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Materialitat, Dinge,
fluide Stofflichkelt




Pure Synthetizitat
Materialitat in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors

VIVIEN GRABOWSKI

Dieser Text konzentriert sich auf Pamela Rosenkranz’ skulpturale Arbeit Purity of Vapors (2012) und verfolgt die These, dass
in ihr (Inter-)Materialitdten erscheinen, die kaum mehr mit den Paradigmen von Temporalitét, Prozessualitit, Formverdnderung
oder Spurensicherung begriffen werden konnen. Ihre Modi, so zeigt die kunst- und kulturtheoretisch geleitete Analyse, sind
vollkommen andere: Sie sind homogenisiert, simulierend, seriell, technologisiert und synthetisiert. Dabei nehmen die von Ro-
senkranz eingesetzten Stoffe vielfachen und expliziten Bezug auf den konkreten, leiblich-fleischlichen Korper. Eine ganze Schar
kleiner, plastifizierter und synthetischer Korper ist es, die Rosenkranz in Purity of Vapors vorfiihrt, Kérper, die im Zeichen einer
Standardisierung und Homogenisierung stehen, dabei aber zugleich merkwiirdig unbestimmt bleiben: Sie schwanken zwischen
weichen Korpern der Absorption (ungegliederte, osmotische Korper, deren Prozesse unsichtbar bleiben) und festen Korpern aus
Hiille und Kern (rationierte, segmentierte Korperrdume, die durch Herausschilen begriffen werden konnen). Unterscheidungen
wie Innen und Aufen, Mensch und Maschine, Natiirlichkeit und Artifizialitdt werden innerhalb der Skulptur zwar mobilisiert, im
néchsten Moment jedoch unwiederbringlich nivelliert.

In Purity of Vapors (Abb. 1) reihen sich auf den Ebenen eines steril anmutenden Kiihlschranks einige Dutzend Plas-
tikflaschen der Marke SmartWater dicht aneinander. Die Transparenz der Behéltnisse gibt den Blick frei auf ihre
absonderliche Fiillung: Nicht klares Wasser fiillt sie, sondern zdhe, monochrome Mixturen, hergestellt aus Silikon
und Kunsthaut-Pigmenten. Die vielen Flaschen, die sich in den Féchern des weilen, nach vorne hin verglasten
Kiihlgerits tummeln, fithren in gleicher Weise das gedruckte Logo der von Glacéau produzierten Marke SmartWa-
ter, unterscheiden sich jedoch in den Farbnuancen ihrer Fiillung. Die meisten von ihnen sind ungefarbt und klar,
zwischen ihnen aber finden sich solche, deren monochrome Massen zwischen beigefarbenem, rosa, braunem, gelb-
und griinlichem Pastellton changieren. Ohne Frage sind die Substanzen kiinstlich, ebenso unfraglich ist aber auch,
dass viele von ihnen den rotlichen Schimmer von Haut und Fleisch aufweisen.! Vereinzelt rinnt die smoothieartige
Fliissigkeit in diinnen Bahnen iiber das Plastik oder ist kurz davor, aus dem Verschluss herauszutreten. Unzéhlige
kleine horizontale Schriftziige in dunklem Ultramarinblau sitzen auf den Plastikflaschen und verkiinden viele Dinge
uber das SmartWater, etwa dessen ,,nutrition facts®. Auf 11 Grad Celsius kiihlt der 60 x 164,5 x 65 cm messende
Liebherr-Kiihlschrank die Flaschen herunter, so verrit es die kleine digitale Anzeige des Gerits.

Wie zu zeigen sein wird, kreist Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors (2012) in sehr besonderer Weise um seine
eigene Materialitit. In Rosenkranz’ Skulptur erscheinen — so die These dieses Textes — (Inter-)Materialitdten, an
denen die modernen Paradigmen von Temporalitét, Prozessualitit, Formverdnderung oder Spurensicherung auf
bemerkenswerte Weise versagen (vgl. Wagner 2011; Riibel 2012). Wie ich andernorts ausfiihrlicher und analog an
Yngve Holens Extended Operations zu zeigen versuche,’ erscheinen in Purity of Vapors vielmehr Materialien, die
sich in mehrfacher Hinsicht als ,,Corporate Materials® konzeptualisieren lassen: Corporate sind die Materialien
zundchst in sehr grundlegendem Sinne, da sie als Medien der ,,Darstellung von etwas® stets ,,Verkdrperungen*
desselben sind. Die Materialien nehmen zugleich direkten Bezug auf den konkreten, leiblich-fleischlichen corps.
Dabei verhandeln sie ihn jedoch nicht unter den Paradigmen des Singuldren, Biografischen, Authentischen, Ex-
zess- und Spurhaften. Die Materialien zeigen sich hier gerade nicht in moderner Manier als ,,Formationen des
Formlosen® (Riibel 2012: 306), nicht als Emphasen eines als pur oder befreit verstandenen Stoffs, nicht als un-
mittelbare Erscheinungen eines prozessualen Werdens. IThre Modi sind vollkommen andere: Das Material zeigt
sich in vielfache und komplexe Prozesse des Bezeichnens eingebunden, als simulierend, seriell, homogenisiert,
technologisiert, synthetisiert und hochgradig ,,in-formiert*.
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Abb. 1: Pamela Rosenkranz: Purity of Vapors, 2012. Copyright Pamela Rosenkranz
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Waihrend die Wissenschaften gerade dabei sind, das Materielle radikal zu rekonzeptualisieren®, bietet Rosenkranz’
Purity of Vapors Anlass zur Frage, inwieweit sich in der Kunst der Gegenwart solche Materialien und Materialititen
zeigen, die mit kunstwissenschaftlichen Paradigmen und Kategorien, die vorrangig an Kunstwerken des 20. Jahr-
hunderts entwickelt wurden, nicht mehr greifen lassen; ob es mithin andere, neue Momente sind, die die Materialitét
einiger zeitgenodssischer Arbeiten ausmachen, Momente, die es nétig machen, die etablierten Beschreibungskatego-
rien des Materials der bildenden Kunst v6llig neu zu iiberdenken.

