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MAN MUSS MIT SEINER ZEIT GEHEN
Harry Walter

Dann hatte einer gesagt, der Mensch sei ein geheimnis-
voller innenraum, weswegen man ihm durch Kegel,

Meinung zugrunde liegende individualistische Kunstauf-
fassung gehe zu Ende, wurde behauptet; man misse
dom kommenden Menschen durch Volksbauten und
Siediungen neues Wohngefiihl geben. Und wéhrend
sich so eine individualistische und eine soziale Partei
‘gebildet hatte, warf eine dritte ein, nur religiése Kiinstler
seien im wahren Sinne soziale. Darauf forderte eine
Gruppe neuer Architekten die Fiihrung fir sich, denn
i Zal der Archtektur sei sben Religion; auerdor mit
der und

digkeit. Die /e/lgrcvse e, verstArkt urch o kubi-
sche, wandte ein, die Kunst sei keine abhéngige, son-
dern eine zentrale Angelegenheit, Erfiilung kosmischer
Gessize; im weiteren Verlauf wurde aber die religidse
Gruppe von der kubischen wieder vertassen, die sich
nun mit den Architekten zu der Behauptung verband,
Beziehung zum Kosmos gebe man eben doch am
besten durch Reumformen, die das Individuelle giitig
und typisch machen. Der Satz fiel, man miisse in die
Seele des Menschen hineinschaun und sie dann dreidi-
mensional bannen. Dann stellte jemand streitbar und
wirkungsvoll die Frage, was man denn nun eigentlich
glaube: ob zehntausend hungernde Menschen wichti-
ger seien oder ein Kunstwerk?! In der Tat, da sie fast alle
in irgendeiner Art Kiinstler waren, vertraten sie die Mei-
fung, 0aB die seelische Genesung der Menschheit nur
in der Kunst zu holen sei, und hatten sich bloB ber die
Natur dlieser Genesung und die Anspriiche, die man
inretwillen an die Parallelaktion stellen solle, nicht zu
einigen vermocht. Nun aber kam die urspringliche
soziale Gruppe wieder in Filhrung und entfaltete neus
Stimmen. Aus der Frage, ob ein Kunstwerk oder die Not
Zzehntausender Menschen wichtiger sei, wurde die
Frage, b zenntausend Kunstwerke die Not eines einzi-
gen Menschen auiwiegen? Ganz robuste Kinstler ver-
langten, daB der Kiinstler sich nicht so wichtig nehmen
dirfe; fort mit seiner Selbstverherrichung, er werde
fungrig und sozial, war ihre Forderung! Das Leben sei
das groBte und einzige Kunstwerk, sagte jemand. Eine
Kraftstimme warf ein: Nicht Kunst macht einig, sondern
Hunger! Eine KompromiBstimme erinnerte daran, daf
das beste Mittel gegen die Selbstiberschétzung in der
Kunst eine gesunde handwerkiiche Basis sei. Und nach

dreser Kampruml/imemung beniitzte ]emand die aus
kel

R fragte iocer g ob man denn glaube,
Irgend etwas ausrichten 2u kinnen, solange nicht ein-
mal der Kontakt zwischen Mensch und Raum herge-
stellt sei?! Dies war 2um Signal geworden, das sich nun
auch wieder der Technismus, der Akzelerismus und so
weiter zum Worte meldeten, und die Debatte ging noch
lange hin und her. SchiieBlich einigte man sich aber, weil
man nach Hause gehen und doch auch ein Ergebis
haben wolte; man stimmte sich darum gegenseitig in
st Shaating 20, ms ungeféhr so aussah

ungebérdig und ungmck:ehg, der Messias, auf den sie
hoffe und warte, sei aber noch nicht in Sicht.
{Roert usi: Do ann ahne Egenschatten, ek 1978, 5. 4021

‘eﬁé

In seinem Roman »Der Mann ohne Eigenschaften« fihrt
uns Robert Musil im 89. Kapitel vor, wie eine Gruppe
gerade noch junger Leute, die »fast alle in irgendeiner
At Kinstler waren«, sich in einer hitzig gefiihrten
Debatte in die Aporien moderner Kunst verstrickt und
sohlieBlich das  Stadium subjektiver Ratiosigkeit
erreicht. - Ein Modelfall.

