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Social Glitch. 
Radikale 
Ästhetik und die 
Konsequenzen 
extremer 
Ereignisse

hat, ist noch heute nicht völlig si­
cher. Klar ist allerdings, dass der 
Einbruch der US­amerikanischen 
 Aktienmärkte die Finanzwelt etwa 
20 Minuten in Atem hielt. 

Axel Stockburger referiert mit sei­
nem Video Fat Finger Confession 
auf dieses „extreme Ereignis“: Wie 
ein Fernsehinterview inszeniert steht 
die Figur eines Börsenhändlers im 
Zentrum, der in der typischen Spra­
che eines Traders von seinem Auf­
stieg und Fall in der Branche erzählt. 
„You pray for stuff like 9/11“, hört 
man ihn irgendwann sagen, und fast 
gönnt man ihm seinen Fehler (den 
fachsprachlichen Fat Finger) – ob­
wohl Stockburger eigentlich davon 
ausgeht, dass die im sogenannten 
Hochgeschwindigkeitshandel ver­
wendeten Algorithmen verrücktge­
pielt haben. Dass die Maschine Feh­
ler begeht, will man – so seine 
These – aber noch weniger hören. 
Schließlich wird unser Leben längst 
von Algorithmen bestimmt. 

Sylvia Eckermann, neben Gerald 
Nestler und Maximilian Thoman Ko­
kuratorin der Schau, macht das mit 
ihrer Installation Singularium deutlich: 

Text: Christa Benzer 
Wien. In der elektronischen Kunst 
hat man dem „Glitch“ lange auch 
subversives Potenzial zugestanden. 
Mittlerweile wird jedoch diskutiert, 
ob die ästhetische Störung alleine 
reicht, um auch eine reale Irritation 
auszulösen.1

Die von einem dreiköpfigen Team 
kuratierte Ausstellung Social Glitch 
nimmt die ursprüngliche Bedeutung 
zwar mit, geht aber insofern darüber 
hinaus, als dass man dort auf kein 
einziges verpixeltes Bild, keine 
 einzige Tonstörung trifft. Was viel­
mehr verstört, ist die politische Bri­
sanz der aufgeworfenen Themen, 
von denen jedes in engem Zusam­
menhang mit dem Gebrauch moder­
ner Technologien und einer Reihe 
von (un­)menschlichen, katastropha­
len, teils bewusst herbeigeführten, 
nicht immer zuordenbaren Fehlern 
steht.

Wer etwa am 6. Mai 2010 den so­
genannten „Flash Crash“ ausgelöst 

25. September bis  
5. September 2015 

Kunstraum  
Niederösterreich, 

Wien

Axel Stockburger
Fat Finger Confession
HD­Video, Still
© Axel Stockburger 2013

Das zweite Motiv, das Robakowskis 
Kunst durchzieht, sind seine 
 Performances vor der Kamera, die zu 
der seit den Achtzigerjahren entste­
henden Werkgruppe mit privaten 
Themen gehört. Diese Performances 
sind schlicht, was die Form, aber 
komplex, was Kontext und Bedeu­
tung anbelangt, und zeugen für 
einen sehr privaten und intimen Zu­
gang zur Kunst. Robakowski kommt 
hier auf seine Jugend zurück und er­
innert an seine Unsicherheit (Freck­
les, 2014). Dann nimmt er senti­
mental aufgeladene Objekte aus der 
Vergangenheit in den Fokus (Glas­
ses, 1992) oder verleiht seiner Wut 
durch ein grobwuchtiges Videoge­
dicht Ausdruck (Smash Your Face In, 
2015). Gemeinsam ist all diesen Ar­
beiten ihr einfaches Format, bei dem 
immer das Gesicht oder der Körper 
des Künstlers im Mittelpunkt steht. 
Die Bildsprache ordnet sich somit 
vollkommen der erzählten Geschich­
te unter.