Silikon, Pigment, Plastik, Glas, Wasser, Haut

Die Silikonmasse in Purity of Vapors ist strenggenommen ein Hochleistungs-Silikonkautschuk, der unter dem Na-
men Dragon Skin gehandelt und bei der Herstellung von Prothesen und fiir filmische Spezialeffekte eingesetzt wird,
dies nicht zuletzt, weil sich das Material durch prézise Formbarkeit und extreme Dehnbarkeit, durch Glétte und
EbenmaBigkeit auszeichnet. Eingefdrbt mit Flesh Tone-Pigmenten soll das Mehrzwecksilikon Haut nicht nur op-
tisch perfekt simulieren, sondern es néhert sich ihr auch haptisch an: An Dragon Skin lasse sich ziehen, ohne dass es
reiBt, stets nehme es seine Originalform an, heift es auf der Website des Herstellers.* Vollkommen vermengt bilden
das Silikon und die Pigmente in Rosenkranz’ Skulptur eine in Konsistenz und Farbe dem Make-Up &hnliche, mo-
nochrom-opake Masse. In seiner chemischen Zusammensetzung dhnelt der Silikonkautschuk auch einem anderen
synthetischen Polymer, das in der Skulptur auftaucht: dem Plastik. Zwischen den molekular verwandten Materialien
bestehen zahlreiche unmittelbare Kontaktflichen: Das liquide Silikon driickt sich in alle ergonomisch gerundeten
Formen, die das gehértete Plastik vorgibt, es schmiegt sich vollkommen an dessen Form an und bertihrt jede noch
so kleine Innenflache des Plastikbehdlters.

Die in Purity of Vapors sinnlich priasenten Materialien — Silikonkautschuk, Plastik, Farbpigmente, Glas — treten, um
die Terminologie Thomas Strissles aufzugreifen, in vielfache Korrespondenzverhéltnisse der ,,Materialinteraktion®
und stiften zugleich Relationen des ,,Materialtransfers® und der ,,Materialinterferenz* (Striassle 2013), d.h. Relatio-
nen zu Stoffen, die innerhalb der Skulptur gerade nicht sinnlich vorhanden sind. Solche materialen Transfers bilden
sich insbesondere zu zwei Stoffen aus, die faktisch fehlen: Wasser und Haut. In ihrer Simulation gehen die verkor-
pernden Materialien niemals vollig auf, sondern weisen sich stets selbst mit aus, sodass unauflosliche Bewegungen
in Gang kommen, Bewegungen, die beide Pole (das verkorpernde Material wie auch das verkorperte) tiefgreifend
transformieren. Silikon erscheint wie Haut, vermeintliche Haut wie Silikon.

Das Spiel der Materialien bleibt ein paradoxes, denn in ihrer spezifischen Auswahl und Zusammenfithrung mobili-
siert Rosenkranz deren klassische Logiken und bricht sie dann wieder radikal auf. Gebrochen wird zuallererst mit
der gewohnten Logik des in Plastik gehiillten Wassers, bei der zwischen innerem und duflerem Material in seiner pu-
ren Klarheit fiir gewdhnlich eine unverkennbare Aquivalenz besteht, wobei sich die Klarheit von Innen und AuBen
gegenseitig zu begriinden scheint. Bei Rosenkranz’ Plastikflaschen gibt es keine solche Aquivalenz: Die Opazitiit
des Silikons verhindert das Schauen in die Tiefen der Fliissigkeit, der Blick stoppt an der matten Oberflache. Durch
ihre visuelle Undurchdringlichkeit derangiert die liquide Masse die aufwendig gestaltete Transparenz der Plastikfla-
sche in ihrer symbolischen Aufladung als Pures, Klares und Unverdorbenes®: Da sind keine gewohnten Lichtspiele
im Inneren der Fliissigkeit, keine feinen Reflexe, nur hautfarbene Flachen, matt und monochrom.