Die in der Debatte aufeinanderprallenden Behauptun-
gen enweisen sich ihrer Radikalitit wegen als inkompati-
bel. Man redet infolgedessen zunehmend aneinander
vorbei. Der Kreislauf der Uberzeugungen fiihrt zu einem
Leeriauf der Begriffe. Vo den anfénglich gutgemeinten
Inhalten schwirren am Ende nur noch ausgebrannte
Worthdlsen herum. Der Begriff Kunst — das Zentrum der
Auseinandersetzung — hat sich in relativ kurzer Zeit zu
etwas UnfaBbarem entwickelt. Ein schwindelerregender
Vorgang, der sich bei den Beteligten auf nachvollzieh-
bare Weiss als Ekel und Mildigkeit niederschlgt. Die
Situation ist prekdr. Kein Wunder, wenn sich dann aus
dem avantgardistischen Stimmengewirr plotzlich mes-
sianische Grundténe erheben: Nicht die Kinstler-
gruppe, sondern die ganze Welt sei heillos durcheinan-
dergeraten. In solch extremen Féllen helfe nur noch:

Hoffen und Warten. Auf diesen Betroffenheitskompro-
mid eingestimmt, trennt sich die Kinstlergruppe zu
h noch friedlich. — Das kommt uns

Situationen, in denen der Avantgardismus auch von
seinen Betreiber nur noch als Streff empfunden wird,
sind extrem anféllig fiir laue Synthesen. Die bis zum
Ekelpunkt selbstreflexiv gewordene Moderne auBert
sich zwar bisweilen eruptiv und 145t dann die ganze
Kunst auf dem geraden Weg aus dem Bauch hervortre-
ten; in der Regel gibt sich der Avantgardist an seinem
Feierabend jedoch eher moderat und denkt sich zusam-
men, was ihm von Berufs wegen eigentlich unvereinbar
erscheinen mite: das Bild vor der gemusterten Tapete,
die spirituelle Versenkung im Polstermdbel, die Gelas-
senheit in der Begegnung mit dem Erhabenen
Irgendwo zwischen Kosmos und Einrichtung wird auch
die Kunst inren Ort haben. Vielleicht scheint sie uns
eines Tages als Komet ins winterlich beneizte Wohnzim-
mer, vielleicht klebt sie uns dauemd schon an den
Sohlen und geht nie mehr weg.... Was ist innen, was ist
auBen, wenn der Spiralnebel mitten im Kopf sitzt? —
Strawberry fields forever.
Ein BewuBtsein von einer solch gummiartigen Konsi-
stenz ist zu gewissen Zeiten unvermeidiich und — der
Gefahr des Beliebigen eingedenk — unter dem Aspekt
der Notwehr sogar wiinschenswert. Mehr in die kon-
krete Gegenwart gewendet 36t sich die angesprochene
Sache auch so weiterderken: In einer Art StreBumkehr
verabschiedet sich der Avantgardist endgiiltig von der
Vorstellung, seiner Zeit voraus zu sein. Die auf Hochlei-
stungssport geeichte Berichterstattung wird einige Zeit
den Mangel an Talenten beklagen, wahrend die Ausstel-
lungsmaschine aus den bekannten institutionellen
Zwéngen heraus auf vollen Touren weiterlaufen muB —
gnadenlos, méchte man sagen. Spétestens dann, wenn
die Ressourcen erschipft sind und die Ausstellungslei-
ter selbst als die Kinstler hervortreten miissen, kbnnen
sich dort, wo vormals der Avantgardist tatig war, endlich
Ruhe und Besinnung ausbreiten. Im Vergleich zur
objektiv gewordenen Ratlosigkeit des Betriebs eine in
jedem Fall Hoffnung erweckende Aussicht. Mbglicher-
weise hat heute die Kunst selbst — und nicht nur das
Gesprich iiber sie — die Form einer Endlosschleife
angenommen, die vorwarts wie riickwarts abgespielt
gleich gut Kiingt.
Doch Iége auch darin kein Grund zur Panik. Denn wer
d

ONE MUST KEEP PACE WITH THE TIMES
Harry Walter

In his novel »Der Mann ohne Eigenschaften«, Robert
Musil presents us in the 89th chapter with a group of
just barely still young peaple »almost all of whom were
artists in one way or anothere, who get involved in a
heated discussion on the aporias of modem art and
who finally reach the study of subjective perplexity. = A
prototype.

