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Toxische Landschaften und Spuren kolonialer und
okologischer Gewalt in Werken von

Allora & Calzadilla, Sandra Gamarra Heshiki und
Fabrice Monteiro

In ihrer in Vieques, Puerto Rico entstandenen Werkreihe Contract widmen sich Allora & Calzadilla
der dortigen Rolle von Palmen als vegetabilen Indikatoren fiir gefihrliche Miillablagerungen (Abb. 1).
Wahrend der jahrzehntelangen Besetzung Puerto Ricos durch das US-Militar wurden gezielt Palmen-
haine gepflanzt, um Gebiete zu markieren, in denen Munition und Industrieabfille deponiert wor-
den waren. Bemerkenswerterweise werden diese Palmenhaine heute vom Fish and Wildlife Service
unter der Klassifizierung ,,Naturschutzgebiete® verwaltet.! Diese paradoxe Bezeichnung verschleiert
die zugrunde liegenden Umwelt- und Gesundheitsrisiken, die mit den Deponien einhergehen. Diese
wurden als derart toxisch eingestuft, dass sie 2005 in die Superfund National Priorities List der US-
Umweltschutzbehoérde aufgenommen wurden.? In Tourismusbrochiiren als pittoreske Hintergriinde
fur Reisen in die Karibik vermarktet,’ zeigen Allora & Calzadilla, wie Palmenhaine in Puerto Rico tat-
sichlich auf die 6kologischen und gesundheitlichen Belastungen der Bevolkerung durch die Folgen
kolonialer Umweltzerstorung und Gewalt verweisen.

Der folgende Beitrag setzt kiinstlerische Positionen von Allora & Calzadilla, Sandra Gamarra Hes-
hiki und Fabrice Monteiro in einen Dialog mit Blick auf zeitgendssische Auseinandersetzungen mit
Okozid. Ausgangspunkt ist, dass 6kologische Zerstorung heute nicht isoliert als Umweltphinomen
verhandelt werden kann, sondern stets im Kontext historischer und struktureller Gewaltverhiltnisse
erscheint.* Die kiinstlerischen Arbeiten reflektieren dabei nicht nur die materiellen Spuren extraktivis-
tischer Praktiken, sondern thematisieren auch die epistemischen und dsthetischen Rahmungen, durch
die Natur zur verwertbaren Ressource, Landschaft zur kolonialen Projektionsfliche und das Bild selbst
zum Instrument der Herrschaft wurde.’

Im Zentrum steht die Frage nach der Sichtbarkeit 6kologischer Gewalt. Die hier versammelten Po-
sitionen operieren mit unterschiedlichen dsthetischen Strategien, um jene Spuren freizulegen, die sich
in verseuchten Béden, verwiisteten Territorien, kolonialen Archiven und musealen Ordnungssyste-
men sedimentiert haben. Der Beitrag fragt danach, wie zeitgendssische Kunst solche Spuren sichtbar
machen kann, ohne sie in neue Narrative der Kontrolle zu tiberfihren. Analysiert wird das Sprengen
des Rahmens, in dem Natur als Ware und Zerstérung als Bild gefasst werden.

Von der Landschaftsmalerei zum anklagenden Bild in Sandra Gamarra Heshikis
Pinacoteca Migrante

Sandra Gamarra Heshikis Projekt Pinacoteca Migrante behandelt den Umstand, dass Landschaften
keine idyllischen Projektionen sind, sondern Archive 6kologischer Zerstorung und Ausbeutung dar-
stellen konnen. Thre auf der 60. Biennale von Venedig gezeigten Arbeiten setzen Rahmungen von
Landschaften und Landschaften als Rahmung ins Bild und zeigen dabei nicht zuletzt die Komplizen-
schaft der Kunstgeschichte in Kontexten kolonialer Gewalt und andauernder Kolonialitit (Abb. 2-3).
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Als Kiinstlerin aus Peru, die seit vielen Jahren in Europa lebt und arbeitet, nimmt sic die koloniale Tra-
dition der Landschaftsmalerei als Ausgangspunke fiir eine kritische Revision. Thre Gemilde und Ins-
tallationen spiegeln nicht die vermeintliche ,Unschuld® der Natur wider, sondern legen frei, wie Land-
schaften historisch mit territorialer Ancignung, 6konomischer Ausnutzung und 6kologischen Ver-
wiistungen verwoben sind.® Der Begriff der toxischen Landschaft eignet sich hier, um cine doppelte
Belastung sichtbar zu machen: die materielle Vergifrung von Boden, Flisssen und Wildern durch ex-
traktivistische Praktiken ebenso wie die epistemische Vergiftung durch koloniale Bild- und Wissens-
ordnungen, die Natur zum Besitzobjekt und zum Ressourcendepot reduzierten.