Synthetische Kérper

Gebrochen wird insbesondere auch mit der gewohnten Logik von Haut als finaler Kérpergrenze. In Purity of Vapors
ist das hautsimulierende Silikon insofern keine Haut, als dass es gerade keinen Grenzstoff zwischen Innen und Au-
Ben bildet. Das AuBere scheint nach innen gestiilpt: Die Silikonmasse ist weder Hiille noch Maske, sondern innere
Fiillung. Sie ist das opake, undurchsichtige, ergo undurchdringliche Innere und erscheint damit gewissermafen als
»eigentliches* Fleisch. Wahrenddessen erfiillt das transparente Plastik der PET-Flasche die distingierende Funkti-
on einer Hiille. Uber eine umschlieBende Haut und eine saftartige Fiillung verfiigend, stellen die kleinen Flaschen

eigenstdndige kleine Korper dar. Der Plastikhaut des Flaschenkorpers eignet dabei eine besondere Ambivalenz: So
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sehr, wie sie das Innere abschirmt, legt sie es zugleich offen. Das aufwendig geformte Plastik erscheint zunéchst als
entscheidende Grenze, die den einzelnen Korper definiert, ihm eine unverkennbare Silhouette schenkt und zwischen
ihm und dem Auflen eine distinkte Randzone bildet. Auch fiir den Tastsinn bildet das Plastik eine uniiberbriickbare
Grenze. Fiir das Auge aber vollzieht es den umgekehrten Weg, indem es das Innere der Flasche vollstandig 6ffnet,
zur Schau stellt, dem Blick aussetzt.

So kreuzen sich in den Flaschenkorpern zwei wesentliche Axiome des kulturhistorischen Verstandnisses von Haut.
Wihrend die Haut in der Vormoderne als ,,uniiberschreitbare Grenze vor dem unsichtbaren geheimnisvollen Inne-
ren” (Benthien 2001: 16) galt und das Leibesinnere als ,,ungegliederte[r], osmotische[r] Raum, dessen Prozesse
unsichtbar bleiben” (ebd.: 52), setzte im 18. Jahrhundert eine tiefgreifende Veranderung ein. Indem die anatomische
Medizin das Unter-der-Haut-Liegende zunehmend sichtbar machte, leitete sie einen grundsitzlichen Wandel der
Leibwahrnehmung ein: Haut wurde fortan als ,,pure Durchgangssphére zum Inneren® (ebd.: 16) gedacht. Die ana-
tomische Zerteilung des Leibes hatte sowohl eine ,,mechanisierende Anschauung des Korpers* zur Folge als auch
ein neues epistemologisches Modell, ,,das auf Zerstiickelung, Herausschidlung und Entleiblichung® (ebd.) setzte.
Letztlich schien man sogar an die Haut selbst nur iiber das Darunterliegende heranzukommen, denn die Reinheit
der Hautoberflache, so der Befund, war nur iiber den Umweg der darunterliegenden Schichten mdglich. Diese Idee
sollte sich als hartnickig erweisen: Noch 1957 diagnostizierte Roland Barthes anhand der ,, Tiefenreklame* (so der
Titel seiner Notiz in Mythen des Alltags) fir Hautpflegeprodukte eine formliche Welle der ,,Idee der Tiefe (Barthes
2009: 47). Schonheit, schreibt er, habe einen allgemeinen ,,Tiefenraum® erhalten, dessen Offenlegung sie sowohl
der Medizin als auch der Reklame zu verdanken habe. Es bestiinde nun eine ,,Art epische Vorstellung des Inneren®,
ein allgemeines Begehren nach der Reinheit des Inneren ,,bis in die Wurzeln* (ebd.).

In Purity of Vapors kommen ebendiese historischen Axiome des Korpers zusammen. Zwar kann das Innere des
Flaschenkorpers angeblickt werden, doch bleibt es durch seine opake Materialitit weiterhin undurchdringlich. Die
Grenze, die das Plastik dem Tastsinn setzt, wihrend es optisch freigegeben wird, 1asst sich analog zu einer allgemei-
nen kulturgeschichtlichen Entwicklung der Hautwahrnehmung lesen, denn auch sie wurde ,,immer mehr zu einer
Fernwahrnehmung gemacht® und ,,auf ihren optischen Eindruck reduziert (Benthien 2001: 17). Die paradoxe Ein-
grenzung der Haut auf das Visuelle fiihrt Rosenkranz mit Purity of Vapors eindriicklich vor: Nur das Auge gelangt
zum Silikonkautschuk, nicht aber die Hand. Strenggenommen gelangt selbst zur Plastikhiille nur das Auge, nicht
aber die Hand, denn diese ist wiederum durch das Glas des Kiihlschranks geschiitzt.

Im Wechselspiel von visueller Offenheit und haptischer Verschlossenheit, von Transparenz und Opazitit, umkreist
die Skulptur so die Grundsatzfrage nach dem Verhéltnis von factus und visus im Skulpturalen. Nicht nur die Wahr-
nehmung von Haut verbleibt in der Sphére reiner Visualitit, sondern auch der alltigliche Akt des Konsums, der im
Arrangement der Skulptur konstant mitschwingt, sodass sich die Skulptur letztlich selbst als Phinomen reiner Visua-
litdt ausweist. Exponiert sie sich aber als primér visuelles Phdnomen, ist damit das klassische Paradigma der Skulptur
unterlaufen, das sie fiir lange Zeit in Abgrenzung zur Malerei als Gattung begriindete. Als vor allem haptisch Erfahrba-
res stand Skulptur fiir ,,Objektivitét®, , Faktizitdt [bestimmte] ihr Wesen, wenn nicht gar Wahrheit (Winter 2006: 12):

,, Die Begriindung liefert der Tastsinn, konkret die Hand, die Werke der Skulptur fassen kann und in dieser Weise begreift. Was
ich anfasse, ist konkret, tatsdchlich vorhanden, existiert und zwar in der Weise, in der ich den Gegenstand tastend als diesen

begreife. Die Augen kénnen sich tiuschen, die Hand nicht* (ebd.).