The assertions which clash in the discussion turm out to
be incompatible due to their radicality. Thus, the artists
then proceed to talk more and mare at Cross-purposes.
The cycle of canvictions results in a wastage of con-
cepts. At first, there were well-meant contents and at
the end, only word husks are buzzing around. The
concept of art — the centre of the controversy — turned
into something incomprehensible within a_ relatively
short time. It s a vertiginous process whose vivid recon-
struction s reflected in the participants as disgust and
fatigue. The situation has become precarious. It is no
wonder that Messianic primary tones suddenly rise
above the avant-garde din of voices: Not the group of
artists, but rather the whole world is said to be in a
hopeless muddle. In such extreme cases, there is sup-
posedly only one remedy: hoping and waiting. Once
they have been put in the right mood for this comprom-
ise of perplexity, the group of artists breaks up peace-
fully after all. That sounds familiar.

Situations in which avant-gardism is felt to be stress,
even by thase who practise it, are extremely susceptible
to lukewarm syntheses. Modemity which has become
self-reflective 1o the point of nausea expresses itself
eruplively and then has all art emerge straight from the
qut; however, the avant-garde artist usually behaves
rather moderately after work and imagines what must
actually appear 1o be ireconcilable from the point of
view of his profession: the painting on the pattemed
wallpaper, spiritual submersion in Lpholstered furniture,
placidness in the face of the sublime... Somewhere
between the cosmos and the furishings, even art will
have ts place. Perhaps it will appear to us one day as a
comet entering our living room heated for the winter,
perhaps it is already sticking to our Soles and won't ever
come off... What is inside, what is outside when the
spiral nebula is sitting right in our heads? — Strawberry
fields forever

gerade das
Hm(ergrur\drausrhpn eines Tages als die Musik gehért
wird? — Daraufhin 143t sich Musils Passage wieder und
wieder lesen.

of such a gummy consistency is un-
avoidable at certain times and — bearing in mind the
danger of the arbitrary ~ is even desirable from the point



of view of self-defense. Tuming more towards the con-
crete present, the topic at hand can also be thought
through as follows: In a kind of stress reversal, the
avant-gardist bids farewell to the idea of being ahead of
His time. The reporting which is gauged to top competi-
tive sport will lament the lack of talent for awhile while
the exhibition machine must continue to operate in full
swing due to the well-known institutional pressures:
merciessly, ane s tempted to say. Not until the funds
are exhausted and the exhibition directors themselves
have to emerge as artists can tranquillity and contem-
plation spread ~ where the avant-gardist was once
active. In comparison to the operation which has
become objective perplexity, this is a prospect which
inspires hope in any case. Today, art itself — and not
only the disoussion of it ~ has possibly taken on the
form of an endless loop which sounds just as good
whether it is played forwards or backwards. However,
there is no reason for panic. For, who can rule out the
possibility that precisely the increasing background
naise will be heard as music some day? With regard to
this, Musils passage can be read time and again.

FUNF AUSSTELLUNGEN
FIVE EXHIBITIONS
Andreas Coerper

Heike Pallanca

Stephen Craig

Rainer Oldendort

und Eran Schaert
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WEITERE ANKUNDIGUNGEN
Eran Schaerf
seit 22.9.1990

DER WEG IST DAS ZIEL — BEIM AUFSTIEG
ZUM AUSFLUGSLOKAL

Gespraich zwischen Ute Meta Bauer

und Andreas Coerper, August 1991.

