality, in publics and counter-publics, in communities and constituencies, in patrons 
and backers, in the past and presents, and in some cases even oriented toward the future. As 
apparatuses supporting and, in turn, supported by select sets of knowledges and immersed 
in specific relations of power, there is, then, no structural difference between the national or 
corporate museum, on the one hand, and the independent space or artists-run gallery, on the 
other. The difference resides, rather, in their respective networking efforts and in their access to 
certain networks, and not to others, and in terms of their scalability, as Joselit would phrase in 
his usage of format—not just up and down, but also left and right, forwards and backwards. With 
reference to Benjamin Bratton’s slightly more recent and infinitely more thorough analysis of the 
governance of architectural and computational apparatuses, we could even speak of institutional 
forms being stacked, that is, an order that is not only modular in how it is networked, but also 
layered and vertical.10

 As might be gauged from this outline, the apparatus is both a concrete and abstract type 
of machinery, which can be applied to the historical case studies Foucault examined throughout 
the 1970s and to the exhibitionary complex and cultural institutions, but also expanded further 
in terms of contemporary societies, especially post-internet, and now be analyzed and employed 
almost as a guiding principle of governance. To be sure, Agamben’s revisitation of the notion 
is such an expansion and also a radicalization of Foucault’s original concept. First, Agamben 
claims that apparatuses are “…literally anything that has in some way the capacity to capture, 
orient, determine, intercept, model, control, or secure the gestures, behaviors, opinions, 
or discourses of living beings”:11 Apparatuses, in this expanded sense, consist of concrete 
architectures of power, buildings, borders, and so on, but also of uses of language from the 
juridical to the poetic, and finally of machines that we otherwise consider enabling tools, such 
as computers and cell phones. It is quite remarkable, considering how Agamben favors classical 
philosophical and theological texts, how his language of capture, interception, and modelling 
mirrors that of the computational and digital, and the infrastructural thinking of authors like 
Bratton, and even Joselit. But Agamben not only actualizes and modernizes the apparatus 
as an analytical tool, he drastically radicalizes it by dividing our reality—the contemporary, 



post-internet condition—into two almost diametrically opposed substances: living beings, 
on the one side, entangled, as it were, in a deadly fight with the other side, the apparatuses 
of governmentality! In between these forces, and resulting from their struggle, emerges the 
subject, not emancipated and enlightened, rather battered and bruised. This is what it means, 
then, to have never been modern, but truly postmodern. This conclusion would certainly cast 
the institutions of art in a somewhat sinister light—after art, as it were—and argue not just for 
political resistance, but also an ethical turn in how we institute and (re)purpose apparatuses and 
formats alike.

Formatting Kunstraum Lakeside and after
Hence, it is opportune that Kunstraum Lakeside’s 2020 exhibition program was dedicated 
to the notion of formats, and in doing so it also allows us to consider it as an apparatus and 
discursive formation—a part of the programming is even named “statements”, a key term in 
Foucault’s understanding of discursive formations. The diverse artistic projects were united 
thematically, but also methodologically, literally employing formats, the shift between formats, 
and the transformation of currency. All of the projects related to the space itself, its architecture 
and its 15-year history, engaging both the exhibition and gallery itself as a format as well as 
a nodal connection in a network that is both internal and external. This was clear to see in 
Josef Dabernig’s revisitation of his own design of the gallery of 15 years prior, but also in 
Ernst Miesgang’s formatting of the gallery’s objects and structures and its immediate context 
of the Lakeside Science & Technology Park, which were scanned and sound recorded using 
modified devices—a technique that also shifted the use value of specific formatting tools (a 
document scanner and stethoscope both cast against type, so to say). The changing status 
of the image object through formatting was also at play in Michaela Schwentner and Lone 
Haugaard Madsen’s projects, which re-recorded and re-assembled the objects on display: in 
Schwentner’s work through re-arrangement of existing elements, choreography, and film; and 
in Madsen’s work through the photography, by another artist, of her paintings and sculptures, 
shifting the format of the work and the grounds from which we view it, and with them our notion 
of authorship—in effect, unsettling both viewership and authorship in the exhibition. This 
question of the boundaries between one person’s work and the other’s was also the focus of 
Maria Anwander and Ruben Aubrecht’s interventions, where each of the artists created a work 
based on a previous work of their partner (the two artists also share a studio, further blurring 
the lines between their practices). This interweaving can be seen, in terms of (re)formatting, as 
both a dissolution and an expansion of the respective individual artistic practice and identity: 
artworks literally produced after art. What these projects all shared, then, was the working thesis 
of the exhibition as a format as opposed to the well-trodden curatorial path of the exhibition as 
medium, and it is the circulation of meaning and value that was primary rather than the status 
of the image object itself—a focus on destination as opposed to origin. The image object is not 
rejected or deconstructed but formatted, which, in turn, raises questions about its provenance 
and authenticity and leads us toward participation, voluntary and involuntary, in networks and 
currencies—in other words, a play with the production of truth.
 Maria Anwander’s aptly named pseudo solo show & Ruben Aubrecht and Ruben 
Aubrecht’s ditto & Maria Anwander could not take place as originally planned. The two 
exhibitions, or double feature, were scheduled to open on November 10, 2020, but cancelled 
due the global COVID-19 pandemic. Later on, however, there was a brief opportunity to view 
them. Yet, the work still circulates within the discourse of contemporary art, partly through this 
publication, and this very essay, of course. So it is once again a matter of formatting as another 
form of the transmission and circulation of the ideas. This is noteworthy now that the pandemic 
has swept our planet for more than a year, with the great consequences social distancing 
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measures have had on art institutions, and thus how we view artworks, and for institutions’ 
remit to expose the public to art and offer public places to simply assemble. As it stands, we 
can no longer gather, view, evaluate, and argue like we used to, and therefore we will have to 
change the format, if not the currency of art and culture. With exhibitions and most discursive 
public events going online, artworks and talking heads are reduced to mere pixels, ironically by 
those most invested in their objecthood, namely commercial galleries and corporate museums, 
but also, if to a lesser extent, independent spaces like Kunstraum Lakeside. How can we 
reformat closed spaces? How can we interrogate institutions we cannot visit? And, perhaps 
most importantly: How and where can we actually congregate? Here, thinking about formats 
and networks, modes of connectivity and dominance, may actually be quite helpful. A change 
in format can, as with the format wars of the music industry, alter the listening experience, 
socially and aesthetically, but it does not undo the apparatus as a network, for the better or 
for the worse. It should rather remind us how formats could and should be used to change the 
currency—which was also Foucault’s idea of critique in his discussion of the ancient Greek 
cynics and their use of parrhésia, in effect, speaking truth to power.12 According to Foucault, the 
cynics did not see the oft romanticized strategy of parrhésia mainly as political in the pragmatic 
or technical sense of the term, but rather as an ethical turn: a way of entering a discussion not 
by responding to a given problem, but by turning it around, by altering the parameters of the 
discussion itself, and thus changing the currency. Hence, the transmission and transformation 
should be our arena of contestation and affirmation, how the image object of art, of capital, if 
you will, is attended to, rather than the historical shifts from medium to post-medium, and from 
form to format. Art already has—to return to the introductory invocation of music culture—if not 
left the building, then surely the medium.
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Peter Downsbrough
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Im Zentrum Peter Downsbroughs künstlerischer 
Praxis stehen subtile Momente der Verbindung. 
Sein minimalistisches Werk setzt sprachliche, 
typografische und zeichnerische Elemente 
mit der Architektur der jeweiligen Ausstellung 
in Beziehung und schafft Geometrien und 
Rhythmen, die nicht nur Einfluss auf die 
Wahrnehmung des Raums, sondern auch 
auf seine Bedingungen, auf seine Struktur 
haben. Konjunktionen wie UND, ABER, ALS – 
syntaktischen Mittel, die sonst Verbindungen 
zwischen Wörtern, Satzteilen oder ganzen 
Sätzen herstellen – bilden neben Präpositionen, 
Verben oder anderen Wortklassen häufig den 
Ausgangspunkt, um Ecken, Kanten, Öffnungen, 
Verschlüsse, transparente und opake Flächen 
sowie räumliche Übergangssituationen 
buchstäblich wie im übertragenen Sinn zum 
Sprechen zu bringen. 
 Peter Downsbroughs Formensprache, 
die der Künstler seit den 1960er-Jahren 
kontinuierlich entwickelt, verstärkt sich einmal 
mehr durch die Reduktion auf schwarze 
Buchstaben und Linien. Diese für sein Werk 
grundlegenden methodischen Elemente setzt der 
Künstler jedoch nicht nur in architektonischen 
Zusammenhängen ein, sondern wendet sie auch 
auf den öffentlichen Raum, auf Zeichnungen, 
Modellbauten, Fotografien, Videos und nicht 
zuletzt auf Künstler*innenbücher an. „Oft wird mir 
vorgeworfen, ein Minimalist zu sein“, behauptet 
der Künstler über die Art und Weise wie sein 
Schaffen rezipiert wird. Peter Downsbroughs 
Antwort darauf: „Nein, nein, ich bin überhaupt 
kein Minimalist – ich bin ein Maximalist, weil ich 
nicht mehr tun kann als ich tue.“1