Wihrend die Hand in der Hiillenstruktur von Purity of Vapors nicht weit kommt, wird ironischerweise dem Auge
»~Faktizitdt” nicht ganz vorenthalten: Neben all den kaum zu identifizierenden Fliissigkeiten bietet sich ihm doch
zumindest eine Liste der ,,nutrition facts®.

Korperhaft sind in Purity of Vapors nicht allein die silikonbefiillten Flaschen. Das korperkonstitutierende Verhaltnis
repetiert sich auch zwischen Kiihlschrank und Flasche, sodass schlieB3lich der Kiihlschrank insgesamt als gldserner,
unverhiillter Maschinen-Korper erscheint.® Hier besteht das Korperinnere aus distinkten, autonomen Bausteinen,
die auf den klar getrennten Ebenen nebeneinander existieren — eindeutig unterschiedene Elemente, einzeln und nach
Belieben austauschbar. Mit dem Kiihlschrank erscheint ein synthetischer Korper par excellence: Seine Synthetizitdt
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wird nicht nur durch seine allesamt synthetischen, d.h. technopolymeren Materialien klar, sondern auch durch das
Arrangement des bestiickten Hohlraums.

Mit den in unterschiedlichen Dimensionen auszumachenden Koérpern der Skulptur gerét die Unterscheidung von
Innen und Aufen ins Wanken — und mit ihr ein langgiiltiger Grundgedanke westlicher Philosophie, demgeméaf
Erkenntnis des Eigentlichen bedeutet, Schalen und Mauern zu zertriimmern, um zu dem dahinterliegenden, sich
im tiefsten Inneren befindlichen ,,Kern* vorzudringen. Der schalenartige Aufbau der Skulptur, die Leib-Haus-Meta-
phorik und die transparenten Materialien der Hiillen legen zunédchst genau dies nahe: Sie suggerieren die ,,Idee der
Tiefe*, suggerieren, dass es mit einigen wenigen Handgriffen mdglich sei, zum fliissigen Getrank — dem Material
mit dem hochsten affektiven Effekt —, um das es doch offensichtlich geht, vorzudringen. Erst im zweiten Moment
wird klar: In Purity of Vapors ist alles gleichermallen Kunststoff, gleichermaf3en Hiille. Vermeintliche Materialien
der Tiefe sind substituiert durch solche der Oberflache, artifizielle Materialien transferieren zu solchen, die gemein-
hin als natiirlich gelten, ja erscheinen gar als natiirliche und vice versa. Insofern fiihrt die Skulptur vor, was Barthes
an anderer Stelle notierte: ,,Die Hierarchie der Substanzen ist zerstort, eine einzige ersetzt sie alle: die ganze Welt
kann plastifiziert werden, und sogar das Lebendige selbst* (Barthes 2009: 81).

Pigmente sind gefahrlich

»Pigmente sind gefdhrlich. Malerei ist geféhrlich... Pigmente ziehen in die Haut ein. Beriihrung mit der Haut ver-
meiden. Farbe von der Haut entfernen®, warnt Rosenkranz’ Videoanimation Death of Yves Klein (2011). Benannt ist
hier nicht nur die physiologische Tatsache, dass es sich bei der Haut um ein offenes und ergo verletzliches System
handelt, sondern auch ein altes und kunsttheoretisch schwerwiegendes Theorem: die Ablehnung von Farbe als nur
Oberflachlichem und damit Unwahrem. Aversionen gegen die Farbe — deren Verstetigung David Batchelor ein-
driicklich als ,,Chromophobie® (2004) westlicher Kultur beschrieben hat — griindeten dabei auf der Idee, dass sie ein
rein optisches Mittel und damit potenzielles Instrument der Tduschung sei. Insbesondere die Skulptur des 18. und
19. Jahrhunderts hatte sich beharrlich von der Farbe distanziert, denn es schien ausgemacht: ,,Ein Bildhauer, der mit
gefarbtem Marmor schafft, ltigt (Vischer 1898: 172).

In Purity of Vapors kommt die Warnung leider zu spét: Die Pigmente sind bereits von Dragon Skin vollstindig
absorbiert, ganz in der liquiden Masse aufgegangen und phdnomenal nicht mehr von ihr zu trennen. Das Far-
bpigment ist nicht oberflichlich aufgetragen, sondern durchsetzt und transformiert, seine eigene phinomenale
Distinktheit verlierend, die gesamte Masse des Silikonkautschuks. Dabei sind die Pigmente das, was den Ein-
druck des Korperhaften wesentlich mitkonstituiert, sodass Inkarnat und Korper sich vor allem als synthetische
Produkte einer nicht zu revidierenden Vermischung von Silikon und Farbpigment zeigen. Erst mit der Absorption
der Pigmente, erst mit der stofflichen Fusion, stellen sich die phdnomenalen Transfers zu Koérper und Haut un-
missverstdndlich her.