Bemerkenswert ist, dass gerade 
die älteste Arbeit aus dieser Werk­
gruppe, namentlich My Theatre aus 
1985, dem sonst so privaten und oft 
absurd dadaistischen Realismus  
eine – wenn auch implizite – politi­
sche Dimension verleiht. Diese 
 Performance im von ihm sogenann­
ten „Fernsehtheater“ scheint  

Es handelt sich dabei um eine Art 
Hightechhaube, in deren Kristall­
struktur unendlich viele Selfies zu 
sehen sind. Gleichzeitig zählt eine 
Stimme neben Begriffen wie „blood 
pressure“ oder „sexual orientation“ 
noch weitere, von Versicherungen 
bestens verwertbare, persönliche Ri­
sikofaktoren auf. Dabei scheint eine 
(Fehl­)Entscheidung in Bezug auf den 
Upload privater Bilder neben den an­
deren „Glitches“ fast vernachlässig­
bar zu sein: Ernste Spiele 1. Watson 
ist hin titelt dort ein Film von Harun 
Farocki, den er 2009 auf einem 
Stützpunkt der Marine in Kalifornien 
aufgenommen hat. Man sieht  
Soldaten, die in einer animierten 
Landschaft, die exakt der geografi­
schen Wirklichkeit in Afghanistan 
entspricht, am Computer Krieg 
„üben“. Erschreckend ist der virtuel­
le Tod eines Soldaten aber auch des­
halb, weil die karge Gegend sechs 
Jahre später mit dem IS­Terror und 
noch mehr Kriegstoten verknüpft 
wird.

Verdammt wenig Interpretations­
spielraum lässt gleich daneben auch 
die Arbeit von Forensic Architecture 

zu: Drone Strikes, Case study no. 2 
zeigt die Erinnerung einer Frau, die 
den Angriff einer Drohne auf ihr 
Haus in Pakistan miterlebte. Vor 
einem virtuellen Modell ihres Hau­
ses sitzend beschreibt sie die Größe 
des Einschlagslochs genauso wie die 
„unmöglichen“ Orte, wo sie später 
zerfetzte Leichenteile (in diesem 
Fall: dreier unbekannter Männer) ge­
funden hat. 

Forensic Architecture geht es um 
eine Datenerhebung, die die Gruppe 
in den Dienst von Menschenrechts­
aktivismus stellt; als BetrachterIn 
dieses betroffen machenden Ein­
blicks stellt sich im Ausstellungs­
raum aber schon auch die Frage, ob 
man als LaiIn wirklich die/der richti­
ge AdressatIn für diese Bilder ist. 

Dem KuratorInnenteam war kon­
zeptuell an der Ausdifferenzierung 
der Folgen von Fehlern an der 
Schnittstelle Mensch/Maschine ge­
legen – und da gehören die „Kol­
lateralschäden“ hochtechnologischer 
Waffen fatalerweise schon lange 
dazu. Dennoch ist man nicht nur von 
der Bandbreite der aufgeworfenen 
Themen (u.a. Umweltkatastrophen, 

1  Yvonne Volkart: Sichtbarmachen, Verdun  
 keln, Verstören. Für eine Ästhetik des   
 Glitch, in: springerin 2/15, 20 Jahre   
 Zukunft, S. 4.

dem Künstler eine Art Schutzraum 
 gewährt zu haben, in dem er sich 
 sicher fühlte, weil „niemand etwas 
verbietet, niemand einen bedroht“. 
Hier scheint Robakowski frei von 
jener totalitären Disziplin gewesen 
zu sein, die sonst den öffentlichen 
Raum so stark dominierte: „Sobald 
ich mein Theater verlasse und auf 
die Straße trete, lassen sie mich 
Habt­Acht stehen, dann wieder 
 rühren ...“

Sich einen Schutzraum durch das 
Fernsehen zu schaffen, das doch 
sonst einzig der Propaganda diente, 
hat etwas zutiefst Perverses und 
Subversives zugleich. Die Rückerobe­
rung des Fernsehers als politisch auf­
geladenes Ding ist damit ein Binde­
glied zwischen Robakowskis persönli­
chem Kino mit der subversiven 
Strategie, Fernsehbilder mit Punk­
musik zu kombinieren. Die beiden ge­
danklichen Linien werden also, ob­
wohl divergent, in dieser Ausstellung 
nicht bloß verbunden, sondern auch 
gegenübergestellt, um einen „Mehr­
wert“ zu schaffen. Vielleicht besteht 
dieser Mehrwert ja darin, den unüber­
sichtlichen Weg deutlich zu machen, 
auf dem sich der Künstler von  
der analytischen und strukturellen 
 Methode, die sein Frühwerk so  
sehr  beherrschte, befreien konnte.