 Für den Kunstraum Lakeside entwickelt 
Peter Downsbrough eine neue, nicht nur auf 
den Ausstellungsraum, sondern auch auf die 
Umgebung des Technologieparks bezogene 
Setzung. Im Zentrum steht das große Fenster 
des Kunstraums, das Betrachter*innen 
ermöglicht, die Zeichnungen des Künstlers 
im Innen- wie im Außenraum quasi von 
der Architektur gerahmt zu betrachten und 
miteinander in Beziehung zu setzen. Das 
großflächige Glas, das für Transparenz sorgt, 
fungiert als Interface – als architektonische 
Schnittstelle zwischen Kunst und Reflexion 
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derselben im Inneren sowie Technologie und 
Wissensproduktion im Äußeren. Two Pipes 
[Zwei Rohre], die Wiederaufnahme einer Arbeit 
Downsbroughs aus dem Jahr 1970, besteht aus 
zwei deutlich ungleich langen Gasrohren, die in 
einem Abstand von wenigen Zentimetern parallel 
zueinander im Außenraum positioniert sind. 
Im Boden vor dem Kunstraum verankert, ragt 
eines der Metallelemente in den Himmel, die 
Größe des zweiten Elements beläuft sich auf ein 
menschliches Maß. Beide durchschneiden den 
Blick der Passant*innen auf ihr Umfeld wie zwei 
gezeichnete Linien ein Blatt Papier. Lassen sich 
die Betrachter*innen auf diese Gegenseitigkeit 
von Kunstwerk und Umraum ein, werden sie von 
Two Pipes in den Ausstellungsraum geleitet, 
wo sie als eine Art Fortsetzung ein ähnlich 
zurückhaltendes Werk vorfinden. 
 Im zentralen Eingangsbereich des 
Kunstraums, der durch das Fenster unmittelbar 
mit dem Außenraum und somit auch mit Two 
Pipes verknüpft ist, hat Peter Downsbrough 
drei von der Decke hängende Metallrohre 
in den Raum gesetzt. Die Linien enden in 
unterschiedlichen Höhen über dem Boden 
und be-zeichnen, je nachdem an welcher 
Position man sich im Ausstellungsraum 
gerade befindet, die Architektur, innerhalb 
derer man sich bewegt, den Außenraum hinter 
der Glasscheibe oder die weiteren im Raum 
positionierten Arbeiten Peter Downsbroughs. Die 
Art, wie die drei Elemente zueinander gesetzt 
sind, die Distanz zwischen den Metallstäben, 
ihre unterschiedliche Länge sowie der 
Abstand zum Boden suggeriert, dass sich die 
Betrachter*innen in einem veränderlichen und 
von Beziehungen geprägten Gefüge befinden, 
in dem ihr Positionswechsel und ihr Blick 
ebenso Teil des Werks sind wie die materiellen 
Bestandteile der Arbeiten. Im Hintergrund des 
Kunstraums, ebenso mit direktem Sichtbezug 
zu den Gebäuden des Wissenschafts- und 
Technologieparks außerhalb, hängen zwei 
weitere ein Meter lange Rohre an der Wand. Sie 
können als reduziertes Bild betrachtet werden, 
das die architektonischen Voraussetzungen 
der Wand, auf der sie hängen, strukturiert 
und im selben Moment neu vermisst: die 
Größe der Wand, das Verhältnis ihrer Höhe 
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und Breite zueinander, die Beziehungen zu 
den übrigen Flächen, Volumina und Formen 
im Raum, all das steht zur Disposition. Vom 
Eingangsbereich aus betrachtet, gesellen sich 
die dreidimensionalen und dementsprechend 
als Skulpturen zu verstehenden Linien vor dem 
weißen Hintergrund zu den von der Decke 
abgehängten Elementen. Sie unterstreichen den 
partizipativen Charakter Peter Downsbroughs 
Arbeit, die sich erst durch die Interaktion mit 
den Betrachter*innen, durch den Blick und die 
Wahrnehmung derselben, vervollständigt. 
 Im gegenüberliegenden Teil des 
Kunstraums erweitert der Künstler seine 
Reflexion über die Architektur durch ein Moment 
der Zeitlichkeit. Dazu setzt er mit einem 
handelsüblichen Klebeband eine vertikale 
Linie auf die Wand. Parallel zu dieser aus der 
Mitte der Architektur geschobenen Zeichnung 
lesen Betrachter*innen das Wort ZEIT, wenn 
sie ihren Blick entlang der Linie vom Boden 
bis zur Decke des Raums gleiten lassen und 
dabei Zeit verstreicht. Rechts von diesem 
Text-Bild-Ensemble steht die Konjunktion 
AND, links davon die deutsche Übersetzung 
UND, die typografisch invertiert den Eindruck 
vermittelt, man hätte es bei der Wand mit einer 
von beiden Seiten transparenten Fläche zu 
tun – eine Querverweis auf die Glasscheibe 
im Eingangsbereich des Kunstraum Lakeside. 
Begreift man die Linie als kürzeste Verbindung 
zweier Punkte auf einer Oberfläche oder 
in einem Raum, wird deutlich, dass Peter 
Downsbroughs Werk nicht nur aus einer schier 
unendlichen Reihe von Konjunktionen im Stile 
von „und und und …“ besteht, sondern diesen 
Zustand auch gleichzeitig sichtbar macht. 
 Zusätzlich zur räumlichen Setzung 
sind im Kunstraum Lakeside ausgewählte 
Publikationen des Künstlers zu sehen. Mit weit 
über 100 veröffentlichten Titeln seit den späten 
1960er-Jahren ist das Buch eine Ausdrucksform 
im künstlerischen Schaffen Downsbroughs, 
in der seine unterschiedlichen Ansätze an 
der Schnittstelle von Architektur, Fotografie, 
Zeichnung und auf Text basierender Kunst 
zusammenkommen. So auch etwa im Fall des 
Künstlerbuchs LINK (2013), bei dem die Linie 
als netzwerkartige Struktur, als Verbindungslinie 
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zwischen unterschiedlichen Knotenpunkten 
zur Diskussion steht. Mit LINK setzt sich 
Downsbrough als Autor direkt mit seinen 
Leser*innen in Verbindung und dabei über die 
herkömmlichen Mechanismen des Buchmarktes 
hinweg, denn LINK kann nicht gekauft, sondern 
nur für ein anderes Buch getauscht werden. 
Peter Downsbroughs 1976 veröffentlichte 
Definition des Künstler*innenbuchs bringt das 
Wechselspiel von Praktiken, Formen und Medien 
in seinem Œuvre auf den Punkt: „as relates to: 
page, pages—turn the page—read recto/verso 
verso/recto to place to locate on the page—
pages and to handle—to write, to read and 
contain there on the page, here/there, a page—
one after the other or before, to read—page, 
pages, a book“2 