Eine groffformatige Arbeit von Gamarra Heshiki zeigt cine Landschaftsdarstellung (Abb. 2),
die horizontal iiber das Bild folgende Textpassage in Schreibschrift trigt: ,Obwohl die Hemisphire
dicht besiedelt war, zogen es europiische Siedler:innen — und Kinstler:innen mit europaischen Wur-
zeln — vor, das Land als unbewohnt und verfugbar zu sehen, gemif einer Doktrin, die als zerra nul-
lius oder Jleeres Land® bekannt ist.” In Darstellungen, die das Land als kultiviert und fruchtbar zei-
gen, ist das Fehlen von Arbeiter:innen — die grofitenteils versklavte Afrikaner:innen oder indigene
Amerikaner:innen waren — ebenfalls eine subtile Form von Propaganda. Die iippigen Plantagen Stid-
amerikas werden so dargestellt, als seien sic ohne das Leiden, die harte Arbeit und die Enteignung der
indigenen Bevolkerung geschaffen und erhalten worden:® Die Schriftart verweist auf handschriftlich
geschriebene Texte, vergleichbar jenen, die von Europier:innen auf Reisen verfasst wurden und sud-
amerikanische Landschaften in einen Text zwingen und den Diskurs um diese dominieren wollten.
Dabei verweist die Passage auch darauf, dass Landschaftsgemilde eine Konstruktion sind, die diese
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Gegen-Inschrift zu entlarven versucht. Gleichzeitig spielt Gamarra Heshiki mit Referenzen auf euro-
paische Landschaftsmaler:innen, die kiinstlerische und wissenschaftliche Eroberung der Amerikas im
Bild und die Komplizenschaft der Kunst(geschichte) an.

Nimmt die Landschaftsdarstellung in dieser Komposition noch den grofSten Raum ein und wird
nur teilweise von der Schrift iiberdecke, findet sie sich in einer anderen Arbeit Gamarra Heshikis fla-
chenmifig reduziert an den Rand gedringt (Abb. 3). Hier bestimmt ein metallisch schimmernder, das
Licht reflektierender Goldgrund das Gemilde. Dieser referiert nicht nur auf die Geschichte der westli-
chen Malerei mit ihren Goldgrundpartien europaischer Tafelbilder und die Anfinge der Landschafts-
malerei in Konkurrenz zum Goldgrund, sondern auch auf die Materialien, die als Ressourcen aus den
Amerikas angeschen und in den Kiinsten seit der Frithen Neuzeit bald weltweit verwendet wurden:
Gold aus Peru, Silber aus Bolivien, wobei die Erde selbst als deren Hervorbringerin angeschen, diese
wie die Menschen ausgebeutet, beraubt und verletzt wurde.” Die Pinacoteca Migrante versammelt in
diesem Sinne Bilder, die das scheinbar Vertraute — die Kunstgeschichte der europdischen Landschafts-
malerei — destabilisieren, indem sie sie mit Perspektiven aus der stidlichen Hemisphire konfrontieren.
Migration wird hier nicht allein als biografische Erfahrung verhandelt, sondern auch als Bewegung
von Bildern, Materialien, Motiven und Blickregimen. So werden die ,schénen’ Landschaften als toxi-
sche Hinterlassenschaften erkennbar, deren Folgen bis in die Gegenwart reichen — in Form 6kologi-
scher Krisen, aber auch in Form kultureller Amnesien und unaufgearbeiteter kolonialer Schuld.