Übersetzung aus dem Englischen:  
Thomas Raab

Józef Robakowski 
Piegi / Freckles
2014, Videostill
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to expose, to show, 
to demonstrate,  
to inform, to offer

York, Culture in Action in Chicago, 
Sonsbeek 93 in Arnheim, Project 
Unité in Firminy, Oppositionen & 
Schwesternfelder in Wien und Kas­
sel, Backstage in Hamburg und Lu­
zern, On Taking A Normal Situation 
in Antwerpen, Kontext Kunst in 
Graz, Integrale Kunstprojekte in Ber­
lin, Fontanelle in Potsdam, Real in 
Salzburg, Wien und Graz und viele 
andere gaben den Anlass, um von 
einer „neuen soziologischen Form“ 
im Kunstbetrieb zu sprechen. Es 
entstand ein Zusammenhang, ein 
Netzwerk von Kulturproduzierenden, 
dessen Entwicklungsgeschichte  
über Zeitschriftengründungen wie 
A.N.Y.P., Texte zur Kunst, Die Beute, 
springer und ein paar Jahrgänge der 
Spex verlief – über Orte wie den 
Kölner Friesenwall 120, den Berliner 
Friseur, die Zürcher Shedhalle, das 
Wiener Depot, das Künstlerhaus 
Stuttgart oder den Münchner Kunst­
verein – über große Zusammenkünf­
te wie das Kölner Rahmenprogramm 
zur Unfair 1992, die Münchner Som­
merakademie 94, das Lüneburger 
Services­Projekt 1994, die Kölner 
Messe2ok 1995, die Berliner Minus­
Messe96, bis hin zum Kasseler Hyb­
rid Workspace der documenta 10 
1997.

Die gut recherchierte Präsentation 
im mumok stellte eine Vielzahl der 
in diesem Bezugsfeld entwickelten 
künstlerischen Praktiken um 1990 
vor und bot damit eine einmalige 
Gelegenheit, durch stundenlanges 
Stöbern in sonst schwer auffindba­
ren Materialien ein Gefühl von The­
men und Haltungen in dieser Zeit 
der politisch­künstlerischen Zusam­
menhänge zu bekommen. So man­
ches damalige Projekt erinnerte an 
eine Interventionskraft, von der man 
heute nur noch träumen kann – und 
manch anderes wirkte ein Viertel­
jahrhundert später eher niedlich. 
Viele Projekte waren schon damals 
spröde und ohne Kenntnis der jewei­
ligen Kontexte kaum verständlich 
gewesen, bei ihrer Musealisierung im 

Text: Holger Kube Ventura 
Wien. to expose, to show, to de­
monstrate, to inform, to offer – das 
könnte die Liste der Sollfunktionen 
einer Ausstellung sein oder der 
Möglichkeiten künstlerischen Schaf­
fens im Allgemeinen. Was unter die­
sem Titel im Museum moderner 
Kunst Stiftung Ludwig Wien gezeigt 
wurde, war jedenfalls weniger eine 
Kunstausstellung als vielmehr eine 
umfangreiche Präsentation von 
 Materialien zu Kunstprojekten der 
1980er­ und 1990er­Jahre, deren 
kleinster gemeinsamer Nenner in 
ihrer kritischen Haltung zu Kunstaus­
stellungen und ­institutionen lag. 
Damals waren zahlreiche Ansätze zu 
beobachten, die an konzeptuelle 
Post Studio Practices der 1970er­
Jahre anknüpften und mittels jour­
nalistischer Verfahrensweisen sozia­
le, ökonomische, wissenschaftliche 
oder kulturelle Formationen als Aus­
druck gesellschaftlicher Verhältnisse 
interpretierten. Kunst formulierte 
sich in kontextualistischen Modellen 
und Versuchsanordnungen, als Re­
sultat aus Konzeption, Archivarbeit, 
ortsbezogenem Eingriff und Illust­
rierung. Bei Gruppierungen wie  
etwa BüroBert, minimal club, 
Frauen&Technik, Botschaft oder 
FrischmacherInnen wurde das ob­
jekthafte Werk in einer Projektkultur 
aufgelöst, die in fragmenthaften Ins­
tallationen aus Texten und Fundstü­
cken mit Ton­ und Videodokumenta­
tionen mündete und sich oft ganz 
selbstverständlich wenig um Bezüge 
zum Kunstsystem kümmerte. US­
amerikanische Gruppierungen wie 
zum Beispiel Group Material, Paper 
Tiger TV oder Gran Fury und ein  
im Zuge der Aidskrise virulenter 
 politischer Aktivismus, der eben 
 zielorientiert auch mit künstleri­
schen Mitteln operierte, waren in 
Europa zu wichtigen Referenzen ge­
worden.

