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Beyond Decoration. Die Wirkmacht der Topfpflanze
im Kunst-Display der Postdigitalitat

Eine Case Study am Beispiel von New Eelam

STEFANIE MARLENE WENGER

Im Folgenden Essay wird anhand einer Case Study zu Ausstellungssituationen zeitgendssischer Kunst untersucht, warum die
Topfpflanze als wiederkehrendes Trendobjekt in diesen Displays verwendet wird. Mittels dreier Thesen wird aufgezeigt, dass
die Topfpflanze in diesen Displays als Vermittlerin spezifisch konnotierter Interieurs und postdigitaler Diskurse fungiert, mit
denen wir uns in der digitalisierten Lebenswelt des 21. Jahrhunderts beschiftigen. Aus kunsthistorischer Perspektive werden
Christopher Kulendran Thomas’ New Eelam und weitere Vergleichsbeispiele beschrieben und phdnomenologisch untersucht.
Philosophische und gesellschaftstheoretische Diskurse zu den Themen Postdigitalitét, Transhumanismus, Anthropomorphismus,
Social Design und Singularitit werden zur Unterlegung der Argumentation hinzugezogen.

Die Topfpflanze gilt gegenwirtig als besonders beliebtes Element in zeitgendssischen Kunstdisplays.' In ver-
schiedenen Groflen und Formen ist die Zimmerpflanze, als einzelnes Objekt oder arrangiert in Gruppen, zentral
oder auch beildufig inszeniert, als wiederkehrendes Motiv in zeitgenossischen Kunstwerken festzumachen. Die
Beispiele sind so zahlreich, dass von einem regelrechten Trend gesprochen werden kann: Die Arbeit New Eelam
(2016-ongoing) von Christopher Kulendran Thomas in Kollaboration mit Annika Kuhlmann integriert in ihren
divergierenden Displays Sukkulenten, Farne, Monsteras und Zamioculcas; Lizzie Fitch kreierte in ihrem Werk
Office Planter (2014) fiir den Online Shop DISown eine Palme auf Biirostuhlrddern; Thea Djordjaze’s Beitrag
zur Frieze London 2015 bestand ebenfalls aus mobilen Ensembles der Monstera Deliciosa. Auch Jonas Lunds
kiirzlich gezeigte Installation Critical Mass (2017) war eine Anordnung von Areca-Palmen auf Rollen, die von
den Besucher*innen durch eine Online-Abstimmung im Verlauf der Ausstellung durch weitere Objekte erganzt
wurde. Rashid Johnson zeigte zur Art Basel Unlimited 2018 eine drei Meter hohe Stahlkonstruktion, die mit einer
reichen Ansammlung von Topfpflanzen bestlickt war. Der Gummibaum kommt bei Cécile B. Evans’ Hyperlinks
or it didn ‘t happen (2014) zum Einsatz und auch Laure Prouvost, Melanie Bonajo, und Mandla Reuter benutzen
Topfpflanzen in ihren Werken. Die Liste konnte mit zahlreichen weiteren Beispielen ergénzt werden. Den Griin-
den, warum die Topfpflanze zum Trendobjekt in postdigitalen Kunstdisplays wurde, mdchte ich im Folgenden
nachgehen.

Die Topfpflanzen sind nicht die einzigen Elemente dieser Installationen, sondern bilden zusammen mit anderen
Gegenstinden mehr oder weniger klar zu deutende Interieurs ab. Sie sind Teil eines Ausstellungsdisplays, das
explizit auf andere, uns vertraute Rdume wie den Biiroraum, das Wohnzimmer, die Lobby oder den Shop referiert.
Zudem bilden Videoarbeiten und somit Projektionen oder Monitore oft den Kerninhalt der genannten Arbeiten,
die sich inhaltlich wie formal mit Themen der Digitalisierung und Vernetzung im postdigitalen Zeitalter ausein-
andersetzen. Die Topfpflanze wird zum Teil eines ganz spezifischen Vokabulars von zeitgendssischer Kunst, die
sich den verdnderten Produktions-, Présentations-, und Distributionsparametern von Kunst nach der digitalen
Revolution annimmt. Sie bildet zusammen mit anderen Gegenstdnden wie beispielsweise Kiihlschrinken, Vi-
taminwasser und Yogamatten? die spezifischen Objektfetische der postdigitalen Kunst oder auch Post-Internet
Art ab, so die Behauptung dieses Essays. Es stellt sich die Frage, warum gerade die Topfpflanze als geeignetes
Objekt angesehen wird, um den Internet State of Mind (Chan 2011) der Postdigitalitit darzustellen. Der Begriff
der Postdigitalitét driickt den gegenwértigen Zustand der Omniprésenz des Internets und dessen Auswirkung auf
klassische kunsthistorische Parameter, wie die Reproduktion und Zirkulation von Bildern und den damit verbun-
denen Originalitdtsbegriff sowie einhergehende Partizipationstrategien und Materialitdten aus. Das Préfix ,Post

impliziert keine Nachzeitigkeit oder Uberwindung des Internets, sondern die Praxis des Miteinbeziehens von
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digitalen Prozessen, respektive des netzwerkartigen Denkens in der Grundkonzeption dieser Kunstproduktionen
(Archey/Peckham 2014). Welchen Auftrag erfiillt das gewissermalen triviale Objekt ,Topfpflanze’ in diesen post-
digitalen Displays?