Die farbige Fliissigkeit bleibt irritierend: Einerseits ist klar, dass sie in einer materiellen Vermischung zweier Stoffe be-
steht, die sich mit den biologischen Vermischungen, Ubertragungen und Prozessen des menschlichen Kérpers zusam-
menbringen ldsst. Andererseits aber erscheinen die Massen in einer verstérend sauberen Homogenitét und damit gerade
nicht als blutige, schmierende Korpersifte. Die Fusion der Stoffe scheint vollkommen und in Perfektion abgeschlossen,
sodass die materialen Transformationen zwar auf der Hand liegen, sich jedoch nicht als solche ausstellen. Frei von
Wunden, Poren, Unreinheiten, Flecken, Narben und Haaren zeigt sich Haut in Rosenkranz’ Skulptur — und damit auch
frei von jedem naturalistischen Anspruch. Sie ist (im Unterschied zu vielen kiinstlerischen Arbeiten der zweiten Hélfte
des 20. Jahrhunderts, in denen Haut eine Rolle spielte) weder explizit weiblich konnotiert, noch steht sie im unmittel-
baren Zusammenhang mit Gewalt, Wunden, Schnitten oder Verbrennungen. Rosenkranz’ Hautmasse ist drakonisch ho-
mogenisiert, idealisiert und rein, ihr fehlen sémtliche Details. Mit der materialen Perfektion der Flaschenkorper nimmt
die Skulptur Purity of Vapors nicht blo} auf allgegenwértige kosmetische Kdrperbilder Bezug, sondern insbesondere
auch auf Traditionen der européischen Malerei. Eine vergleichbare Idealitét strebten, wie Colby Chamberlain (2015)
richtig beobachtet hat, vor allem Darstellungen des menschlichen Inkarnats in der Renaissance-Malerei an.
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Purity of Vapors gibt dagegen keinen singuldren Ton, sondern verschiedene Farbnuancen zu sehen. Die unter-
schiedliche Pigmentierung der Silkonhéute zeigt sich in der Skulptur gerade nicht als Apriori, nicht als irreduzib-
le stoffliche ,,Natur* und Vorgéingigkeit, sondern inszeniert sich als wiederholtes Experiment einer chemischen
Synthese. Die hautsimulierenden Fliissigkeiten geben sich in ihrer Erscheinung unmissverstandlich als kiinstliche
Mixturen zu erkennen. Dass Hautfarbe das Produkt einer Praxis ist, schwingt zum anderen durch das Arrangement
des Kiihlschranks mit: Betrachter*innen bzw. Konsument*innen diirfen offenbar zwischen den Hauten wihlen, die
sie verzehren. Wenn man Nutrition nun als soziosomatische Praxis der Verkorperung versteht, wird die Wahl des
Getrénks zur Wahl der eigenen Hautfarbe. Die artifizielle Herstellung der Haut bzw. Hautfarbe vorfiihrend, kntipft
Rosenkranz schlieflich sowohl an die inzwischen existierende Technologie der Ziichtung von Haut an als auch an
postkoloniale Uberlegungen zur Dekonstruktion des WeiBseins.

Mit Purity of Vapors betreibt Rosenkranz jedoch kein allein dekonstruktivistisches Unterfangen, denn Haut wird
nicht bloB als soziales und diskursives Produkt vorgefiihrt. Die Komplexitét der Skulptur ergibt sich vor allem da-
raus, dass dem, was als vollstandig synthetisch markiert ist, eine enorme sinnliche Affektivitit eignet. Rosenkranz
setzt genau jene Farbpigmente ein, von denen als gesichert gelten kann, dass sie in besonderem Maf3e affizieren.
Die wesentliche Frage ist, so Rosenkranz: ,,[Wlhy does skin color attract us and what does it mean? Why are these
skin colors so predominant?* (zit. n. Baumgardner 2015). Die inkarnathaften Pigmente spielen fiir die Kiinstlerin
gerade in ihrer besonderen affektiven Wirkung eine Rolle. Hier kommt eine zweite malerische Tradition ins Spiel,
in die sich Rosenkranz’ Reihe Firm Being und Purity of Vapors gleichermalien einreihen: die Malerei Yves Kleins.
Ohne auf die vielfachen Beziige zu Yves Klein en détail einzugehen, sei ein Blick auf einige wenige Sétze geworfen,
die Klein iiber das Farbpigment &uflerte. In Bezug auf sein ,,dimensionsloses* Blau — ,,das sichtbar werdende Un-
sichtbare® — interessierten ihn die Pigmentpartikel nur ,,in totaler Freiheit™ (Klein zit. n. Berggruen/Hollein/Pfeiffer
2004: 48). Ahnlich wie Kleins Monochrome affizieren auch Rosenkranz’ vom Pigment erzeugten Farbflichen in
extremer Weise, sie saugen visuell ein und erscheinen in ihrer Opazitdt dimensionslos. Allerdings — und an dieser
Stelle trennen sich Rosenkranz und Klein — préisentiert sich das Farbpigment in Purity of Vapors nicht in absolut ge-
dachter ,,Reinform® und ,,totaler Freiheit™. So wie es die Betrachter*innen einsaugt, so ist es seinerseits eingesaugt
in die viskose Fliissigkeit des Silikons. Es bleibt zugleich hinter den Schichten aus Plastik, Digitaldruck und Glas
verborgen und erscheint — fernab jedes universalistischen Anspruchs — innerhalb eines objektférmigen, ja warenfor-
migen Systems, sodass spirituelle Farb- und Materialeffekte stets als Effekte von Branding markiert bleiben.