Indem Gamarra Heshiki ihre Pinacoteca als ,wandernde Sammlung’ konzipiert, entzieht sie sich
tiberdies der Logik fester Institutionen und nationaler Kanonisierungen. Die toxische Landschaft wird
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hier nicht musealisiert, sondern in Bewegung versetzt: ein Erinnerungsraum, der gleichzeitig aufzeigt,
wie Kolonialitit und Toxizitit, 6kologische Zerstérung und globale Ungleichheit, aber auch die Rolle
der Kiinste und der Museen, die sich die cultural belongings anderer Kontinente einverleibt haben und
— nicht zuletzt in Form von zeitgendssischer Kunst — weiter einverleiben, miteinander verbunden
sind. Gleichzeitig verweist sie auf die Auswirkungen von Kolonialismus und Kolonialitit auf die Um-
welt, wenn sie Landschaften als konflikthafte, kontaminierte Schauplitze in den Fokus riicke wie in
einem weiteren Werk, in dem eine historische Landschaftskonstruktion, die Aneignung des Raumes

als Karte und die Topografie als Miillablagerungsstitte als tibereinander geschichtete Rahmungen er-
scheinen (Abb. 4).

Asthetiken der Kontamination, Spuren der Zerstrung: Kolonialitét, Okologie und
Bildkritik bei Fabrice Monteiro

Miilldeponien bilden auch das Setting zahlreicher Arbeiten Fabrice Monteiros. Seine Praxis kreist um
die Frage, wie Landschaften im Zeichen globaler Umweltzerstorung zu Spiegeln von toxischen Ver-
flechtungen werden. Besonders in seiner Werkreihe 7he Prophecy inszeniert er Fotografien, in denen
mythisch anmutende Figuren inmitten von verseuchten, vermiillten oder ausgebeuteten Landschaften
auftreten (Abb. 5, 6). Diese Szenarien verkniipfen westafrikanische visuelle Traditionen und spiritu-
clle Bildwelten mit einer dokumentarischen Asthetik, die die Dringlichkeit 6kologischer Krisen un-
terstreicht. Toxische Landschaften zeigen sich hier als doppelt aufgeladener Raum. Sie sind einerseits
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das Resultat von extraktivistischen Okonomien, Kolonialismus und globalisierter Konsumkultur, an-
dererseits aber auch ein Bildraum, in dem sich kulturelle und spirituelle Gegenkrifte artikulieren.
Monteiro versteht Landschaft nicht als Kulisse, sondern als Akteurin. Seine Fotografien verdeutli-
chen, dass toxische Landschaften nicht nur durch Miillhalden, Olverschmutzungcn oder Brinde mar-
kiert sind, sondern auch durch koloniale und postkoloniale Kontexte, die diese Umweltkatastrophen
zur Folge hatten.'® Die Geisterfiguren, die in seinen Bildern auftreten, verkorpern eine Form von Wi-
derstand und Erinnerung (Abb. 7). Die Forschung zu heiligen Hainen — sacred groves — hat in den
letzten Jahrzehnten interdisziplinire Aufmerksamkeit erfahren, da diese Orte zentrale Schnittstellen
zwischen Okologie, Religion, sozialer Organisation und kulturellem Gedéchtnis darstellen.! In West-
afrika, wo heilige Haine als Riume der spirituellen Prisenz, des Schutzes und der rituellen Handlung
teils bis in die Gegenwart fortbestehen, verbinden sich lokale Epistemologien von Umwelt und Kos-
mologie mit matericllen und sozialen Praktiken der Sorge und Erinnerung. Frithere ethnologische
Studien beschrieben sie vornehmlich als Relikte vormoderner Religionen, wihrend neuere Forschun-
gen sie zunechmend als dynamische, sozial und politisch verhandelte Riume begreifen. In der Umwelt-
anthropologie und den kritischen Kulturerbe-Forschungen werden sie als Formen indigener Wissens-
systeme des Bewahrens und Pflegens sowie des biokulturellen Erbes und 6kologischer Nachhaltigkeit
verstanden.'? Zugleich zeigen postkoloniale und dekoloniale Ansitze, dass heilige Haine nicht nur
spirituelle Orte, sondern auch Archive kolonialer Eingriffe sind.”® Als Raume, in denen sich Handlun-
gen und Geschichten in die Vegetation einschreiben, kénnen sie somit zugleich als Spuren kolonialer
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Macht und ihrer fortwirkenden Uberschreibungen wie auch als lebendige Gegenarchive zu kolonialen
Wissensordnungen fungieren.