Die Topfpflanze besitzt eine Wirkmacht, die iiber das Dekorative hinausreicht. Sie ist belegt mit einer vielschich-
tigen Symbolik: Sie kann in erster Linie als Verstindnisschliissel des dargestellten Interieurs funktionieren. Des
Weiteren verweist ihre anthropomorphe Form auf gegenwirtige, gesellschaftskritische Diskurse eines postanthro-
pozentrischen Weltbildes. SchlieBlich kann sie als Indiz fiir den Lifestyle der Digitalen Nomaden des 21. Jahrhun-
derts und deren Asthetik verstanden werden.

AuBerhalb der Kunst jedoch ist die Funktion der Topfpflanze durchaus die des Dekorativen. Ihre Aufgabe liegt in
der organischen Verbindung von Innen- und Aufenraum, sie erfrischt die Luft und erinnert uns an idealisierte Orte
in der Natur (Kahn 2012: 2). In ihrer domestizierten Form wird die Pflanze zum Bestandteil des Interieurs und ist so-
mit génzlich Produkt menschlichen Geschmacks. Sie ist aktuellen Trends ebenso unterworfen wie andere Elemente
des Designs. Ihre Geschichte geht zuriick ins viktorianische England, respektive ins Biedermeier in Deutschland,
als sich die Topfpflanze erstmals als fester Bestandteil des biirgerlichen Haushalts etablierte. Die mitgebrachten
exotischen Setzlinge aus Expeditionen wihrend der Kolonialzeit wurden in den zunehmend helleren und wirmeren,
weil beheizbaren, Wohnhiusern des spéaten 18. Jahrhunderts heimisch (Kalkoff 2015).

Seither ist sie nicht mehr aus der Inneneinrichtung nachfolgender Epochen wegzudenken. Die Case Study Houses
der 1940er bis 1960er Jahre — Prototypen modernen Wohnungsbaus, entworfen von namhaften Architekten wie
Charles und Ray Eames, Eero Saarinen und Pierre Koenig — waren alle mit Topfpflanzen ausgestattet® (Abb. 1).
Volumindse Monstera Deliciosa, Areca-Palmen und Gummibdume kontrastierten das klare, puristische Design der
Architektur und der Mdbel und gehdren bis heute zu den beliebtesten Zimmerpflanzen.* Die Moderne zelebrierte die
Topfpflanze jedoch nicht nur im Wohn- sondern auch im Museumsraum. Die New Yorker Kuratorin Arden Sherman
hat auf ihrem Blog Mise en green eine eindriickliche Sammlung aus historischen und aktuellen Installationshots
zusammengetragen, die zeigen, dass Topfpflanzen schon im Salon des Refiisés 1864 und vermehrt im frithen 20.
Jahrhundert im Ausstellungsraum anzutreffen waren (Sherman 2012). Dies dnderte sich in den 70er Jahren, als sich
die Recherche iiber die Auswirkungen und potentielle Gefahrdung der Exponate durch Pflanzen verbreitete (Finne
2013: 2). Die Zimmerpflanze als Dekorationselement verschwand graduell aus den Museumsraumen, kehrte aber
gleichzeitig als Teil konzeptueller Kunstinstallationen wieder zuriick.® Dass Pflanzen als Material der Kunst genutzt
werden, ist demnach kein neues Phanomen, erlebt jedoch aktuell eine neue Welle der Popularitét.

Ein gegenwirtiges Beispiel, in dem die Topfpflanze einen festen Bestandteil des Displays ausmacht, ist Christopher
Kulendran Thomas’ New Eelam (2016-ongoing). New Eelam wurde das erste Mal anlédsslich der 9. Berlin Biennale
2016 ausgestellt. Das Arrangement des Displays bestand einerseits aus einer Theke mit drei iPads und Barhockern
vor dem Hintergrund eines Geméldes in Pastellfarben (Abb. 2), andererseits aus einer Wohnwand mit Fernseher
und dazugehdrigem Sofa und Salontisch. Diese beiden Situationen wurden durch ein weiteres Wandelement mit
eingebautem Monitor verbunden. Das Mobiliar, in schlichtem Schwarz gehalten oder mit roher Betonoberfliche,
war zum Teil indirekt beleuchtet und wurde erginzt durch verschiedenste Topfpflanzen; von der iippigen Monstera
Deliciosa auf der Theke, tiber Farne in Terrarien und Glasglocken bis zu kleinen Sukkulenten und Kakteen am So-
ckel der Wohnwand.