Konservierung, Coolness, Heiligkeit

Die faktisch vorhandenen Materialien der Skulptur stehen im Zeichen eines schon benannten fundamentalen Para-
doxons: In ihrem intermaterialen Zusammenspiel, in ihren vielféltigen Interaktionen und Interferenzen, suggerieren
sie vollkommene materiale Sterilitdt, ja absolute Isolation. Ahnlich wie Haut, die sich kulturell als ,rigide Grenzfla-
che erweist und spétestens im 20. Jahrhundert zur ,,zentralen Metapher des Getrenntseins® (Benthien 2001: 7) wird,
présentieren sich die Materialien von Purity of Vapors auch phidnomenal iiberwiegend als ,,rigide Grenzflichen®.
Mit Ausnahme der Silikon-Pigment-Mixtur scheint zwischen den Materialien und gleichermaf3en zwischen den ein-
zelnen Flaschen, obgleich mit dhnlichem Stoff gefiillt, keinerlei lebhafte und transformative Relation zu bestehen,
sie existieren offenbar vielmehr in volliger Konservierung, in white-cube-artiger ,,Ewigkeitsauslage™ (O’Doherty
1996: 10). Da ist keine visuell distinkte Dynamik, keine intermateriale Synergie zu beobachten, sondern die blof3e
Reinheit, purity, des Materials. Genau besehen erscheint sogar die Vermengung zwischen Silikon und Pigment
insofern reinlich, als dass diese endgiiltig, vollkommen und riickstandlos erscheint: Nichts gibt Anlass zu glauben,
es gibe irgendwo einen kleinen Pigmentklumpen, alles wirkt restlos aufgelost. Dass sich von den PET-Flaschen
Mikropartikel ablosen und den fliissigen Inhalt durchsetzen, ist eine Materialinterferenz, um die man zwar weif3, die
sich in Rosenkranz’ Skulptur aber nicht phdnomenal zeigt. Die glatten, homogenisierten und seriellen Materialien
der Skulptur exponieren sich also in erster Linie nicht als Materialien im Sinne von ,,substances that are always
subject to change, be it through handling, interaction with their surroundings, or their dynamic life of their chemical

reactions (Lange-Berndt 2015: 12). Die Interaktionen scheinen restlos abgeschlossen oder aber bis auf Weiteres
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aufgeschoben und selbst dort, wo die Fliissigkeit vereinzelt aus der Flasche austritt, wirkt alles seltsam erstarrt. In
Bewegung zeigt sich hier kaum etwas, nicht zuletzt deshalb, weil der niedrig temperierte Raum des Kiihlschranks
den Anspruch inszeniert, jegliche materiell-chemische Verdnderung zu unterbinden. Er ist der exemplarische Raum
des Nicht-Verdnderten, des Konservierten, des Ewigen. Was er aber konserviert und verewigt, ist in seiner Logik
frisch, jung, lebendig. Die kleinen Flaschenkorper 16sen dies vollig ein: straffe, pralle und junge Kdorper; selbst das
weiche, zéhe Silikon wirkt unter der Plastikform fest und gegléttet.

In Purity of Vapors kreuzt sich mit dem alltdglichen Prinzip der Konservierung von Nahrungsstoffen durch Kiih-
lung ein anderes: das vormoderne Paradigma der Ewigkeit des kiinstlerisch-plastischen Stoffes. Die phdnomenale
Unverédndertheit der Skulptur rithrt in Purity of Vapors gerade nicht nur aus der Physis der artifiziellen Materialien,
sondern vor allem auch aus der mit ihnen in Zusammenhang stehenden Technologie, denn es ist die Technologie der
Kiihlung, die den physischen Raum sowie die eigentiimliche Atmosphédre der Konservierung zuallererst herstellt.
Dabei bestehen nicht nur Verbindungen zu Technologien der Konservierung, sondern auch zu Medientechnologien
der Gegenwart: Insbesondere das Material Dragon Skin eroffnet Verbindungen zu filmischen Special Effects und
Animatronik. Material bringt Rosenkranz demnach nicht etwa gegen ihre traditionellen Gegenspieler Form oder
Technologie in Stellung, sondern Materialitdten zeigen sich vollstdndig technologisiert, so wie sich Technologie —
etwa in Form des Kiihlschranks — zugleich materiell und korperlich zeigt.