A.: Die Galerie, das Museum, die Ausstellung sind kultu-
relle Raume: Riume, die mit besonderer Sorgfalt geord-
net, gepflegt und gestaltet werden, vergleichbar mit
sffentlichen Parks und Gérten. Ein Barockpark verkor-
perte die utopische Projektion einer idealisierten Welt, in
der Natur durch vollkommene Gestaltung gezahmt
wurde und den idealen Bewegungsraum fiir den absolu-
tistischen Menschen darstellte. Inzwischen haben sich
éffentliche Parks in Freizeitaniagen verwandeit: die gro-
Ben popularen Museen laden analog dazu zur Zerstreu-
ung ein. Im Ausstellungsraum des Kinstierhauses hast
Du in fonf Einzelausstellungen funf Kinstler finf
Modelle fiir kulturelle Réume erproben lassen, jedoch
nicht in der Erwartung idealer Lésungen, sondern viel-
mehr in dem BewuBisein um die Unméglichkeit solcher
Losungen und diese daher kommentierend, umkrei-
send.

U Begernen hat dle Reihe mit der Aussle\lung »Aus-

Dir;

»Verfiinrung zum Voyeurismus« von Helke Pallanca;
danach die Ausstellung von Stephen Craig »Ambulare —
Ambulatory«; dazwischen ein Gespréch mit Eran
Schaerf — fiir mich eine weitere Form der Présentation —
und zum Schiug Rainer Oldendorf mit »Wahmeh-
mungsapparate«.

A Beginnen wir doch mit

bau dort eingerichtet mit verschiedenen Kojen und
innerhalb dieser Kojen...?

U.: Der Aufbau bestand aus einem Messestand-System
und unterteilte den Raum in sechs gleich groBe Raum-
segmente oder Kojen von je ca. 12 qm. In jeder Koje
wiederum standen jeweils ein Tisch und 1-2 Stilhle. Die
einzelnen Kojen waren unterschiedlich bestiickt; teil-
weise mit einem Monitor und Videogerat oder in einer
Koje auf einem Tisch aktuelle Kunstmagazine und
diverse Tageszeitungen. So konnte man zum Beispiel
auf einem Monitor den Eingang des Wilrttembergisohen
Kunstvereins beobachten, auf einem anderen ein
Selbsiportrait des Kinstlers, d.h. man sah in bei der
Arbeit an seinem Arbeitstisch. Ich glaube, R.O. macht
damit die Bedingungen transparent, die eine Kunstpro-
duktion braucht. Kunst entsteht ja nicht in dem bertihm-
ten Um am i il

muB sich auch der Kiinstler auf ein komplex vernetztes
System einlassen. Er braucht eine Menge Informatio-
nen, mu unter Umsténden viel reisen, Leute treffen,
sto

A Dann kann man sagen, daB Oldendorf modellnaft
seinen Umgang mit dem System Kunst vorgefiihrt hat,
einem System, das sich letztendlich nicht sehr von an-

deren modemen Produktionssystemen unterscheidet.

U.: Ja, seine Ausstellung I8st sich durch den Riickgriff
auf das genormte Ausstellungssystem auch ganz
bewuBt von der Vorstellung des traditionellen Ausstel-
lungsvaumes. Sein Aufbau 146t sich jeder raumlichen
Situation anpassen. Dadurcn wird er natirlich we\lge'
hend

Auf den ersten Blick hatte man nicht die Idee, in eine
Kunstausstellung zu kommen, sondern in eine Ausstel-
lung im Sinne iner Messe; es war ja eine Art Messeauf-

sein Aufbau in Stuugan die vorgegebene Auss«euungs—
architektur konterkariert, In einer Koje gab es einen
Videoprinter, tiber den man sich Bilder aus einer »Mate-



rialsammiung« ausgeben lassen konnte, d.h. auf dem
Videoband waren eine groBe Anzahl von unterschiedi-
chen Réumen optisch gespeichert, unter anderem auch
der leere Ausstellungsraum des Kiinstlerhauses. Der
Kiinstler gibt uns also einen Einblick in seine Arbeitsme-
thode, die selbst wieder zum Thema der Ausstellung
wird.

A Deine Ausstellung mit Eran Schaerf wich von der
Form her noch mehr von der Konvention ab..