Im Video auf den iPads erschlief3t sich der Inhalt der Arbeit: Der kurze Werbefilm beginnt mit einer Frauenstimme
aus dem Off, die fragt: ,,What if homes were streamable?* (Thomas 2017). Im Video verfolgen wir den Alltag einer
jungen Frau, die sich an verschiedenen urbanen Orten authilt, mit anderen jungen Leuten in Arbeits- und Freizeit-
situationen interagiert und durch ihre App unkompliziert von einer zur anderen zeitgemaf3 designten Wohnung und
Stadt wechselt. Die Topfpflanzen sind auch hier fester Bestandteil des Interieurs. Die Stimme im Off erklért derweil
die Idee des Start-Up-Unternehmens New Eelam: Ziel ist es, ein alternatives Wohnmodell zu schaffen, das Mobilitét
gewihrleistet, bei gleichzeitiger Absicherung durch kollektives Wohneigentum. Genossenschaftlicher Wohnbesitz
also, aber auf globaler Ebene. Bei Bezahlung einer monatlichen Gebiihr hat man Zugang zu Apartments in ange-
sagten Vierteln der globalen Weltstadte — eine Dienstleistung zugeschnitten auf die projektbasierte und nomadische
Arbeitsweise vieler Digital Natives. Anstatt von Genossenschaft wird von ,,cloud based housing* gesprochen und
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Abb. 1: Case Study House #9, Charles Eames und Eero Saarinen, Arts & Architecture Juli 1950, Foto: Julius Schulmann

ADbb. 2: Christopher Kulendran Thomas in Zusammenarbeit mit Annika Kuhlmann, New Eelam, 2016. Installationsansicht, 9. Berlin Biennale 2016
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fast identisch zum Airbnb-Slogan ,,weltweit zuhause* heilit es bei New Eelam: ,,So that the whole world can be our
home* (Thomas 2017). Auch Asthetik und Sprachduktus des Werbefilms sind genau auf diese Zielgruppe zuge-
schnitten und entsprechen dem ,Look’ einer Apple-Werbung.

Der Titel New Eelam verweist auf die Geschichte der tamilischen Unabhéngigkeitsbewegung und Proklamation des
Staates Tamil Eelam im Nord- und Ostteil Sri Lankas. Die Auswirkungen des 2009 endenden Biirgerkrieges auf
die Bevolkerung Sri Lankas und die Herkunft des Kiinstlers werden somit im Werk ebenfalls aufgegriffen. Diese
politisch-historische Ebene bildet den Ausgangspunkt fiir das Video, das auf dem zweiten Monitor in der Sofaecke
zu sehen ist und die marxistisch geprigte Ideologie erklart, die hinter New Eelam steckt. New Eelam soll nicht nur
eine profitable Dienstleistung darstellen, sondern ein progressives Wohnmodell der Zukunft illustrieren, welches
driangende Fragen zu nationalstaatlicher Zugehorigkeit und Lohnarbeit in gegenwirtigen und zukiinftigen Wirt-
schaftssystemen aufgreift.

Diese ideologische Ebene im Hinterkopf behaltend, mdchte ich im Folgenden skizzieren, wie New Eelam als Kunst-
werk in verschiedenen Ausstellungskontexten prasentiert wird. Einzelne Elemente des Displays wie die Topfpflan-
zen, Banner und Leuchtkésten mit dem New Eelam-Logo, ebenso wie die Vitrinen mit skulpturalen Arbeiten, kom-
men fast in allen Versionen des Displays vor, auch wenn sich die einzelnen Prasentationen deutlich unterscheiden.
Welchen Referenzrahmen 6ffnet die Topfpflanze in diesen zeitgendssischen Displays?

Auf der Gwangju Biennale 2016 erinnerte das Display an eine Gaming-Corner auf einer Messe. Dies wurde hervor-
gerufen durch die von unten beleuchtete Aluminium-Biihne mit Teppichbezug, modulare Faltwdnde mit dem New
Eelam-Logo und Sitzsécke vor den Monitoren. Vor jeder Faltwand wurde eine Pflanze in einem weiflen rechteckigen
Topf platziert. Im Kunstverein Harburger Bahnhof im selben Jahr waren die zwei Vitrinen und das Wandelement
mit Monitor weitldufig im Raum verteilt, ergdnzt durch zwei Pflanzen in gestapelten Plastikboxen und zwei von
der Decke hingenden Bannern (Abb. 3). Die Skulpturen in den Vitrinen, ebenso wie die Gemilde an den Wénden,
stammen von Kiinstlerinnen und Kiinstlern aus Sri Lanka und waren bereits in Berlin ausgestellt. Diese Kunstwerke
sind Teil der Arbeitsreihe When Platitudes Become Form (2013-ongoing) fiir die Christopher Kulendran Thomas
Kunstwerke aus dem wachsenden Kunstmarkt in Sri Lanka einkauft und in sein Werk integriert. Als kennzeich-
nendes Merkmal wurde die Eingangsrampe zum Kunstverein rosa gestrichen, um sie mit dem Farbkonzept aus
Grau- und Rosa-Tdnen zu harmonieren. In einem weiteren Raum war die Theke mit den drei Barhockern analog zur
Situation in Berlin anzutreffen.