Monteiro bringt in seinen Arbeiten das Motiv der verseuchten Landschaften mit Figuren zusam-
men, die die Erinnerung an die Bedeutung heiliger Haine und alternativer Umginge mit der (gebau-
ten) Umwelt wachrufen. Monteiros Figuren lassen sich dabei als Verkorperungen ékologischer Trauer
lesen, zugleich aber auch als Mahnerinnen, die die Zukunft offenhalten. Damit bewegen sich seine
Werke zwischen apokalyptischen Visionen und utopischen Potenzialen. Seine Landschaftsdarstel-
lungen sind nicht nur Dokumente der Zerstorung, sondern auch Aufforderungen zu einem Umden-
ken. Sie eréffnen Bildraume, in denen Spiritualitit, kiinstlerische Imagination und 6kologische Kritik
zusammengedacht werden konnen. Monteiro zeigt, dass Landschaften nicht neutral zu denken sind,
sondern kontaminierte Riume darstellen, die sowohl die Spuren von kolonialer Gewalt und Kolonia-
litac als auch die Maglichkeit einer anderen, nicht-toxischen Zukunft in sich tragen.

Zwischen Palimpsest und okologischem Archiv: Landschaften in transkultureller
Perspektive

Die Arbeiten von Fabrice Monteiro waren eine zentrale Fallstudie fir Cajetan Thekas Studie African
Ecomedia, die Kunst als Medium versteht, in dem 6kologische Krisen und koloniale Geschichte ver-
kniipft werden.'* Obwohl Monteiro scine Figuren wie auf ciner Bithne inszeniert, werden Landschaf-
ten dabei nicht als neutrale Kulissen, sondern als Archive von Gewalt, Ressourcenausbeutung und
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Widerstand begriffen. Theka argumentiert, dass Ecomedia die 6kologischen Spuren, die menschliches
Handeln in Landschaften hinterlasst, sichtbar machen und zugleich dsthetisch iibersetzen.

Gamarra Heshikis Pinacoteca Migrante bringt diese Uberlegungen in eine transkulturelle Perspek-
tive mit historischer Tiefenschirfe. Die Sammlung wandernder Bildfragmente aus europdischen Mu-
seen markiert die Spuren kolonialer Bildpolitik in der Geschichte musealer Praktiken wie auch heu-
tiger globaler Kunstsysteme. Die Spur tritt hier auf mehreren Ebenen auf: als dsthetisches Fragment,
das historische Gewalt im Bild konserviert; als Transfer von Motiven und Spuren transkultureller Dy-
namiken, die in andere Kontexte eingeschrieben werden; und als materielle Prasenz der Bilder selbst,
die Migration, Verlust und Transformation in den Vordergrund riickt. Die Pinacoteca macht iiberdies
sichtbar, wie koloniale Landschaftsdarstellungen und deren dsthetische Codierungen toxische Spuren
hinterlassen, die weit tiber ihre urspriinglichen Kontexte hinauswirken.

Monteiros The Prophecy wiederum inszeniert Landschaft als Schauplatz physischer und metapho-
rischer Kontamination. Plastikmiill, Rauch, erodierte Boden und mythisch-spirituelle Figuren wer-
den zu Triger:innen 6kologischer Spuren von Umweltverschmutzung, die nicht dokumentiert, son-
dern in dsthetische, narrative und spirituelle Formen tibertragen werden, die zugleich die kolonialen
und globalen Ursachen der Zerstérung sichtbar machen. Dabei weisen auch Monteiros Arbeiten his-
torische Referenzen auf. Heilige Haine werden in Westafrika seit Langem auch archiologisch unter-
sucht. Von Relevanz ist auch die Geschichte der Kunstgeschichte. Monteiro selbst nannte Caravaggio
als einen der Kiinstler:innen, mit deren Werken er sich auseinandersetzt.” Doch auch die jiingere Ge-
schichte spielt fiir seine Fotografien cine Rolle, wie etwa Mbebeuss fir Zhe Prophecy, das, auflerhalb
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von Dakar gelegen, seit den spiten 1960er Jahren eine der wichtigsten Miillhalden der senegalesischen
Hauptstadt darstellte.’® Hier lagern nicht zuletzt auch die Spuren kiinstlerischer Produktion, ihrer
Prisentation und der Aufenthalte von Besucher:innen aus aller Welt, nachdem Dakar 1966 Schau-
platz des First World Festival of Black Arts (FESMAN) gewesen war und ein Zentrum westafrikani-
scher Kunstproduktion und panafrikanischer Bemithungen darstellte.'” Eintrittskarten, Programme,
Flyers und andere Materialien des Festivals finden sich nicht nur in privaten und institutionellen Ar-
chiven weltweit, sondern lagern auch in den Tiefen und Schichtungen von Mbebeuss. In Gamarra
Heshikis und Monteiros Werken werden die Uberlagerungen historischer Aneignungen, kolonialer
Codierungen und ékologischer Eingriffe deutlich. Gleichzeitig treten nichtmenschliche Akteur:innen
— Tiere, Pflanzen, Mikroorganismen, Boden oder Wasserldufe — in den Vordergrund, deren Zeitlich-
keiten sich nur teilweise in menschlichen Kategorien fassen lassen. Dartiber hinaus verweist die Einbe-
zichung spiritueller Krifte auf mehr-als-menschliche Dimensionen. Das besondere Spannungsverhile-
nis der Verflechtungen von Okologie und Geschichte, das in ihren Werken bereits sichtbar wird, zeigt
sich allerdings noch klarer im Zusammenspiel mit den Arbeiten von Allora & Calzadilla, die auch der
Rolle der Verwaltung und dem juristischen Bereich explizit Rechnung tragen.