U.: Eran Schaerf mitraut der Materialisierung seiner
Arbeit in Form einer

A.: Und wo kénnte man denn da die Grenze ziehen? Ist

er nicht letztendlich schon wirklich reiner Theoretiker?

u Nem, seine Gesprache sind ja inszeniert und mit
m Zeigen von eigenen Arbsiten (bedruckte Karten,

Dlas von Installationen) verkniipft.

Man kann nicht unterstellen, daB andere Kunsttheo-

reﬂker ihre Gespréche nicht vorbereiten oder insze-

nieren.

U.: lch wiirde sagen, daB Eran Schaerf das Gespréch

als Struktur einsetzt, es ist fiir ihn Material. Er operiert in

befirchtet die Vereinnahmung seiner Kunst durch den
Markt und schiebt deshalb zwischen Betrachter und
Kiinstler das Gespréich. Er reiste also mit seinem Koffer
an, baute einen Tisch auf.und projizierte mittels zweier
Diaprojektoren Bilder seiner friiheren Arbeiten und Bil-

einem
A: Du meinst, das reicht schon in den Bereich der
Performance hinein, seine Kunstgespriche?

Friiher hitte man so ein Gesprach vielleicht als
Performance bezeichnet, fiir mich ist es eine Ausstel-
lung.

der der mitgebrachten Sprachpostkarten. Aus dieser
Situation heraus entwickelte er einen Dialog mit den
Ausstellungsbesuchern, der gleichzeitig an die Stelle
eines Ausstellungsbesuches treten soll

A.: Trotzdem gibt es bei ihm ja auch Produkte, z.B. die
Plakate, die Ausstellungen vorgeben oder... Wie laute-
ten die?

U.: Diese permanente Installation von den »WEITEREN
ANKUNDIGUNGEN: st eigentiich ein Kommentar zu
den zahllosen GroBausstellungen. »HOMOSEXUELLER
LANDART AUS NORD-CANADA«, oder »DIE PRA-
REALE BEWEGUNG IM ZEITALTER DER REAL-REA-
LEN DENK (STEIN) KULTUR (MODELL)« und »MEHR
ALS 100 (FARBIGE ABBILDUNGEN) — MEHR ALS 60
(JUNGE KUNSTLER) — MEHR ALS 2 (PRIVATE GALE-
RIEN) ~ MEHR ALS 1 (A KOLN SHOW)-.. Es sind ironi-
sierende Kommentare, die den Kunstbetrieb aufs Korn
nehmen, der sich gem mit wohlténenden Schautiteln
sohmiickt. Eran geht dagegen sehr puristisch mit dem
Material um, das er jederzeit bei sich tragen kann und
mit dem er dann seine intimen Veranstaftungen be-
streitet.

A.x Dann kann man doch sagen, da es eine Ausstellung
ist, die temporar ist, die direkt simultan vom Kinstler
kommentiert oder begleitet wird

U.: Ja, so wiirde ich es eher sehen. Er méchte die Arbeit
nicht von sich trennen, das Werk alleine auf Reisen
schicken, sondern es steht immer in engem Zusammen-
hang mit inm. Ich wiirde sagen, es ist auch ein anderer
Ansatz, sein Werk zu zeigen bzw. der Offentlichkeit zu
présentieren. lch sene in nur bedingt als Kunsttheoreti-
ker. Es gibt die Kiinstlerphilosophen, es gibt die Kinst-
ler, die kommentierend und theoretisch arbeiten, und es
gibt die Theoretiker, die heute ganze Sprachperforman-
ces inszenieren. Eran versucht eine Form, in der der
Kiinstler in seiner Ausstellung préisent ist, zu einem Teil
der Ausstellung wird.

A.: Stephen Craig bezieht sich doch ganz stark auf die
Kunst der russischen Avantgarde der zwanziger Jahre.
Ist das richtig?

U.: Sagen wir mal 5o, er thematisiert die Ausstellungsar-
chitektur in seiner Arbeit, ahnlich wie es schon El Lis-
sitzky in den 20er Jahren mit seinem »Raum fiir Kon-
struktive Kunst« in Hannover machte.