Fiir die Prasentation im Hamburger Bahnhof in Berlin 2017 wurde das Display erneut adaptiert und diesmal einem
privaten Wohnraum nachempfunden. Das Aluminium-Podest wurde zwar beibehalten, der Boden aus hellen Sperr-
holzplatten, das einheitliche Regalsystem und die Moblierung lassen jedoch nachvollziehen, wie sich der Kiinstler
die Idealwohnung vorstellt, in welcher zukiinftige New Eelam-Kund*innen wohnen (Abb. 4). Dieses Interieur ent-
spricht wiederum dem Wohnzimmer, in das wir beim Besuch der Webseite new-eelam.com in der virtuellen 360°
Ansicht eintreten.

Im Display im Hamburger Bahnhof sind die Pflanzen noch stiarker eingebunden, da sie als Teil eines aquaponischen
Okosystems funktionieren: Durch ein Pumpensystem mit dem Aquarium verbunden, entnehmen die Pflanzen die
Nébhrstoffe aus den Exkrementen der Fische und fiigen dem Wasser ihrerseits wieder Sauerstoff zu. Die Prasentati-
on in der Tensta Konsthall in Stockholm im selben Jahr war sehr dhnlich gestaltet, mit leichten Verdnderungen im
Mobiliar. In der Gruppenausstellung / was raised on the Internet im MCA Chicago 2018 kam abermals ein anderes
modulares Mobelsystem aus Holzkuben zum Einsatz, bestehend aus hellem Sperrholz und Aluminium. Ergénzt
wurde das Display durch Mdbel und Teppiche in grau und Naturténen sowie pinken LED-Leuchten und fiigte sich
so nahtlos in die Asthetik von New Eelam ein. Welche Funktion die Topfpflanzen im Display von New Eelam und in
postdigitalen Displays allgemein innehaben, mdchte ich nun anhand von drei Thesen ausarbeiten.
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ADb. 3: Christopher Kulendran Thomas, 60 Million Americans can't be wrong, 2016, Installationsansicht, Kunstverein Harburger Bahnhof 2016, kuratiert von
Annika Kuhlmann. Foto: Michael Pfisterer, Courtesy der Kiinstler und Galerie Antoine Ertaskiran

ADbb. 4: Christopher Kulendran Thomas in Zusammenarbeit mit Annika Kuhlmann, New Eelam, 2017, Installationsansicht, Hamburger Bahnhof - Museum fiir
Gegenwart, Berlin 2017
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1. Form follows function — Die Topfpflanze als Teil des prototypischen, modernen Wohnzimmers

Auf der ersten Ebene der Rezeption begegnen wir der Topfpflanze in den oben skizzierten Displays als Objekt im
Raum. In einem Display wie dem im Kunstverein Harburger Bahnhof 2016 ist die Topfpflanze unter Umsténden
das einzige uns vertraute Objekt, wahrend sich der Inhalt der Vitrinen und die Bedeutung der Banner nicht im
ersten Moment erschlieen. Die Topfpflanze ist sofort verstédndlich und vertraut. Fast schon banal in ihrer Alltag-
lichkeit, er6ffnet sie uns einen niederschwelligen Zugang zu einem komplexen Werk. Im ersten Display von New
Eelam auf der Berlin Biennale nehmen wir sie unter Umstéinden gar nicht bewusst wahr, weil sie sich extrem gut
in das Ausstellungsdisplay einfiigt. Sie ist Zaungast, agiert in dieser Rolle als subtile Ubersetzerin des Interieurs
fast unbemerkt und dennoch nachhaltig, denn sie macht uns die disparaten Objekte im Raum als Ensemble ver-
standlich und deutbar: Wir wihnen uns in einem privaten Wohnzimmer. In dieser Funktion als Vermittlerin zwi-
schen Betrachter*in und Display begegnet uns die Topfpflanze in zahlreichen anderen Werken. Die Areca-Palme in
Mandla Reuters Einzelausstellung in der Kunsthalle Basel 2013 transformierte zusammen mit einem Verschnitt der
Barcelona-Liege von Mies van der Rohe, einer Bronzeskulptur sowie zwei massiven Betonsdulen den Museums-
raum in ein privates Interieur (Abb. 5). Auch hier bietet die Pflanze den unmittelbaren Zugang, sie ist gewisserma-
Ben der Schliissel, damit wir die anderen Elemente im Raum zu deuten vermdgen. Die Paarung von Topfpflanze
mit Designklassikern der Inneneinrichtung scheint ein beliebtes Motiv: Bei Christopher Kulendran Thomas sind es
Neuinterpretationen des Bauhaus, bei Cécile B. Evans’ Hyperlinks or it didn‘t happen (2014) treffen wir auf den
Plywood Lounge Chair von Charles und Ray Eames in Kombination mit einem Gummibaum. Auch hier bilden
Topfpflanze, Stiithle und ein Teppich die Indizien fiir die Deutung des Displays als privaten Wohnraum (Abb. 6).
Jiingstes Beispiel in dieser Reihe ist die Arbeit Marbellous Living (2018) von Leonie Brandner. Auch hier macht
erst das Ensemble der Topfpflanzen die Szenerie aus Sessel, Bogenleuchte und Laminat in Marmoroptik wohnlich
und lesbar (Abb. 7).