Die Verwaltung der Versehrung: Allora & Calzadillas Archdologie toxischer Territorien
Allora & Calzadillas in Puerto Rico entstandenes Werk Contract fihrt paradigmatisch vor Augen, wie
kiinstlerische Praktiken toxische Landschaften als Schnittstellen von Recht, Okonomie und Okologie
freilegen (Abb. 1). Der Titel verweist auf die Bezeichnung ,,Solid Waste Management Unit 10% cine
biirokratisch-technische Nomenklatur fiir die Altlastenflichen, die das konkrete Leiden von Territo-
rium, Okosystcm und Bevolkerung in eine abstrakte Verwaltungskategorie tiberfihre.'® Indem Allora
& Calzadilla diesen Begriff in ihr Werk einschreiben, entlarven sie die Entfremdung und Verschleie-
rung, die institutionelle Sprache iiber die toxische Realitit legt.

»Contract” verweist zugleich auf die juristische Dimension: auf Vertrige, die Eigentum, Haftung
und Nutzung regeln, zugleich aber auch auf den unausgesprochenen ,Gesellschaftsvertrag®, der die
Verteilung von Risiken und die Externalisierung 6kologischer Kosten legitimiert.”” In diesem doppel-
ten Sinn von Vertrag und Verpflichtung reflektiert das Werk die rechtlich kodierte Gewalt, durch die
Umweltzerstorung in Verwaltungsakee tibersetzt und in biirokratische Formeln tiberfithre wird. Puerto
Rico wird so zum paradigmatischen Schauplatz fiir die globalen Verflechtungen von Militir, extrakti-
vistischer Okonomie und kolonialer Abhingigkeit. Allora & Calzadilla zeigen, wie Altlasten nicht nur
materielle, sondern auch epistemische Kontaminationen hinterlassen: wie koloniale und ékologische
Gewalt mit technokratischer Sprache verschleiert, in politischen Akten verschwiegen oder in juristi-
schen Prozeduren neutralisiert werden. Kunst wird hier zu einer Gegen-Archiologie dieser verdeck-
ten Okologien, indem sie das Unsichtbare sichtbar macht und die Sprache des Verwaltungsakes in eine
Asthetik der Konfrontation iibertrigt. Contract steht somit exemplarisch fiir eine kiinstlerische Praxis,
die toxische Landschaften nicht einfach darstellt, sondern als komplexe Konfiguration von kolonialer
Geschichte, 6kologischer Gewalt und politischer Verantwortung neu lesbar macht.

Die juristische Dimension dieser Arbeiten ist dabei besonders aufschlussreich. Indem Contract das
Vokabular des Rechts — Vertrige, Haftung, Eigentum — auf die 6kologische Krise tibertriagt, wird das
Recht selbst als Teil der Landschaftsarchiologie sichtbar.?® Die Sprache der Verwaltung wird zu einem
Medium, das 6kologische Zerstérung nicht nur reguliert, sondern auch strukeurell ermoglicht.”!
Im Kontrast dazu steht die in den letzten Jahrzehnten zunehmend diskutierte Idee der ,Rechte der
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Natur®, die versucht, das juristische Verhaltnis zwischen Mensch und Umwelt neu zu denken.?? Wih-
rend diese Rechtskonzepte — etwa in Ecuador, Bolivien oder in amerikanischen indigenen Kontexten
— Natur als Rechtssubjekt anerkennen, legt Contract offen, wie koloniale und militirische Vertrage die
Landschaft weiterhin als Ressource und Deponie behandeln.