1 Peter Downsbrough über Two Poles 
(1974), https://www.moma.org/audio/
playlist/272/3534 [letzter Zugriff: 26. Juli 
2020]

2 Downsbrough, Peter: „Statement on artists’ 
books“, in Art-Rite Magazine 14, hg. v. 
Walter Robinson und Edit DeAk, New York: 
Art-Rite Publishing, Winter 1976/1977, 8.

Peter Downsbrough’s artistic practice focuses 
on subtle moments in the production of 
connections. His minimalist works relate 
linguistic, typographical, and graphic elements 
to the architecture of the respective exhibition 
space, creating geometries and rhythms that 
not only influence the perception of the space 
but also its underlying conditions and structure. 
Conjunctions such as AND, BUT, AS—syntactic 
tools that otherwise create connections between 
words, clauses, or entire sentences—in 
combination with prepositions, verbs, or other 
word classes, often form the departure point 
to make corners, edges, openings, closures, 
transparent and opaque surfaces as well as 
spatial transitions speak—both literally and 
figuratively.
 Downsbrough’s formal language, which 
the artist has been honing since the 1960s, 
becomes even more incisive in the reduction 
of his work to black letters and lines. However, 
the artist not only employs these fundamental 
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methodical elements in architectural contexts 
but also in public space, drawings, models, 
photographs, videos, and not least artist’s 
books. “Quite often people accuse me of being 
a minimalist,” states the artist about the way his 
creative work is received. Peter Downsbrough’s 
answer: “No, no. I’m not a minimalist at all. I’m a 
maximalist, ’cause I can’t do more than I do.”1

 For Kunstraum Lakeside, Peter 
Downsbrough has developed a new setting, 
which responds to the exhibition space but 
also to the surroundings of the technology 
park, too. At the center of the project is the 
large window of the Kunstraum, which allows 
visitors to view the drawings of the artist 
both from the inside and the outside, virtually 
framed by the architecture, while establishing 
a relationship between them at the same time. 
The extensive, transparent glass surface 
serves as an interface—an architectural seam 
between art and the reflections upon in it within 
and technology and knowledge production 
without. Two Pipes, a new version of a work by 
Downsbrough from 1970, consists of two parallel 
gas pipes, clearly unequal in length, positioned 
outside at a distance of just a few centimeters 
apart. Anchored in the ground in front of the 
Kunstraum, one of the metal elements soars into 
the sky, while the size of the second element 
has a human scale. Both cut through the view 
of passersby to their environment like two lines 
drawn on a sheet of paper. When observers 
engage with this reciprocity between artwork 
and surroundings, they are guided by Two Pipes 
into the exhibition space where they find a 
continuation in a similarly reticent work. 
 In the main entrance area of the 
Kunstraum, where the window creates an 
immediate connection with the outdoor 
space and thus with Two Pipes as well, Peter 
Downsbrough has installed three metal pipes 
suspended from the ceiling. The lines terminate 
at different heights above the floor, marking—
depending on one’s position in the space—the 
architecture within which one moves, the outer 
space behind the glass pane, and other works 
by Downsbrough situated in the space. The way 
the three elements are arranged, the distance 
between the metal pipes, their various lengths, 
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and their height above the floor suggest 
that observers find themselves in a variable 
continuum characterized by relationships, 
where their own changes in position and 
perspective are equally part of the work as 
the material components. At the back of the 
Kunstraum, likewise with direct visual contact 
to the surrounding buildings of the science 
and technology park, two other one-meter 
pipes are hung on the wall. They can be 
interpreted as a reduced image that structures 
the architectural parameters of the wall while 
measuring it in the same moment: the size 
of the wall, the relationship of its height to 
its width, the connection with other surfaces, 
volumes, and forms in the space—all this is 
open to negotiation. Seen from the entrance 
area, the three-dimensional and thus sculptural 
lines against the white backdrop combine with 
the elements hanging from the ceiling. They 
emphasize the participative nature of Peter 
Downsbrough’s work, which only culminates 
through the interaction of the observers, 
through their viewpoints and perception.
 In the opposite part of the Kunstraum 
the artist complements his reflection on the 
architecture with the momentum of temporality. 
With off-the-shelf masking tape he draws a 
vertical line on the wall. Parallel to this drawing 
shifted from the midpoint of the architecture, 
observers read the word ZEIT as their gaze 
follows the line from the floor to the ceiling 
with the passing of time. To the right of this 
text-image ensemble is the conjunction AND; 
to the left is the German translation UND, 
albeit typographically inverted, lending the 
impression that the wall is a transparent 
surface—a cross-reference with the glass 
pane in the entrance area of Kunstraum 
Lakeside. If we conceive a line as the shortest 
path between two points on a surface or in 
a space, we come to understand that Peter 
Downsbrough’s work not only resembles a 
sheer infinite series of conjunctions in the style 
of “and and and” but also that this state has 
been made visible at the same time. 
 In addition to the spatial setting in 
Kunstraum Lakeside, there are selected 
publications by the artist on display. With 

more than 100 editions since the late 1960s, 
the book is an artistic form of expression, which 
unites Downsbrough’s different approaches 
at the interface of architecture, photography, 
drawing, and text-based art. For example, 
the artists’ book LINK (2013) investigates the 
line as a network-like structure, a connection 
between various nexuses. In this publication 
Downsbrough as an author directly engages with 
his readers and transcends the conventional 
mechanisms of the book market, as LINK cannot 
be purchased rather only traded for another 
book. Peter Downsbrough’s definition of the 
artists’ book, published in 1976, captures the 
essence of the interplay of practices, forms, 
and media in his oeuvre: “as relates to: page, 
pages—turn the page—read recto/verso verso/
recto to place to locate on the page—pages and 
to handle—to write, to read and contain there 
on the page, here/there, a page—one after the 
other or before, to read—page, pages, a book”2

1 Peter Downsbrough on Two Poles (1974), 
MoMA, https://www.moma.org/audio/
playlist/272/3534 (last accessed: August 7, 
2020).