Diese Displays referieren auf den Prototypen, der in den Case Study Houses der Nachkriegszeit paradigmatisch
aufgezeigt wurde und offenbar bis heute nachwirkt. Der Zweck der Case Study Houses lag laut den Editoren des
Arts & Architecture Magazine in der Herstellung ,,guter* Lebensbedingungen fiir amerikanische Familien (Entenza
1945: 37). Die Héuser sollten dupliziert werden kdnnen, waren also nicht als Einzelldsung gedacht, sondern sollten
effiziente Losungen fiir den Wohnungsbau bieten, die sich der*die durchschnittliche Amerikaner*in leisten kann
(Entenza 1945: 38).

Wie erklart sich dieser Riickgriff postdigitaler Displays auf modernes Design oder noch spezifischer auf das pro-
totypische Wohnzimmer der Nachkriegszeit? Ein moglicher Erklarungsansatz liegt in der allgemeinen Vertrautheit
dieses Typus und in den anscheinend immer noch anhaltenden &sthetischen Werten, welche durch ein solches Inte-
rieur transportiert werden. Die postdigitalen Kunstwerke thematisieren die tiefgreifenden Verdnderungen unserer
Gesellschaft im Zuge der digitalen Revolution durch die Verwendung von komplexen kulturellen Codes des 21.
Jahrhunderts und eine vom Branding geprigten, hyper-realistische Asthetik. Dies steht in starkem Kontrast zum
gesellschaftlichen Kontext der Nachkriegszeit, die durch das Display vermittelt wird. Dennoch sehen viele Kiinst-
ler*innen gerade in dieser Diskrepanz ein fruchtbares Spannungsfeld zwischen dem Wiedererkennungseffekt des
modernen Interieurs, das gesellschaftliche Verdnderungen zu tiberdauern scheint und Diskursfeldern der Postdigi-
talitdt. Es entsteht ein sich kontrastierendes Gefilige von prototypischem Wohnzimmer auf der physisch erfahrbaren
Ebene des Displays einerseits und zum Teil relativ abstrakten und komplexen, auf weite Referenzfelder basierenden
Kontexten des digitalen Raumes auf inhaltlicher Ebene andererseits. Eine mogliche Lesart dieses Spannungsfelds
ist, dass die Schaffung einer relativ klar konnotierten und einladenden Situation im Display den Einstieg ins Werk
vereinfacht und als Briicke funktioniert. Die Topfpflanze nimmt in diesem Gefiige eine wichtige Schliisselrolle ein,
weil sie den prototypischen Wohnraum als solchen unmissversténdlich lesbar macht.
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Abb. 5: Mandla Reuter, Installationsansicht Kunsthalle Basel, 2013, Foto: Gunnar Meier

ADbb. 6: Cécile B. Evans, Hyperlinks or it didn ‘t happen, 2014, Installationsansicht an der Frieze, New York, 2015
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Abb. 7: Leonie Brandner, Marbellous Living, 2018, Installationsansicht im Aargauer Kunsthaus, 2018

ADbb. 8: Melanie Bonajo, Night Soil: Fake Paradise, 2014, HD Video, 32:09 min, Installationsansicht De Appel Arts Center Amsterdam
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2. Hello my friend — Die Topfpflanze als sympathisches Individuum

Als Bestandteil eines Interieurs und Displays wurde die Topfpflanze bisher als Objekt bezeichnet, sie ist natiirlich
in erster Linie ein Lebewesen. Als solches begegnet sie uns auch im Ausstellungsraum, wir nehmen ihr Wohlbefin-
den oder Leiden anhand ihrer duBleren Erscheinungsform wahr. Sie besitzt eine Korperlichkeit, die sich von ande-
ren, leblosen Ausstellungselementen wie dem Mobiliar und technischen Geréten absetzt. Faye Kahn bemerkt, dass
Topfpflanzen in ihrer Prasenz und Grof3e in einem Raum dhnlich viel Platz beanspruchen wie ein Mensch. Sie seien
ideale Platzhalter fiir eine Person aufgrund ihrer Gesichtslosigkeit und damit universal zugingliche Bezugspunkte:
,Domesticated houseplants appear innocent, attractive and defenseless, making them sympathetic individuals, whi-
le not fostering any theatrics or relying on sonic communication as an animal does* (Kahn 2012: 3).

Die Personifizierung der Topfpflanze als sympathisches Individuum ist fiir die menschliche Rezeption plausibel.
Anthropomorphismus, die Ubertragung menschlicher Eigenschaften und Verhaltensweisen auf Nichtmenschliches,
ist laut Nicholas Epley, Verhaltensforscher an der Universitdt Chicago, ein Zeichen sozialer Intelligenz (Fessler
2017). Dass wir die Topfpflanzen in den Displays als menschliches Verhalten imitierende Lebewesen wahrnehmen,
ist eine von den Kiinstler*innen explizit intendierte oder zumindest naheliegende Rezeptionserfahrung.