In dieser Spannung zwischen juristischer Abstraktion und 6kologischer Realitit entsteht ein Refle-
xionsraum, in dem auch Fragen von Verantwortung und Restitution verhandelt werden. Die Schwir-
zungen der Bildoberflichen - jene Schichten schwarzen Siebdrucks, die Allora & Calzadilla tiber tro-
pische Landschaftsdarstellungen legen — fungieren als visuelle Metapher fiir die juristische und poli-
tische Verdunkelung, durch die Gewalt und Versehrung unsichtbar gemacht werden. Zugleich bilden
sie ein materielles Gegengedichtnis, das die verdringten Spuren von Umwelt und Geschichte zurtick
in den Blick zwingt. In diesem Zusammenhang lisst sich auch der Begriff der Restitution neu denken.
Restitution meint hier nicht nur die Riickgabe von cultural belongings aus europiischen Museen oder
die juristische Wiederaneignung von Land, sondern auch cine 6kologische Form der Wiederherstel-
lung und Anerkennung: die Restitution von Lebensraumen, Stoftkreisliufen und ckologischen Bezie-
hungen, die durch Kolonialismus, Extraktivismus und militirische Nutzung zerstért wurden.

Gegen das tropische Auge: Vegetation als Spur und kiinstlerische Konfigurationen toxi-
scher Territorien

Landschaften und Bilder von Landschaften fungieren seit der Kolonialzeit als konsumierbare Giiter.
Krista A. Thompson hat eindringlich gezeigt, wic etwa die koloniale und postkoloniale Bildproduk-
tion der Karibik — von Postkarten tiber touristische Fotografien bis hin zu Werbematerialien — ein 4s-
thetisches Regime des Pittoresken etablierte.” Dieses ,tropische Auge® formte die Region als Paradies-
kulisse.2* Die Bilder schufen eine touristische Okonomie des Blicks, die die Karibik als konsumierba-
res Landschaftsbild rahmte und zugleich soziale Konflikte, 6kologische Krisen und koloniale Altlasten
ausblendete. Thompson hat aber auch die historische Dimension dieser Bildpolitik deutlich gemacht.
So ging die Konstruktion des Pittoresken nicht nur mit einer Asthetik der Kaschierung einher, son-
dern reichte auch bis in die frithe Neuzeit zurtick und war eng mit der Rolle der Kiinste verbunden.”
Einerseits war die romantisierte Darstellung der versklavten Bevélkerung ein wesentlicher Bestandteil
der moralischen Imperative des Pittoresken, andererseits galt dies auch fir die Inszenierung der Plan-
tage und die Darstellung der karibischen Landschaft allgemein.?® Thompson arbeitete etwa heraus, wie
William Beckford — dessen Reichtum auch auf der Ausbeutung versklavter Menschen auf Plantagen
in Jamaica beruhte — damit prahlte, dass dic Landschaft Jamaicas von Natur aus pittoresker sei als die
Vorbilder des Pittoresken selbst — europiische Gemilde.”” So schrieb Beckford zum Beispiel, dass in
Jamaica ,die Ufer der Fliisse mit allem bewachsen sind, was ein Maler sich wiinschen wiirde, um den
anmutigen Teil einer Landschaft zu gestalten, und dass jene Uferpartien, die Claude Lorrain, Poussin
und Salvator Rosa offenbar mit so viel Freude und Miihe darstellten, dort von der Hand der Natur al-
lein iibertroffen werden:?

Gamarra Heshiki setzt sich in ihren Arbeiten direkt mit der Geschichte der europdischen Land-
schaftsmalerei und eurozentristischen Wissensordnungen auseinander. In ihrer Pinacoteca Migrante
treten Spuren in Form von Bildzitaten, malerischen Ubertragungen und kunsthistorischen Fragmen-
ten hervor. Indem sie diese Bilder reinszeniert und verfremdet, lege sie die Relikte der Kolonialherr-
schaft und andauernder Kolonialitit im scheinbar neutralen Genre der Landschaftsmalerei offen
— Spuren, die nicht einfach geloscht werden konnen, sondern als sedimentierte Erinnerungen wei-
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terwirken. Gamarra Heshiki zeigt, dass toxische Landschaften nicht nur ékologisch, sondern auch
epistemisch entstehen: durch Blickregime, die Natur in Besitz verwandeln und Wissen in Eigentum
iiberfiihren.