Bei alldem ist es die eigentiimliche Atmosphire und Asthetik der Coolness, die sich in Purity of Vapors einstellt.
Denn als ,,Asthetik und Politik strategischer Entemotionalisierung und Kilte* stiftet Cool ,,paradoxe Gemeinschaf-
ten erklérter Individualisten (Holert 2004: 43 f.) und damit genau jenen Typus von Relation, der zwischen den
einzelnen, isoliert und doch gemeinschaftlich auftretenden Flaschenkorpern vorhanden ist. Bezeichnenderweise be-
steht kulturhistorisch eine enge Verzahnung zwischen Cool und Hautfarbe, denn als ,, Technologie des Widerstands*
und ,,Technologie des Selbst“ (ebd.: 43) griindete Cool auf rassistischen Verhéltnissen.” In Purity of Vapors stellt
sich der ehemalige Zusammenhang zwischen der Asthetik des Cool und Kérper bzw. Haut auf subtile Weise wieder
her. Womoglich ist es ebendiese unauflosbare Verzahnung von Material, Technologie und der Atmosphére des Cool
in Rosenkranz’ Skulpturen, die die Kuratorin Ruba Katrib (2013) in einem Interview mit dem Begriff ,,Hypermate-
riality* zu benennen suchte.

Die im white-cube-haften Innenraum des Kiihlschranks exponierten Fliissigkeiten kennzeichnet schlieBlich auch
eine reliquienhafte ,,Stoffheiligkeit™, eine Aura der Distanz, die gerade aus keiner Spurenhaftigkeit, keiner Vergan-
genheit des Materials herriihrt, sondern aus ihrer technologisch und atmosphérisch inszenierten Glétte und Unbe-
riihrtheit. Es scheint sogar, als wiirde versucht, materiale Fusionen und Transformationen zweifach zu verhindern,
handelt es sich doch gerade nicht um verderbliche Nahrungsstoffe, die im Kiihlschrank gelagert sind, sondern um
Silikon, einen kiinstlichen Stoff, der sich selbst bei Raumtemperatur kaum veridndert. Die doppelte Unmdglichkeit
der stofflichen Transformation stellt diese wiederum infrage: Eignet den synthetischen Stoffen vielleicht doch ein
Moment der Aktivitit, Verderblichkeit, Lebendigkeit?

SmartWater— ,Purity” des Materials

Waihrend insbesondere Kiinstler*innen des 20. Jahrhunderts die pure Physis des Materials, das Material im sich
selbst tiberlassenen ,,Rohzustand* inszenierten (Riibel 2012: 10; Wagner 2001: 49), fithrt Rosenkranz gerade keinen
rohen, sondern offenkundig diskursivierten, 6konomisierten und semantisierten Zustand des Materials vor. Da das
zentrale Material des Wassers fehlt und mit ihm auch seine unmittelbar aisthetische Qualitét, ist nur die materielle
Verpackung iibriggeblieben, das materielle Artefakt der Diskursivierung des Wassers. Zu 500 ml abgemessen, ab-
gepackt und eingeschlossen in die dichte Schale aus Plastik, ist es in seiner Erscheinung fixiert, der fliissig-viskose
Silikonkautschauk flie3t nicht, lduft nicht aus, er spritzt, tropft, iiberflutet, versickert, rinnt nicht. Insofern erschei-
nen die Materialien gerade in keiner ,,Purity* in modernistischer Manier, wie der Titel vielleicht vermuten lésst. Die
Reinheit der Stoffe stellt sich stattdessen als der diskursive Einsatz im Kontext eines komplexen Prozesses ihrer
asthetisch-0konomischen Vermarktung dar. Mit anderen Worten: Die Materialien erscheinen nicht als an sich pur,
sondern in ihrer alltagsdsthetischen und werbestrategischen Inszenierung als ,,pure* Materialien.
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,Purity” behauptet der Produzent Glacéau zwar von seinem Wasser, nicht jedoch im Sinne eines urspriinglich-natiir-
lichen und unverinderten Zustands. Im Unterschied zu anderen Herstellern, etwa Fiji, der sein Wasser als ,,untou-
ched by man* vermarktet, wird die technologische Verarbeitung des SmartWater von Glacéau maximal exponiert.
Die artifizielle Synthese herauskehrend bewirbt das Unternehmen sein Produkt: ,,vapor distilled water and elect-
rolytes for taste, hei3it es auf dem Aufdruck der Flasche. Glacéau fiihrt an anderer Stelle aus: ,,we took our cue
from nature, then added electrolytes for a distinct taste. the result is pure and crisp, like from a cloud* (Coca Cola
Company 2018). Herstellung und Inhaltsstoffe werden explizit benannt: SmartWater sei das Ergebnis von Dampf-
destillation, hinzugefiigt seien — fiir den ,,distinkten* Geschmack — lediglich ,,Elektrolyte. Bemerkenswerterweise
stellt sich in der Werbelogik Glacéaus stoffliche ,,Purity* gerade nicht durch natiirliche Unberiihrtheit ein, sondern
durch technologisch-artifizielle Zerlegung und anschlieende Addition einiger weniger Zusatzstoffe. Mit der iiber-
deutlichen Auflistung der Ingredienzien und ,,nutrition facts* erscheint der Stoff auch fiir den Verstand ,,transparent™
gemacht. So wird die Transparenz und Reinheit des SmartWater auf wenigstens zwei Weisen inszeniert: Sie wird,
erstens, — auf materiell-chemischer Ebene — als Effekt von Technologisierung inszeniert und, zweitens, — auf ver-
standesméBiger Ebene — als Effekt von Diskursivierung bzw. Explizierung.