In New Eelam konnen die Topfpflanzen durchaus als sympathische, harmlose Individuen rezipiert werden. Die
beiden Palmen vor dem Messe-Paravent im Display in Gwangju beispielsweise empfangen uns als Hosts an ihrem
Stand, die Pflanzen in den Plexiglas-Behiltern in der Situation im Kunstverein Harburger Bahnhof beobachten als
stummes Museumspersonal unsere Schritte, die Monstera auf der Theke prisentiert uns mit ihren weit ausladenden
Armen das Angebot an technischen Gerdten und ermuntert uns in der Manier von Verkaufspersonal zur nidheren
Betrachtung. Der Gummibaum in Cécile Evans Hyperlinks or it didn ‘t happen, vor allem in der Version des Dis-
plays in der Seventeen Gallery in London, wird bei ndherer Betrachtung zum Protagonisten in der Szenerie, zu dem
wir uns in Bezug setzen konnen. Wir empfinden Empathie fiir David Maljkovics Palmen, deren natiirliche Statur
durch ein zu tief gelagertes, horizontales Gipselement massiv beeintrachtigt wird. Wir schmunzeln beim Anblick
von Debora Delmars Areca-Palme in Bio Logics (2013), die sich auf einem Sitzsack ausruht. Auch die Pflanzenar-
rangements in Melanie Bonajos Night Soil, Fake Paradise (2014) wirken wie Charaktere aus der Videoarbeit, die
sich um den Bildschirm gruppieren und die Besucher*innen beim Betrachten des Videos betrachten (Abb. §8). Im
Video hélt eine Topfpflanzen-Protagonistin einen kurzen Monolog, in dem sie sich wie folgt vorstellt: ,,Oh Hello, I
am a potted plant. I cost 5 Euro. I’'m born in Germany, and I’'m single. My former owner dumped me on the street,
that’s how I met one of you lovely kinds. I think she is in the room, too. She realized you and me are just different
aspects of a single condition, that, according to your point of view, makes me a person and you a plant™ (Bonajo
2014). Wihrend ihres Monologs steht die Topfpflanze — eine mittelgrol gewachsene Zamioculcas — auf dem Riicken
einer nackten Frau, die auf allen vieren am Boden kniet. Hinter ihr sitzt die Kiinstlerin auf einem Stuhl, im Vorder-
grund sind weitere Topfpflanzen zu sehen. Diese Szene riickt das Verhéltnis von Mensch und Pflanze unmittelbar
ins Zentrum der Erzéhlung. Im Gedankenexperiment, das folgt, hinterfragt die Pflanze die Dominanz des Menschen
iiber die Pflanzenwelt, indem die Pflanze auf ihre Resistenz- und Anpassungsfahigkeit tiber Jahrmillionen und ihr
Auskommen aus den wenigen Ressourcen Wasser und Sonnenlicht hinweist. Bonajo spricht damit den kritischen
Diskurs zur anthropozentrischen Perspektive des globalen Kulturkapitalismus an, der gegenwiértig u.a. durch Donna
Haraway in federfiihrender Position angeregt wird. In ihrem jiingsten Buch Staying with the Trouble: Making Kin
in the Chthulucene (2016) betont sie, dass die Vormachtstellung des Menschen, die wir im Anthropozan erlebten,
fiir unsere Umwelt und schlieBlich fiir unser eigenes Fortbestehen in der Zukunft nicht tragbar sei (Haraway 2016).
Die Losung sieht sie in der Zuwendung des Menschen zu anderen Lebewesen und die Betonung auf Verwandtschaft
im Gegensatz zur Abgrenzung, die in den letzten Jahrhunderten vollzogen wurde. Haraway spricht sich in posthu-
manistischer Manier gegen eine hierarchische Unterscheidung der Spezies aus. Die Idee einer notwendigen ,,Re-
positionierung des Menschen nach oder aulerhalb seiner Sonderstellung® bleibt laut Stefan Herbrechter der grofite
gemeinsame Nenner der zahlreichen Posthumanismen, die sich seit den 80er Jahren in den unterschiedlichsten
Disziplinen ausgebildet haben (Herbrechter 2016:11).
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Die domestizierte Pflanze in menschlich anmutender Gestalt fiihrt uns unsere Verwandtschaft mit anderen Lebe-
wesen vor Augen und ldsst uns die Gemeinsamkeiten anstatt die Unterschiede erkennen. Der intendierte Anthropo-
morphismus in den Displays erdffnet uns somit die Zugénge zur Idee des postanthropozentrischen Weltbildes, das
intrinsischer Teil des postdigitalen Diskurses ist. Die dringenden Fragen zu den 6kologischen Folgen der technolo-
gischen Entwicklung und zur grundsitzlichen Gestaltung einer gemeinsamen Zukunft der Spezies dieses Planeten
werden darin aufgegriffen.