2 Peter Downsbrough, “Statement on artists’ 
books,” Art-Rite Magazine 14, eds. Walter 
Robinson and Edit DeAk (New York: Art-Rite 
Publishing, Winter 1976/1977): 8.
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Maria Anwander — & Ruben Aubrecht

Eröffnung, 10. November 2020, 19 Uhr | 
Opening, November 10, 2020, 7 pm
Ausstellung, 11. November 2020 –  
12. Jänner 2021 |  
Exhibition, November 11, 2020 –  
January 12, 2021
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Formen der Zusammenarbeit stehen für Maria Anwander und Ruben Aubrecht nicht nur in ihrem 
Atelieralltag zur Diskussion, wenn sie ein gemeinsames Kunstprojekt entwickeln und umsetzen. 
Formen der Zusammenarbeit, die Manifestationsformen, Potenziale und Konsequenzen der 
Kollaboration, werden von dem als Einzelkünstler*innen wie als Duo arbeitenden Paar auch 
wiederholt zum eigentlichen Thema ihres künstlerischen Handlungsfeldes gemacht: Wo hat ein 
Gedanke seinen Ursprung und wer bringt ihn mittels Initialzündung zur Detonation, damit sich 
daraus eine Idee entwickeln kann? Welche Mittel braucht es, um ein Stück weit gemeinsam 
zu gehen? Wie lässt sich die Idee von Zusammenarbeit auf gesellschaftliche Verhältnisse 
projizieren?
 Während Maria Anwander sich in ihrem Solowerk häufig mit den Mechanismen, Regeln 
und Logiken des Kunstbetriebs auseinandersetzt, verhandelt Ruben Aubrecht in seinem 
Werk die medialen und technologischen Voraussetzungen und Bedingungen der aktuellen 
Kunstproduktion. In seiner Zusammenarbeit trifft sich das Paar schließlich in der Subversion. Um 
die aktuellen Verhältnisse der Kunstproduktion an der Schnittstelle von analogen und digitalen 
Lebenswelten sowie die von ihnen thematisierten Strukturen aber nicht nur um der Subversion 
willen zu unterwandern, sondern sie auch produktiv umzukehren, setzen Maria Anwander und 
Ruben Aubrecht häufig Ironie und Humor als Stilmittel für ihre Zwecke ein. 
 Für die Ausstellung im Kunstraum Lakeside nimmt das Paar die Idee von Zusammenarbeit 
geradezu wörtlich und rückt die teils willentliche, teils unbewusste Bezugnahme von Künstler*innen 
aufeinander, das gegenseitige Referenzieren, ins Zentrum des eigenen Schaffens. Ausgangspunkt 
sind bereits existierende Kunstwerke von Maria Anwander und Ruben Aubrecht, die nicht nur 
im Ausstellungsraum installiert, sondern die auch vom jeweiligen Gegenüber als Denkanstoß 
benutzt werden, um eine neue Arbeit daraus zu entwickeln und um das bestehende Werk neu zu 
interpretieren. 
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 Vor dieser Folie bezieht sich Maria Anwander in der Ausstellung & Ruben Aubrecht 
auf die Installation Ohne Titel (Conceptual Art is Boring) ihres Partners aus dem Jahr 2012. 
Dabei handelt es sich um eine unentwegt blinkende Glühbirne, die lapidar an einem langen 
Kabel auf dem Fußboden des Ausstellungsraums liegt. Der Rhythmus des Blinkens folgt dem 
Morsealphabet. In diesem Code geschulte Betrachter*innen lesen im Werk den Satz „Conceptual 
Art is Boring“. Die verheißungsvolle künstlerische Nachricht bleibt aus, Erwartungshaltungen 
werden enttäuscht – zum Glück sind nur wenige Menschen des Morsecodes mächtig und können 
dechiffrieren, was unweigerlich zu Frustration führt. Mit diesem Werk werden Betrachter*innen 
gleich doppelt auf sich selbst zurückgeworfen: Einmal, wenn die Dechiffrierung gelingt und der 
Blick auf das Werk wie auf den eigenen Vorgang der Betrachtung neu adjustiert werden müssen. 
Und ein anderes Mal, wenn die Dechiffrierung nicht gelingt und die Enttäuschung darüber zum 
selben Ergebnis führt.
 Auch das Format der Ausstellung, die Art und Weise der Zusammenstellung der Werke 
im Kunstraum Lakeside sowie ihr Arrangement mit den vorhandenen Ausstellungsdisplays 
entwickeln Maria Anwander und Ruben Aubrecht aus ihrer Kollaboration. Die gegenseitige 
Bezugnahme manifestiert sich nicht nur in zwei gespiegelten Werken, sondern auch in 
zwei parallel installierten und damit ebenso gespiegelten Schauen. Die Ausstellungen 
erlauben es den Besucher*innen einerseits, den jeweils referenzierten Kunstgegenstand 
mit dem Ergebnis der Bezugnahme in räumliche und konzeptuelle Verbindung zu bringen, 
und andererseits zwei räumlich wie konzeptuell eigenständige Ausstellungen parallel 
anzusehen. Ähnlich verhält es sich mit der Kommunikationsstrategie, die in der gedruckten 
Einladungskarte sowie im Zirkulieren im digitalen Raum auf den ersten Blick vorgibt, man 
hätte es mit zwei Schauen zu tun, die bei näherer Betrachtung und in allerletzter Konsequenz 
doch ein gemeinschaftliches Produkt sind. Die Namen Maria Anwander und Ruben Aubrecht 
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beginnen regelrecht zu flirren, eine eindeutige Zuordnung von Werk und Künstler*in sowie 
Ausstellung lässt sich kaum mehr vornehmen. 
 Eine Reihe weiterer, eigens für die Ausstellung – gemeinsam als Referenz auf die 
ursprünglichen Kunstwerke – entwickelter Arbeiten ergänzt den Parcours: darunter der 
großformatige, auf einem Gitter montierte Schriftzug This artwork was supposed to look 
completely different (2020), eine Soundarbeit mit dem Titel Untitled (a boring piece of art) 
(2020) sowie bestehende Werke wie Image Courtesy (2017), ein auf dem zentralen Fenster des 
Kunstraums angebrachtes Wasserzeichen, das alles Dahinterliegende zum Besitz von Anwander 
und Aubrecht macht. Der Beziehungsstatus zwischen Maria Anwander und Ruben Aubrecht – als 
eigenständig arbeitende Künstler*innen und Kolleg*innen, als temporäre Kollaborateur*innen, 
als Paar – wird mehr und mehr undurchsichtig und damit zum eigentlichen Thema der 
Ausstellung. Indem die zur Schau gestellten Werke eher als Prozesse einer (möglichen) 
Zusammenarbeit angelegt sind, als es sich um fixierte künstlerische Produktionen handelt, 
drängen Themen wie der Status des Kunstwerks im digitalen Modus permanenter Verfügbarkeit, 
seine Fluidität im Hinblick auf Autor*innenschaft und sonstige identitäre Zuschreibungen 
und nicht zuletzt der gemeinsame Denkprozess als grundlegendes relationales Moment im 
Kunstschaffen an die Oberfläche. 