Spürbar wurde der Wandel künst­
lerischer Praktiken besonders im 
Jahr 1993: Die plötzlich engagiert 
auftretende Whitney Biennial in New 
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Renée Green
Import/Export Funk Office, 1992 
Audio, Video, Lexikonpanels, 
Dokumente (Bücher, Zeitungen, 
Magazine, Ephemera) 
Installationsansicht in der Galerie 
Christian Nagel, Köln, 1992 
Courtesy: Renée Green und Free 
Agent Media

mumok kam nun erschwerend aber 
eine kuratorische Verrätselung des 
jeweiligen Status der Exponate 
hinzu: Oft war unklar, ob es sich um 
ein damaliges Kunstwerk, ein heuti­
ges Remake oder um einen Dummy 
handelte, ob es eine Reproduktion, 
ein Ausschnitt davon, eine Doku­
mentation, Requisite, Hintergrund­
material oder Ausstellungsdesign 
war (wie zum Beispiel die Fototape­
ten an den Notausgängen) und wer 
hier welche Entscheidungen über 
kollektive Projekte getroffen hatte. 
Was zum Beispiel sollte ein aus ko­
pierten Blättern gebautes Modell 
des Projektraums Friesenwall 120 
von den dort damals lancierten 
Kunstprojekten erzählen und wieso 
eigentlich wurde Fareed Armalys 
Contact (1992) für die Ausstellung 
neu gestaltet? Warum konnte Fred 
Wilsons Installation Guarded View 
(1991) nur als Fotodokumentation 
gezeigt und gleichzeitig zum Beispiel 
der riesige Originaltisch von Christi­
an Philipp Müllers Projekt Grüne 
Grenze (1993) real ausgestellt wer­
den, der aber ohne eine Fotodoku­
mentation der damaligen Installati­
on in Venedig doch völlig witzlos 
ist? Wie interessant Mark Dions The 

Department of Marine Animal Iden­
tification of the City of New York 
(1992) wirklich gewesen ist, zeigte 
leider nur ein Foto, das auf der Rück­
seite dieser in Wien nur fragmenta­
risch ausgestellten Installation 
 klebte. Manche Projekte wie etwa 
 Stephen Prinas Installation Mono­
chrome Paintings (1989) erhielten 
im mumok enorm viel Platz, wäh­
rend viel wichtigere Referenzprojekte 
nur als Sekundärmaterial in Vitrinen 
vorkamen – auf derselben Ebene wie 
die Zeitschriften dieser Zeit. Einige 
der Periodika wurden sowohl als ex­
quisite Einzelobjekte unter Glas feti­
schisiert und zugleich aber im soge­
nannten Lesebereich zum Studieren 
angeboten. Nur dort fanden sich im 
Übrigen alle Projekte von Gruppie­
rungen aus zum Beispiel Berlin, die 
offenbar – wie vieles andere auch 
(WochenKlausur, Peter Weibel, Tech­
no, Internet usw.) – nicht wirklich in 
das von Kurator Matthias Michalka 
behauptete Bezugsdreieck der Städ­
te Wien, Köln und New York gepasst 
haben.