3. Designing the Social — Die Topfpflanze als Teil eines Lifestylemodells

Die Topfpflanzen in New Eelam generieren — in Zusammenspiel mit anderen ausgewéhlten Elementen — die kultu-
rell konnotierten Rdume, die auf eine spezifische Zielgruppe zugeschnitten sind. Es sind dies kinderlose, gut aus-
gebildete Personen mit kurzfristigen Arbeitsvertridgen, die mobil und global vernetzt sind, ein 6kologisches, jedoch
vor allem ein 6konomisches und &sthetisches Bewusstsein haben. Die Funktion der Topfpflanze liegt demnach in
der Vermittlung eines Lifestylemodells fiir eine ganz spezifische Bevolkerungsschicht der Digitalen Nomad*innen.
Dieser Lifestyle ist grundsatzlich geprégt von einem harmonischen Zusammenspiel von Materialien und Oberfla-
chen und einem abgestimmten Farbkonzept. Die Inneneinrichtung von New Eelam wurde vom Berliner Designstu-
dio New Tendency beigesteuert, deren Entwiirfe sich in der Bauhaus-Tradition verorten.® Die visuelle Kommunikati-
on hingegen stammt von Manuel Biirger, der sich mit Auftrdgen fiir die transmediale, das HeK und Kiinstler*innen
wie Olia Lialina und Aram Bartoll in der Asthetik des Postdigitalen auszudriicken weiB.” Die Zusammenarbeit mit
professionellen Unternehmen tragen mafigeblich zum wiedererkennbaren Look von New Eelam bei. Die Topfpflan-
zen komplementieren die Displays nicht nur auf der visuellen Ebene, sie sind das Sinnbild des Lebensgefiihls, das
in diesen Interieurs evoziert wird. Dieses Lebensgefiihl zeichnet sich aus durch eine Affinitit zu neuen Technologien
und Okonomien des Silicon Valley, beispielsweise in der Anlehnung an die Prisentation der iPads in einem Apple
Store im ersten Display in Berlin. Der Aspekt des Okonomischen ldsst sich auch in den anderen Displays ablesen,
so ist die Gaming Lounge in Gwangju gleichzeitig auch als Messestand zu deuten. Die Vermarktung und Okono-
misierung aller Lebensbereiche ist zentraler Aspekt dieses Lifestyles. So liest sich auch das private Wohnzimmer
im Display in Berlin, Stockholm und Chicago als Prototyp fiir einen idealisierten privaten Raum, der aber ganz der
6konomischen und ideologischen Struktur des Start-Up-Unternechmens New Eelam entspricht.

Peter Schneemann fasst kiinstlerische Strategien, die das Display explizit zur ideologischen Ausformulierung al-
ternativer Gesellschaftsmodelle nutzen, unter dem Begriff Designing the Social zusammen (Schneemann 2018:
35). Laut Schneemann sehen Kiinstler*innen im Innenraum das Potential, auf ganz spezifische soziale Modelle zu
verweisen. Dieser Verweis geschieht maf3geblich durch die im Design erdffneten Referenzfelder: ,,In ihren Arbeiten
ist die Auseinandersetzung mit der Designsprache unmissverstandlich, die als Moment der Zeitgenossenschaft,
als Anbindung an gesellschaftliche Nutzungen und an spezifische Lebensentwiirfe strategische Bedeutung erhalt*
(Schneemann 2018: 36). Als Beispiele fiihrt Schneemann unter anderem Atelier van Lieshout, Franz West und
Andrea Zittel ins Feld. Ich mdchte argumentieren, dass diese Beobachtung auch fiir Christopher Kulendran Thomas’
New Eelam geltend gemacht werden kann. Annika Kuhlmann, die kreative Direktorin von New Eelam, erklarte im
Interview mit Maria Lind: ,,We’re particularly interested in how social formations are organized through, and reflec-
ted in, our living spaces.” (Lind 2017: 10). Christopher Kulendran Thomas selbst bezeichnet im gleichen Interview
die Funktionsweise von New Eelam als ,,prototyping new lifestyle formats“ (Lind 2017: 9).

Die Topfpflanzen in New Eelam sind demnach Indikatoren eines spezifischen Lifestyles, eines sozialen Designs,
wie Schneemann es beschreibt. Sie transportieren eine Atmosphére, um mit Gernot Bohme zu sprechen, die den
vernetzt-urbanen, digital-nativen Lebensstil prizise verkorpert (Bohme 1992). Es ist der Lebensstil einer urbanen
Elite global nomadischer Akademiker*innen, die momentan einen sehr kleinen Teil der Bevolkerung ausmacht,
sich aber in stetigem Wachstum befindet (Soboczynski 2018). New Eelam orientiert sich somit an der zukiinftigen
Demografie des globalen Nordens. Die Topfpflanze ist intrinsisches Element dieser prizise designten Lebenswelten
einer wachsenden kreativen Klasse.
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Eine der wichtigsten Krifte der gegenwirtigen Okonomie ist laut Béhme die Fihigkeit, Produkten, Rdumen und
Landschaften eine Ausstrahlung — eine Atmosphére — zu verleihen, das Reale zu &sthetisieren. In der Asthetischen
Okonomie*, wie Béhme die gegenwiirtige Wirtschaftsform des Kulturkapitalismus bezeichnet, kommt kaum ein
Bereich ohne ein Design aus. Personen, Produkte und Orte werden inszeniert, um eine Zugehorigkeit zu einer
sozialen Gruppe und einem bestimmten Lifestyle zu kommunizieren, der Inszenierungswert werde zum neuen Ge-
brauchswert (Bohme 2016: 150). Im Unterschied zum industriellen Kapitalismus, der die Standardisierung und
Massenproduktion zum hochsten Ziel erklrte, setzt der heutige Kulturkapitalismus auf Einzigartigkeit. Der Sozio-
loge Andreas Reckwitz spricht von einer ,,Okonomie der Singularititen®, die den gesellschaftlichen Strukturwandel
der Spatmoderne von einer sozialen Logik des Allgemeinen zu einer sozialen Logik des Besonderen beschreibt
(Reckwitz 2017:11). Die Singularisierung definiert die Einzigartigkeit eines Produkts, einer Erfahrung oder ei-
nes Menschen, als hochsten kulturellen Wert. Das Streben nach Einzigartigkeit wird dabei nicht als hedonistische
Selbstoptimierung, sondern als gesellschaftliche Erwartung an das Individuum verstanden (Reckwitz 2017:9). Die
,,Okonomie der Singularititen® setzt die Formulierung eines klaren Profils der Arbeitnehmer*in voraus, das sich
von anderen abgrenzt, attraktiv kuratiert ist und authentisch gelebt wird. Reckwitz’ Konzept der Einzigartigkeit
geht Hand in Hand mit Béhmes ,,Asthetischer Okonomie* der Atmosphiren und stetigen Drang zur Inszenierung
aller Lebensbereiche. Reckwitz benutzt den Begriff postdigital nicht direkt — er spricht von postindustriellen und
spatmodernen Phdnomenen — betont jedoch, dass die Omnipréisenz digitaler Medientechnologien bezeichnend zu
diesem Strukturwandel beigetragen hat (Reckwitz 2017: 19).