For Maria Anwander and Ruben Aubrecht, modes of collaboration are not only discussed in daily 
work in their studio, when they develop and implement joint art projects. Collaboration and how 
it manifests, the potentials and consequences of working together regularly become the actual 
subject of their artistic practice, whether as individual artists and or as a duo. Where does a 
thought originate, and who sparks it to life so that it can develop into a concept? What does it take 
to pursue a goal together? How can the idea of collaboration be translated to social conditions?
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 While Maria Anwander often deals with the mechanisms, rules, and logic of the art 
industry in her solo work, Ruben Aubrecht explores the media and technological prerequisites 
and conditions of contemporary artistic production. In the end, the two find common grounds in 
subversion. However, in order to undermine yet also productively reverse the current conditions 
and structures of artistic production at the crossroads of analog and digital life worlds, Anwander 
and Aubrecht frequently turn to irony and humor as stylistic devices.
 In Kunstraum Lakeside the duo takes the notion of collaboration even more literally in an 
exhibition that highlights the sometimes deliberate, sometimes unconscious, mutual referencing 
between artists. The departure point is already existing artworks by Maria Anwander and Ruben 
Aubrecht, which are not just installed in the exhibition space one by one, rather juxtaposed each 
with an opposite to generate a new work that, in turn, interprets the existing one anew.
 Against this background, Maria Anwander refers to her partner’s 2012 installation 
Untitled (Conceptual Art is Boring) in the exhibition & Ruben Aubrecht. The work consists of 
an incessantly blinking light bulb, which lies quite arbitrarily on the floor on its long cable. The 
rhythm of the blinking follows the Morse alphabet. The eye of a trained observer can read the 
sentence “Conceptual Art is Boring” in the code of the work. An auspicious artistic message fails 
to materialize, expectations are disappointed—luckily, only a few people have good command 
of Morse code and can decipher it, which inevitably leads to frustration. In this work observers 
are left to their own devices twice: once, if decoding the message succeeds, the perception of 
the work and their own process of observing need readjustment. On the other hand, if decoding 
fails, the corresponding disappointment leads to the same result.
 Also the format of the exhibition, the constellation of the works in Kunstraum Lakeside, 
along with their arrangement with the existing exhibition displays are developed in collaboration 
between Maria Anwander and Ruben Aubrecht. The reciprocal referencing manifests not only in 
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two mirrored works but also in two parallel and thus mirrored showcases. On the one hand, the 
exhibitions enable visitors to draw spatial and conceptual connections between the respective 
artwork being referenced and the act of referencing; on the other, to view two spatially and 
conceptually independent exhibitions in one go. The communication strategy follows similar 
lines: The printed invitation card as well as its dissemination in digital space purport, at first 
glance, that there are two exhibitions. But upon closer inspection, they are ultimately a joint 
product. The names Maria Anwander and Ruben Aubrecht virtually begin to blur; a clear 
distinction between artwork, artist, or exhibition is almost impossible.
 A series of other works specially developed for the exhibition—collectively devised as 
references to the original artworks—complement the parcours: among others, the large-format 
lettering This artwork was supposed to look completely different (2020) mounted to lattice, a 
sound piece with the title Untitled (a boring piece of art) (2020), and existing works such as 
Image Courtesy (2017), a watermark printed on the main window of the Kunstraum, which makes 
everything lying behind it the possession of Anwander and Aubrecht. The relationship status 
of Maria Anwander and Ruben Aubrecht—as independent artists and colleagues, as temporary 
collaborators, as a couple—becomes more and more obscure and therewith the actual subject 
of the exhibition. As the presented works are intended more as processes of a (possible) 
collaboration than completed artistic productions, themes like the artwork’s status in the digital 
mode of permanent availability, its fluidity regarding authorship and other identity ascriptions, 
and last but not least the shared thought process as a fundamentally relational momentum in 
artistic production rise to the surface.
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Ruben Aubrecht — & Maria Anwander

Eröffnung, 10. November 2020, 19 Uhr | 
Opening, November 10, 2020, 7 pm
Ausstellung, 11. November 2020 –  
12. Jänner 2021 |  
Exhibition, November 11, 2020 – 
January 12, 2021
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Formen der Zusammenarbeit stehen für Maria Anwander und Ruben Aubrecht nicht nur in ihrem 
Atelieralltag zur Diskussion, wenn sie ein gemeinsames Kunstprojekt entwickeln und umsetzen. 
Formen der Zusammenarbeit, die Manifestationsformen, Potenziale und Konsequenzen der 
Kollaboration, werden von dem als Einzelkünstler*innen wie als Duo arbeitenden Paar auch 
wiederholt zum eigentlichen Thema ihres künstlerischen Handlungsfeldes gemacht: Wo hat ein 
Gedanke seinen Ursprung und wer bringt ihn mittels Initialzündung zur Detonation, damit sich 
daraus eine Idee entwickeln kann? Welche Mittel braucht es, um ein Stück weit gemeinsam 
zu gehen? Wie lässt sich die Idee von Zusammenarbeit auf gesellschaftliche Verhältnisse 
projizieren?
 Während Maria Anwander sich in ihrem Solowerk häufig mit den Mechanismen, Regeln 
und Logiken des Kunstbetriebs auseinandersetzt, verhandelt Ruben Aubrecht in seinem 
Werk die medialen und technologischen Voraussetzungen und Bedingungen der aktuellen 
Kunstproduktion. In seiner Zusammenarbeit trifft sich das Paar schließlich in der Subversion. Um 
die aktuellen Verhältnisse der Kunstproduktion an der Schnittstelle von analogen und digitalen 
Lebenswelten sowie die von ihnen thematisierten Strukturen aber nicht nur um der Subversion 
willen zu unterwandern, sondern sie auch produktiv umzukehren, setzen Maria Anwander und 
Ruben Aubrecht häufig Ironie und Humor als Stilmittel für ihre Zwecke ein. 
 Für die Ausstellung im Kunstraum Lakeside nimmt das Paar die Idee von 
Zusammenarbeit geradezu wörtlich und rückt die teils willentliche, teils unbewusste 
Bezugnahme von Künstler*innen aufeinander, das gegenseitige Referenzieren, ins Zentrum 
des eigenen Schaffens. Ausgangspunkt sind bereits existierende Kunstwerke von Maria 
Anwander und Ruben Aubrecht, die nicht nur im Ausstellungsraum installiert, sondern die auch 
vom jeweiligen Gegenüber als Denkanstoß benutzt werden, um eine neue Arbeit daraus zu 
entwickeln und um das bestehende Werk neu zu interpretieren. 
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 Vor dieser Folie bezieht sich Ruben Aubrecht in der Ausstellung & Maria Anwander 
auf eine Skulptur mit dem Titel Material for a sculpture that the artist decided better not to 
realize seiner Partnerin aus dem Jahr 2015. Dabei handelt es sich um einen auf dem Boden 
zerplatzen 25 kg schweren Sack Gips, der nicht nur durch seinen Titel, sondern vor allem 
durch die Beiläufigkeit seiner Präsentation den Eindruck vermittelt, als hätte es sich die 
Künstlerin während des Schaffensprozesses anders überlegt. Der Gipsstaub, der sich über 
den Boden ausbreitet und der zerrissene Papiersack stehen gleichermaßen für ein Potenzial, 
die Möglichkeit zum Kunstwerk, wie für das Kunstwerk selbst: Der Gips könnte benutzt worden 
sein oder benutzt werden, um ein eigenständiges Werk daraus anzufertigen, er könnte ebenso 
benutzt worden sein oder werden, um sich ein bestehendes Werk einer fremden Künstler*in 
als Kopie anzueignen. Die an den Gips geknüpften Möglichkeiten jedoch, die sich jederzeit zu 
Wirklichkeiten entwickeln können, sind das eigentliche Werk.
 Auch das Format der Ausstellung, die Art und Weise der Zusammenstellung der Werke 
im Kunstraum Lakeside sowie ihr Arrangement mit den vorhandenen Ausstellungsdisplays, 
entwickeln Maria Anwander und Ruben Aubrecht aus ihrer Kollaboration. Die gegenseitige 
Bezugnahme manifestiert sich nicht nur in zwei gespiegelten Werken, sondern auch in 
zwei parallel installierten und damit ebenso gespiegelten Schauen. Die Ausstellungen 
erlauben es den Besucher*innen einerseits, den jeweils referenzierten Kunstgegenstand 
mit dem Ergebnis der Bezugnahme in räumliche und konzeptuelle Verbindung zu bringen, 
und andererseits zwei räumlich wie konzeptuell eigenständige Ausstellungen parallel 
anzusehen. Ähnlich verhält es sich mit der Kommunikationsstrategie, die in der gedruckten 
Einladungskarte sowie im Zirkulieren im digitalen Raum auf den ersten Blick vorgibt, man 
hätte es mit zwei Schauen zu tun, die bei näherer Betrachtung und in allerletzter Konsequenz 
doch ein gemeinschaftliches Produkt sind. Die Namen Maria Anwander und Ruben Aubrecht 