,Pure Materialitdt, so ein gingiges Argument fritherer Kunstkritik und Kunstwissenschaft — man denke zuriick
an Peter Weibels paradigmatischen Aufsatz Materialdenken als Befreiung der Produkte des Menschen von ihrem
Dingcharakter (1973) —, sei Sache der Kunst. Wahrend gesellschaftliche Systeme Materialien in Waren und Din-
gen ,,verfestigen und verengen®, bestehe, so Weibel, die vornehmliche Aufgabe der Kunst darin, diese Verfestigung
riickgéngig zu machen und ,,dem Material seine Moglichkeiten zuriickzugeben, die im Material liegende, noch unge-
nutzte Information frei zu machen* (ebd.: 51). Der in der Ware symbolisch verfestigte Zustand des Materials galt fiir
Weibel als uneigentlich, ausschnitthaft und damit unzureichend. Gernot B6hme zufolge kommt es in unserer dstheti-
sierten Gegenwart zwar zur ,,extensiven Prisentation von Materialitit®, nicht aber zum ,,In-Erscheinung-Treten der
Materie der Dinge®, d.h. es geht nicht um ,,Materialien als konkrete Stoffe” (Bohme 2014: 51, 62 f.). Purity of Vapors
verwebt beides ineinander: Wahrend der Produzent Glacéau mit seinem Produkt SmartWater gerade die ,,Materie der
Dinge* in vielerlei Hinsicht extensiv auszustellen sucht, die ,,Purity* seines ,,konkreten Stoffs“ (nicht gedacht als un-
beriihrte Urspriinglichkeit, sondern als technologische Synthese), kann ebendiese ,,pure Materialitét bei Rosenkranz
nur als Zitat erscheinen. Indem sie Glacéaus ,.extensive Prisentation von Materialitdt* verdoppelt und zugleich durch
Neubefiillung in die Ware interveniert, kommt es zur Ubersteigerung: Nicht nur Wasser, sondern die menschliche
Epidermis und mit ihr den ganzen Korper stellt Rosenkranz als materiell-technologische Effekte von Synthesen vor.
Im standardisierten Corporate Design der Ware erscheinen vermeintlich natiirliche, irreduzible Materialien als syn-
thetisch-technologische Kompositionen, aufwendig inszeniert in ihrem ,, dsthetischen Wert* (ebd.: 63 f.).
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Anmerkungen

1 Inkarnatdhnliche Silikonmassen und Wasserflaschen bevélkerten schon frither das skulpturale Werk von Rosenkranz, so zum Beispiel in ihrer 2009 begonnenen
Reihe Firm Being oder Our Product, ihrer Inszenierung des Schweizer Pavillons auf der 56. Biennale di Venezia.

2 Vgl. Grabowski, Vivien: Corporate Materials. Materialitit in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors und Yngve Holens Extended Operations (in Vorbereitung).

3 Gemeint sind sowohl die (kontrovers diskutierten) neomaterialistischen Ansétze der Philosophie als auch solche Tendenzen in den Naturwissenschaften, der
Philosophie, der Robotik und anderen Féchern, die sich unter dem Stichwort des Embodiment der Materialitét des Korpers dezidiert zuwenden.

Vgl. Smooth on, Dragon Skin® Series, online: https://www.smooth-on.com/product-line/dragon-skin/ [16.01.18]

5 Diese Semantik gilt natiirlich nur fiir den phdnomenalen Nahbereich. In globaler Langzeitperspektive eroffnen sich deutlich andere semantische Aufladungen in
Richtung Massenkonsum und Umweltverschmutzung.

6  Kulturgeschichtlich ldsst die transparente Scheibe in Purity of Vapors an das im 18. und 19. Jahrhundert entstandene Ideal des ,,gldsernen, unverhiillten Men-
schen® denken, ,,dessen authentisches Ich dem Betrachter sofort ersichtlich wird” (Benthien 2001: 39). Neben literarischen Realisierungen dieses Bildes —z.B. in
Christian Heinrich SpieB’ Erziihlung Der gliserne Okonom (1795) — wurde der ,,gliserne Mensch* im 20. Jahrhundert auch technisch verwirklicht. 1930 prisen-
tierte das Dresdner Hygienemuseum den erstmalig angefertigten glisernen Menschen, ein lebensgroes Modell mit einzeln aufleuchtenden Organen, hergestellt
aus transparentem Kunststoff, Aluminium und Plastik.

7  Umden sozialen und politischen Diskriminierungen zu begegnen, bildete sich beispielsweise in afroamerikanischen Communities ein ,,Kommunikationsstil [heraus],
der von auflen abweisend, opak, gefiihllos und arrogant wahrgenommen wird, aber nach innen unbeobachtete Verstindigung ermdglichen soll“ (Holert 2004: 43).
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Abbildungen

Abb. 1: Pamela Rosenkranz: Purity of Vapors, 2012. Installationsansicht, ‘Feeding, Fleeing, Fighting, Reproduction’, Kunsthalle
Basel, Basel, 2012. Copyright Pamela Rosenkranz. Mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin und Spriith Magers.
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