Wie meine Ausfithrungen hoffentlich zeigen konnten, kommen der Topfpflanze in zeitgendssischen Displays viele
unterschiedliche Rollen zu, die weit iiber ihr rein dekorative Eigenschaft hinausreichen. In allen diesen Aufgaben
wirkt die Topfpflanze als Vermittlerin spezifisch postdigitaler Diskurse, mit denen wir uns in der Lebenswelt des 21.
Jahrhunderts beschiftigen. Sie wirkt als Verstdndnisschliissel modernistischer Interieurs und erleichtert uns damit
die Rezeption komplexer Inhalte der postdigitalen Gegenwart. Sie fithrt uns in ihrer anthropomorphen Form unsere
Verwandtschaft mit anderen Spezies wieder vor Augen, die in unserem anthropozentrisch gepragten Gesellschafts-
modell oft in Vergessenheit gerdt. Sie ist schliesslich Advokatin eines Lebensstils globaler Nomad*innen, die mo-
mentan zur Elite gehoren, deren globalisiertes, projektbasiertes, flexibles und selbstvermarktendes Lebensmodell
fiir eine groBe Schicht der Bevolkerung in der Postdigitalitéit jedoch immer mehr zur Realitét wird.

Alle diese Aspekte, im Alleingang oder in Kombination, macht sie zum beliebten Objekt in Kunstdisplays. Sie ge-
hort, wie schon oben erwidhnt, zum Vokabular zeitgendssischer Kunstproduktion, das einen Tipping Point erreicht
hat, das heift, dank ihres Vorkommens in einer kritischen Masse von Kunstdisplays zum Trend wurde. Als dieses
Trendobjekt findet sie mitunter auch unter Wegfall der ihr zugeschriebenen Wirkmichte ihre Verwendung, in reiner
Selbstreferentialitit, als Objekt, das fiir eine Asthetik der Postdigitalitit steht.
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Anmerkungen

1 Der Begriff des Displays bezeichnet die Ausstellungsgestaltung und die damit verbundenen rdumlichen und medialen Komponenten, die bei der Rezeption und
Vermittlung von Kunst wirksam werden und bewusst zur Bedeutungsproduktion des Werkes beitragen.

2 Diese Beobachtung folgt aus der Recherche zu postdigitaler Kunst im Rahmen meiner Dissertation. Beispiele fiir die Verwendung der genannten Gegenstéinde
finden sich beispielsweise bei Pamela Rosenkranz, Josh Kline, Timur Si-Qin, Débora Delmar u.v.m.

3 Dies wird ersichtlich in den Dossiers im Online-Archiv des Arts & Architecture Magazine. Online: http://www.artsandarchitecture.com/case.houses/houses.html
[4.10.2018]

4 Die Monstera ist ein erstaunliches Beispiel einer Trendpflanze, die, seitdem sie als Matisses Muse fungierte, in keinem Wohnheft und Textildesign fehlen darf
(vgl. hierzu Siebeck 2015).

5 Als einer der ersten Kiinstler benutzte Marcel Broodthaers die Topfpflanze in einer Kunstinstallation. Seine Arbeit Un Jardin d’hiver wurde erstmals im Januar
1974 in einer Gruppenausstellung im Palais des Beaux-Arts in Briissel gezeigt (vgl. hierzu Blume 2017 und Haidu 2010).

6 Vgl. hierzu die Webseite von New Tendency: https://newtendency.com/de/ [5.10.2018]

7 Vgl hierzu die Projektdokumentation auf der Webseite: http://www.manuelbuerger.com/ [5.10.2018]
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