Wihrend Gamarra Heshiki in ihren Werken bis weit in die Vergangenheit zuriickgeht, fokussiert
sich die kiinstlerische Position von Allora & Calzadilla auf eine kritische Auseinandersetzung mit der
touristischen Bildsprache des 20. und 21. Jahrhunderts.”” Gleichzeitig dekonstruieren sie die Sprache
der Verwaltung, indem sie zeigen, wie die Kontamination des Bodens in technokratische Kiirzel und
biirokratische Kategorien iibersetzt wird, die die konkrete Erfahrung von Versehrung verschleiern.
Gerade indem das Kiinstler:innenduo diese Begriffe in den asthetischen Raum iiberfiihrt, machen sie
sichtbar, dass auch das Verschwinden von Spuren eine Form der Spur ist — die Spur einer systemati-
schen Ausldschung, die okologische Zerstérung in Aktenordnern neutralisiert. Sie entlarven damit
eine spezifisch juristisch-administrative Poetik des Verschwindens, in der Landschaft in Dokumente,
Codes und Eigentumsverhaltnisse aufgelost wird.

Monteiro dagegen verhandelt toxische Landschaften als mythisch-apokalyptische Schauplitze, in
denen sich Mull und Spiritualitit, Krise und Widerstand tiberschneiden. Seine Geistergestalten ver-
korpern die Unruhe einer kontaminierten Gegenwart, die uns mit den physischen Spuren okologi-
scher Verwiistung — Plastikmiill, Rauch, Olflecken, erodierten Boden — konfrontiert. Gleichzeitig gibt
es Gegennarrative. So verschrinken sich etwa in den von Geisterwesen bevolkerten Mangrovenland-
schaften, die Monteiro thematisiert, 6kologische Regeneration und soziale Verantwortung (Abb. 7).
In diesem Zusammenhang sind auch aktuelle Umweltschutzmafinahmen wie das Mangroven-Restau-
rierungsprogramm der senegalesischen Regierung zu nennen.** Mangroven konnen — im Anschluss an
Edouard Glissants Poétique de la Relation — als Metapher fir ein Denken der Verwobenheit gelesen
werden: als Orte des Ubergangs, der Durchlissigkeit, der Erinnerung.*! In ihrer Rhizomatik verbin-
den sie Erdreich, Wasser, Luft und Abfall zu einem relationalen Archiv, in dem sich metabolische und
soziale Prozesse der Reparatur vollzichen.

In diesem Zusammenhang riickt auch Vegetation selbst als Spur in den Vordergrund. Pflanzen
konnen als ,,Indikatorinnen mit Gedichtnis® gelesen werden.> Mit ihrem Zeugniswert fungieren sie
als lebendige Archive, als Zeuginnen 6kologischer und historischer Prozesse. Ihre Korper speichern
Zeit, Klima, Kontamination und Firsorge tiber Jahrhunderte oder sogar Jahrtausende hinweg. In
den Werken Allora & Calzadillas, Gamarra Heshikis und Monteiros verbindet sich das Thema vegeta-
biler Zeugenschaft mit der 6ko-ethischen Dimension von care: der Idee einer Fiirsorge, die nicht an-
thropozentrisch, sondern relational und mehr-als-menschlich gedacht ist.* Uber alle drei Positionen
hinweg wird so eine kritische Poetik der Landschaft ausgelotet. In der Asthetik des Kontaminierten
zeigt sich eine Spurensuche, die nicht auf Wiederherstellung, sondern auf eine Rekonfiguration der
Bezichung zwischen Geschichte, Gegenwart und Zukunft zielt. Das Sprengen des Rahmens bedeutet
dabei eine radikale Infragestellung jener epistemischen, institutionellen und dsthetischen Systeme, die
Landschaft seit der Kolonialzeit gefasst haben. In dieser Neuverhandlung wird Kunst — und mit ihr
die Kunstgeschichte — in die Verantwortung gerufen. Gleichzeitig entwerfen die kiinstlerischen Positi-
onen jenseits eurozentristischer Rahmungen Ansitze, Landschaften 6kologisch und ethisch mit Blick
auf die Zukunft neu zu denken.
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