75



76

beginnen regelrecht zu flirren, eine eindeutige Zuordnung von Werk und Künstler*in sowie 
Ausstellung lässt sich kaum mehr vornehmen. 
 Eine Reihe weiterer, eigens für die Ausstellung – gemeinsam als Referenz auf die 
ursprünglichen Kunstwerke – entwickelter Arbeiten ergänzt den Parcours: darunter der 
großformatige, auf einem Gitter montierte Schriftzug This artwork was supposed to look 
completely different (2020), eine Soundarbeit mit dem Titel Untitled (a boring piece of art) 
(2020) sowie bestehende Werke wie Image Courtesy (2017), ein auf dem zentralen Fenster des 
Kunstraums angebrachtes Wasserzeichen, das alles Dahinterliegende zum Besitz von Anwander 
und Aubrecht macht. Der Beziehungsstatus zwischen Maria Anwander und Ruben Aubrecht – als 
eigenständig arbeitende Künstler*innen und Kolleg*innen, als temporäre Kollaborateur*innen, 
als Paar – wird mehr und mehr undurchsichtig und damit zum eigentlichen Thema der 
Ausstellung. Indem die zur Schau gestellten Werke eher als Prozesse einer (möglichen) 
Zusammenarbeit angelegt sind, als es sich um fixierte künstlerische Produktionen handelt, 
drängen Themen wie der Status des Kunstwerks im digitalen Modus permanenter Verfügbarkeit, 
seine Fluidität im Hinblick auf Autor*innenschaft und sonstige identitäre Zuschreibungen 
und nicht zuletzt der gemeinsame Denkprozess als grundlegendes relationales Moment im 
Kunstschaffen an die Oberfläche. 

For Maria Anwander and Ruben Aubrecht, modes of collaboration are not only discussed in daily 
work in their studio, when they develop and implement joint art projects. Collaboration and how 
it manifests, the potentials and consequences of working together regularly become the actual 
subject of their artistic practice, whether as individual artists and or as a duo. Where does a 
thought originate, and who sparks it to life so that it can develop into a concept? What does it take 
to pursue a goal together? How can the idea of collaboration be translated to social conditions?
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 While Maria Anwander often deals with the mechanisms, rules, and logic of the art 
industry in her solo work, Ruben Aubrecht explores the media and technological prerequisites 
and conditions of contemporary artistic production. In the end, the two find common grounds in 
subversion. However, in order to undermine yet also productively reverse the current conditions 
and structures of artistic production at the crossroads of analog and digital life worlds, Anwander 
and Aubrecht frequently turn to irony and humor as stylistic devices.
 In Kunstraum Lakeside the duo takes the notion of collaboration even more literally in an 
exhibition that highlights the sometimes deliberate, sometimes unconscious, mutual referencing 
between artists. The departure point is already existing artworks by Maria Anwander and Ruben 
Aubrecht, which are not just installed in the exhibition space one by one, rather juxtaposed each 
with an opposite to generate a new work that, in turn, interprets the existing one anew.
 Against this background, Ruben Aubrecht refers to his partner’s 2015 sculpture titled 
Material for a sculpture that the artist decided better not to realize in the exhibition & Maria 
Anwander. The work consists of a 25-kilogram bag of plaster that has burst open on the floor, 
giving the impression—not just in its name but, above all, the casual nature of presentation—
that the artist changed her mind during the creative process. The plaster dust spread across 
the floor and the ripped paper bag represent, in equal measure, a potential, the possibility to 
become an artwork, and the artwork itself: The plaster could have been used or could be used 
to create an independent artwork; similarly, it could have been or could be used to appropriate 
an existing work by another artist as a copy. However, it is the possibilities linked to the plaster, 
which could transform into reality at any time, that are the actual work of art.
 Also the format of the exhibition, the constellation of the works in Kunstraum Lakeside, 
along with their arrangement with the existing exhibition displays are developed in collaboration 
between Maria Anwander and Ruben Aubrecht. The reciprocal referencing manifests not only in 
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two mirrored works but also in two parallel and thus mirrored showcases. On the one hand, the 
exhibitions enable visitors to draw spatial and conceptual connections between the respective 
artwork being referenced and the act of referencing; on the other, to view two spatially and 
conceptually independent exhibitions in one go. The communication strategy follows similar 
lines: The printed invitation card as well as its dissemination in digital space purport, at first 
glance, that there are two exhibitions. But upon closer inspection, they are ultimately a joint 
product. The names Maria Anwander and Ruben Aubrecht virtually begin to blur; a clear 
distinction between artwork, artist, or exhibition is almost impossible.
 A series of other works specially developed for the exhibition—collectively devised as 
references to the original artworks—complement the parcours: among others, the large-format 
lettering This artwork was supposed to look completely different (2020) mounted to lattice, a 
sound piece with the title Untitled (a boring piece of art) (2020), and existing works such as 
Image Courtesy (2017), a watermark printed on the main window of the Kunstraum, which makes 
everything lying behind it the possession of Anwander and Aubrecht. The relationship status 
of Maria Anwander and Ruben Aubrecht—as independent artists and colleagues, as temporary 
collaborators, as a couple—becomes more and more obscure and therewith the actual subject 
of the exhibition. As the presented works are intended more as processes of a (possible) 
collaboration than completed artistic productions, themes like the artwork’s status in the digital 
mode of permanent availability, its fluidity regarding authorship and other identity ascriptions, 
and last but not least the shared thought process as a fundamentally relational momentum in 
artistic production rise to the surface.
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Lone Haugaard Madsen — Raum#365