Verstärkt wurden solche Irritatio­
nen durch die Dominanz von 
 Architektur und Displays der Aus­
stellung. Völlig unnachvollziehbar 

Rohstoffraubbau) zum Teil überfor­
dert; zum Teil ist es auch der wis­
senschaftlich Anspruch, der nicht 
immer leicht zugänglich ist: Gerald 
Nestler macht es einem etwa mit 
einer mathematischen Formel nicht 
einfach, das Potenzial der Störung in 
automatisierten Systemen zu durch­
schauen, und Axiomatics von Go­
dofredo Pereira erzählt ebenfalls von 
einem sehr spezifischen Glitch: Mit 
einem Video, aber auch Erdölproben 
etc. versucht er zu belegen, dass die 
Chavez­Regierung die wissenschaft­
liche Neueinstufung von Venezuelas 
Rohstoffreserven für seine Zwecke 
ausgenutzt hat.

Die wissenschaftliche Unbe­
stimmtheit war dort der „Glitch“, 
von dem es in der insgesamt sehr 
fordernden Präsentation mindestens 
genauso viele Begriffe wie Arbeiten 
gibt. Bei sympathisierender Betrach­
tung könnte man sagen, dass es 
auch den KuratorInnen um die 
Bruchstellen ging, die es nicht nur 
inhaltlich, sondern auch zwischen 
den künstlerisch­wissenschaftlichen 
Ansätzen gibt.

Während die „Kollateralschäden“ – 
auf der einen Seite des Fehlerspekt­
rums – vor allem mit technisch­wis­
senschaftlichen Mitteln untersucht 
wurden, scheint der subversiven 
Störung eher der experimentelle An­
satz gewidmet zu sein: Beispielhaft 
dafür steht etwa der Videoessay A 
Rough History (of the desctruction 
of fingerprints) von Ayesha Hameed 
oder auch das Video Trading Stories. 
A Cargo Named Desire von Jennifer 
Mattes. Mit etwas anderen, nämlich 
frühen filmischen Bildern erzählt 
Erstere von der Zerstörung von Fin­
gerabdrücken an den EU­Außengren­
zen, und Jennifer Mattes lädt zu 
einer poetischen Reise auf ein Con­
tainerschiff ein. Das ist in einer die 
Grenzen dicht machenden Welt eine 
sehr bildstarke Bewegung, die die 
BetrachterInnen aber auch wieder 
weit weg von jeder vorangegangenen 
Annäherung an den Begriff „Social 
Glitch“ führt. 

verbarrikadierten künstliche Säulen 
Martha Roslers If you lived here ... 
(1989), Group Materials Democracy 
(1988) und Renée Greens Import/Ex­
port Funk Office (1992) und während 
die zur Präsentation von Christopher 
Williams Bouquet for Bas Jan Ader 
(1991) gebaute künstliche Wand es­
senzieller Bestandteil von dessen 
damaliger Konzeption war, standen 
andere vor Wände gebaute Wände 
nur dekorativ im Raum herum oder 
wurden etwa mit Fotografien von 
Zoe Leonhard behängt. Sehr störend 
war die skulpturale Wirkung der  
dunkelbraunen, kathederartigen 
 Auslagemöbel, die sich als diagonale 
Barrieren behauptend durch die Säle 
zogen, insbesondere dort, wo sie di­
rekt mit auf den White Cube bezo­
genen Rauminterventionen zum Bei­
spiel von Gerwald Rockenschaub 
oder der Gruppe Wien (Hans Küng, 
Dorit Margreiter, Mathias Poledna, 
Florian Pumhösl) konkurrierten. Das 
damalige Hinterfragen von Formen 
und Inhalten des Ausstellens heute 
auf solche Weise auszustellen, „ori­
entiert sich“ (Pressetext) – eben 
nicht! – „an den ursprünglichen 
künstlerischen Produktionszusam­
menhängen“, sondern konterkariert 
die Ästhetiken dieser Praktiken. 
Vielleicht hätte eine kulturwissen­
schaftliche Perspektive zu einem 
besseren Ergebnis bei diesem ei­
gentlich sehr verdienstvollen Aus­
stellungsvorhaben des mumok 
 geführt.