Eröffnung, 21. Jänner 2021, 19 Uhr | 
Opening, January 21, 7 pm
Ausstellung, 22. Jänner – 12. März 
2021 | Exhibition, January 22 – March 
12, 2021
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In ihrer Praxis begibt sich Lone Haugaard 
Madsen nicht nur in einen kaum enden 
wollenden Kreislauf aus künstlerischer 
Produktion/Reproduktion und Präsentation/
Repräsentation, sondern sie gestaltet diesen 
gleichsam mit. Mit bildhauerischen und 
malerischen Mitteln, stets jedoch raumbezogen-
installativ, stellt sie die Kunstproduktion an 
sich zur Disposition: Welche Zusammenhänge 
sind konstitutiv für Kunst? Welche Verhältnisse 
und Bedingungen des Präsentierens von 
Kunst herrschen vor, welche Begehrlichkeiten 
werden damit geweckt? Welche Bezüge 
und Verbindungslinien können zwischen 
den inhaltlichen, formalen und materiellen 
Voraussetzungen von Kunst und ihren 
Räumen hergestellt werden? Indem Lone 
Haugaard Madsen ihre Rolle bewusst von 
der (re-)produzierenden Künstlerin zur ersten 
Betrachterin ihrer eigenen Kunstwerke zur 
Ausstellungsmacherin und je nach Bedarf 
wieder zurück wechselt, hält sie ihr eigenes 
Handlungsfeld in Schwebe und die daran 
geknüpften Fragestellungen offen für 
Diskussion.
 Ausgangspunkt für die meist fragilen, 
jedoch äußert präzise im jeweiligen räumlichen 
Kontext gesetzten Installationen, mit denen 
die Künstlerin unter anderem die Gesten des 
Zeigens von Kunst sichtbar macht, sind die 
materiellen Aspekte der Produktion, Aspekte 
des künstlerischen Arbeitens an sich: Hier 
schlingt sich eine Schnur beiläufig um ein 
handelsübliches Formrohr aus Metall, das 
zusammengebunden mit anderen Stangen in 
die Höhe ragt; dort zeigen sich vorsichtig die 
Spuren eines Lackierprozesses auf einem 
beliebigen Stück Schaumstoff und strukturieren 
seine Oberfläche neu; hier kontrastiert 
das glänzende Schwarz eines nicht näher 
bestimmbaren Elements aus Plastik die matte 
malerische Fläche auf Leinwand; dort lehnt 
eine Holzplatte, als würde sie darauf warten, 
abgeholt zu werden; hier liegt ein Stück Stoff 
über einem Sockel, der wie ein temporärer 
Behelf aus ungleichen Materialien bricoliert ist – 
alles kann zur Kunst werden. 
 Lone Haugaard Madsens Werke 
bestehen häufig aus Gegenständen, die sich 
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in ihrem eigenen Arbeitsraum angesammelt 
haben oder die sie in den Ateliers befreundeter 
Künstler*innen und in den Werkstätten und 
Lagern von Kunstinstitutionen findet, in denen 
sie ausstellt. Sie akkumuliert Materialien und 
Objekte, sie unterzieht die Gegenstände einem 
Prozess der Umdeutung und transformiert sie so 
lange, bis daraus ein netzwerkartig strukturiertes 
Hybrid entsteht, das die komplexen 
Zusammenhänge des Kunstschaffens nicht nur 
als Gedankengebilde fasst, sondern begreiflich 
und erfahrbar macht. Durch den Eingriff der 
Künstlerin entstehen Konstellationen. Es sind 
scheinbar willkürliche Zusammenfügungen, 
die trotz ihrer Flüchtigkeit oder gerade wegen 
ihrer Unbestimmtheit überaus präsent sind. 
Betrachter*innen können gar nicht anders, 
als mit ihrem Blick bei den Objekten stehen 
zu bleiben und diese auf ihre Gestalt und 
Beschaffenheit, auf ihre vermeintliche Funktion 
hin zu prüfen.
 Ein zentraler Aspekt in Lone Haugaard 
Madsens Arbeit ist das Moment des Zeigens von 
Kunst, das wiederum das Moment des Zeigens 
von Kunst – und des Betrachtens derselben – 
zum Thema hat. Die Ausstellungen der 
Künstlerin sind nicht nur Mittel, um bestimmte 
Werke – Skulpturen, Malereien, Interventionen – 
in einen räumlichen Zusammenhang zu bringen, 
vielmehr verbinden sich ihre Skulpturen, 
Malereien und Interventionen derart miteinander 
und mit dem jeweiligen Ort der Präsentation, 
dass die Ausstellungen selbst zur Installation 
und zum Kunstwerk werden. Juliane Rebentisch 
zufolge „[war] kein Werk je gegenüber der Form 
seiner Ausstellung indifferent, aber die Kunst 
der Installation lenkt darauf eine besondere 
Aufmerksamkeit: Sie spielt dezidiert mit der 
parergonalen Logik, in deren Dynamik sich das 
räumliche Drumherum des Ausstellungsraums 
oder die Nachbarschaft eines Bildes mit einem 
anderen ins Zentrum ästhetischer Signifikanz 
falten kann, ohne doch je sich als ein solches 
Zentrum fixieren oder dingfest machen zu 
lassen.“1 Dass Lone Haugaard Madsen ihre 
Ausstellungen als Räume bezeichnet und 
ihnen fortlaufende Nummern statt Titeln 
gibt, unterstreicht zum einen, dass es sich 
dabei um lose Arrangements handelt, und 
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zum anderen, dass die einzelnen Schauen 
wiederum in ein größeres Ganzes eingebettet 
sind. Die Kontingenz der Bestandteile in den 
Werken der Künstlerin setzt sich auf Ebene der 
Ausstellungen fort.
 Mit Raum#365 hat Lone Haugaard 
Madsen eine neue, an die räumlichen, 
inhaltlichen und institutionellen 
Voraussetzungen des Kunstraum Lakeside 
adaptierte Installation entwickelt. Ein längerer 
Aufenthalt in einem Haus mit Garten während 
der langen Wochen des durch die weltweite 
Pandemie bedingten Lockdowns im Frühsommer 
bewegte die Künstlerin dazu, ihren Standpunkt 
als Produzentin von Kunst neuerlich zu 
befragen. Ausgehend von ihrer persönlichen 
Arbeitssituation, aber auch von der Tatsache, 
dass Künstler*innen in Zeiten eingeschränkter 
Mobilität und Öffentlichkeit stärker denn je 
zuvor mit ihren eigenen Schaffensbedingungen 
und -mitteln konfrontiert sind, hat Haugaard 
Madsen den Fotografen Oliver Brenneisen 
um die Dokumentation einer neuen Serie von 
Malereien und Skulpturen gebeten. Die in dieser 
Zusammenarbeit entstandenen Fotografien, die 
sich zwischen Porträt-, Repro-, Objekt-, Natur- 
und nicht zuletzt Modefotografie bewegen, 
sind nicht unbedingt als Kunstwerke an sich 
zu verstehen. Ihre formale Unbestimmtheit 
jedoch, die Art, wie sie sich der eindeutigen 
Beschreibung entziehen und wie sie – etwa auf 
der Einladungskarte zur Ausstellung Raum#365 
– zirkulieren, korrespondiert durchaus mit den 
Methoden und Strategien der Überschreitung 
von Genregrenzen, ein Verfahren, das die 
Künstlerin ebenso für die Komposition und das 
Arrangement ihres Werks heranzieht.

1 Juliane Rebentisch, interviewt von Matthias 
Michalka, „to install“, in to expose, to 
show, to demonstrate, to inform, to offer. 
Künstlerische Praktiken um 1990, Köln: 
Walther König, 2015, 225–231, hier: 227.

In her artistic practice Lone Haugaard 
Madsen enters a never-ending cycle of artistic 
production/reproduction and presentation/
representation, while shaping this cycle at the 
same time. Be it with the media of sculpture 
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and painting, yet always as site-specific 
installations, she investigates the act of artistic 
production itself: Which contexts constitute an 
artwork? What are the prevailing conditions 
and prerequisites in the presentation of art 
and which currencies does this create? Which 
connections and links can be generated between 
the content, formal, and material requirements 
of art and its spaces of representation? By 
consciously switching roles from the (re-)
producing artist to the first viewer to the 
exhibition curator and back again as needed, 
Madsen keeps her field of action in flux and 
open for discussion.
 The departure point for these rather 
fragile installations, which the artist anchors 
with extreme precision in the respective spatial 
context to reveal, among other things, the 
gesture of presenting art, is the material aspects 
of production, aspects of the artistic practice 
as such. Here, a string winds casually around a 
standard metal tube, towering in the air bound to 
other rods; there, the careful traces of painting 
on an arbitrary piece of foam structure its 
surface anew; in the background the shiny black 
of an unidentifiable plastic element contrasts 
a canvas painted with matt black; beside the 
wall leans a sheet of wood as if waiting to be 
picked up; and over here, a piece of fabric lies 
over a pedestal, which, like a temporary aid, is a 
bricolage of different materials—everything can 
be art.
 Lone Haugaard Madsen’s works are 
often comprised of objects she collected in her 
workspace or finds in the studios of befriended 
artists and in the workshops and depots of the 
cultural institutions where she exhibits. She 
accumulates materials and objects, subjects 
them to a process of reinterpretation, and 
transforms them to the point where a network-
structured hybrid emerges, which places the 
complex interconnections of artistic production 
in a conceptual framework, while making them 
tangible and experiential, too. The artist’s 
intervention yields constellations. Despite 
their ephemerality or precisely because of 
their ambiguity, these seemingly arbitrary 
combinations bear a captivating presence. 
Observers can’t help but to fix their gaze 
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on the objects and scrutinize their form and 
composition, their apparent function.
 A key aspect in the work of Lone 
Haugaard Madsen is the moment of presenting 
art, which in turn takes the moment of 
presenting—and observing—art as its 
theme. The exhibitions of the artist are not 
just a means to consolidate certain works—
sculptures, paintings, interventions—in a spatial 
constellation, rather her sculptures, paintings, 
and interventions connect to one another, and 
to the respective site of presentation, in such a 
way that the exhibitions themselves become the 
installation and the artwork. According to Juliane 
Rebentisch, “no work was ever indifferent to the 
form of its exhibition, but the art of installation 
draws special attention to it: It consciously plays 
with the parergonal logic, a dynamic in which 
the spatial surroundings of the exhibition space 
or the proximity of one image to another can hit 
the center of aesthetic significance, without ever 
becoming exclusive or determinable as such a 
center.”1 By referring to her exhibitions as rooms 
and giving them successive numbers instead of 
titles, Lone Haugaard Madsen underlines that 
these works are loose arrangements, but also 
that the individual shows, in turn, are part of 
a greater whole. The contingent nature of the 
individual components in the works of the artist 
continues on the level of the exhibitions.
 With Raum#365 Lone Haugaard Madsen 
has developed a new installation that responds 
to the spatial, contentual, and institutional 
framework conditions of Kunstraum Lakeside. 
A longer sojourn in a house with garden during 
the long weeks of lockdown in early summer 
due to the global pandemic motivated the 
artist to reassess her standpoint as a producer 
of art. Based on the perspective of her own 
work situation but also the fact that artists, in 
times of restricted mobility and publicity, are 
confronted with their own creative requirements 
and means more than ever before, Haugaard 
Madsen asked photographer Oliver Brenneisen 
to document a new series of her paintings and 
sculptures. The photographs that resulted from 
this collaboration, which oscillate between 
portrait, repro-, object, nature, and last but not 
least fashion photography, are not conceived per 
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se as artworks. Their formal ambiguity, however, 
how they evade clear classification and how 
they circulate—for instance, on the invitation 
card for the exhibition Raum#365—corresponds 
with the methods and strategies of transcending 
genre borders, an approach that the artist also 
applies in the composition and arrangement of 
her work.

1 Juliane Rebentisch interviewed by Matthias 
Michalka, “to install,” in to expose, to 
show, to demonstrate, to inform, to offer. 
Künstlerische Praktiken um 1990 (Cologne: 
Walther König, 2015), 225–231, here: 227.

























Biografien | Biographies

Maria Anwander (* 1980 in Österreich) lebt und arbeitet in Berlin. |  
(b. 1980 in Austria) lives and works in Berlin. — www.maria-anwander.net

Ruben Aubrecht (* 1980 in Österreich) lebt und arbeitet in Berlin. |  
(b. 1980 in Austria) lives and works in Berlin. — www.rubenaubrecht.net

Josef Dabernig (* 1956 in Österreich) lebt und arbeitet in Wien. |  
(b. 1956 in Austria) lives and works in Vienna. — www.dabernig.net

Peter Downsbrough (* 1940 in den USA) lebt und arbeitet in Brüssel. |  
(b. 1940 in the USA) lives and works in Brussels.

Lone Haugaard Madsen (* 1974 in Dänemark) lebt und arbeitet in Wien. |  
(b. 1974 in Denmark) lives and works in Vienna.

Ernst Miesgang (* 1980 in Österreich) lebt und arbeitet in Wien. |  
(b. 1980 in Austria) lives and works in Vienna. — www.ernstmiesgang.com

Michaela Schwentner (* 1970 in Österreich) lebt und arbeitet in Wien. |  
(b. 1970 in Austria) lives and works in Vienna. — www.jade-enterprises.at

Simon Sheikh (* 1965 in Dänemark) lebt und arbeitet in London und Berlin. |  
(b. 1965 in Denmark) lives and works in London and Berlin.
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Statement #09 — Michaela Schwentner
Statement #10 — Ernst Miesgang
Josef Dabernig
Peter Downsbrough
Maria Anwander
Ruben Aubrecht
Lone Haugaard Madsen
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