A.: Wobei sicherlich das Interesse der Konstruktivisten
an der Ausstellungsarchitektur ein ganz anderes war als
das von Stephen.

tektur vorgegangen ist, indem sie eine Offnung in diesen
magischen weiBen Raumksrper in der Mitte des Rau-
mes gefiauen ha. Ist das auch o etias wie eine

U.: Er will den Bereich der nicht Kann man das auch als Aggression
einfach den od 2 gegen die interpre-
{iberlassen. Seine Arbeit erinnert auch daran, daB die  fieren?

Prasentation von Kunst sehr viel iber unseren gegen- U Ich wiirde mal sagen: als Aggression gegen archi-

wartigen Kunstbegriff sagt. So hatte Stephen auch ein
grofies Interesse an diesem quaderformigen, weiBen
Einbau, der leicht als minimalistische Skulptur gelesen
werden kann. Es geht ihm um die Ambivalenz zwischen
Ausstellungsarchitektur und ausgesteliter Arbeit.
A.: Dann bildet seine Ausstellungsarchitektur, sein Ein-
bau, so etwas wic einen mobilen Hintergrund fiir die
Raumarchitektur, die er vor Ort vorfindet. Nicht zuletzt

tektonische Eingriffe iberhaupt. Man mu auch sehen,
dab jede Ausstellungsarchitektur eine sehr starke Vor-
gabe ist fir einen Kiinstler, eben ein sahr starker Eingriff
in den Raum Gberhaupt. Sie reagiert auf die Ausstel-
lungsarchitektur und demonstriert damit auch eine k-
sche Haltung gegeniber der kunstinszenierenden
Architektur generell.

A.: Aber das wirde ja voraussetzen, daf sie eine ganz
ise Vorstellung davon hat, wie eigentlich ein Ausstel-

erinnern ja auch die grofien Sperrholzwénde an Bildtra-
oder

ger,
Bnmrager
ist auch die dieser

B

lungsraum hat und jetzt feststellt, da sie

immer wieder, wenn sie eine Ausstelling macht, auf

sc\che Wideraiande St e sben mitrer Vorste\lur\g
n ko

smnschen Architektur, die ja massiv und
ist mit diesem lempuraren flexiblen Modell einer Aus-

stellungsarchitektur.
A Dann hat sicherlich auch eine groBe Rolle gespielt
daf die beiden mobilen Wandsysteme vor den langen

kollidieren und dann kom-
mermerend d\e Ausstellungsarchitektur angreift.

U.: Ja, sie hat auch schon einmal gemeinsam mit Kiinst-
lerfreunden so eine Art ideales Ausstellungsmodell ent-
wickelt: das Haus Waend. Eine Cruppenarbelt, die

Fensterzeilen auf beiden Seiten des
mes installiert waren, so daf auch durch das Verschie-
ben eine jeweils vollig andere Licht- und Raumsituation
entstan

U.: Jeder Raum kann heute sefir unterschiedlich defi-
niert werden. Es gibt nicht mehr den Ausstellungsort
Uberall da, wo Kunst ist, ist auch inr méglicher Ort; wir
gehen doch heute von einem ganz anderen Kunstbegriff

aus.
A: Heike Pallanca war die einzige, die direkt einen
Eingriff — physischen Eingriff — in die bestehende Aus-
stellungsarchitektur vorgenommen hat, die mit Hammer
und MeiBel gegen die vorhandene Ausstellungsarchi-

Problem Einidealer, mobiler,

kiinstlicher Ausstellungsraum, bestehend aus vier Wén-
den, Oberlicht und einem Eingang, das den betelligten
Kanstle und Géisten zur Verfiigung stand
A Kann man da nicht sagen, daB sie versucht, aus den
Elementen, die eine Ausstellung ausmachen, eine neue
Form zu konstruieren?
U.: So wird bei inr der Betrachter selbst zum Thema:
dureh die Maver, die den Besucher zu der Offnung in der
Wand fihrt, hinter der sich der Gegenstand seiner
Begierde verbirgt. Ihre Konstruktion hat auch mit der
Psychologie des Ausstellungsbesuches zu tun, sie
reflektiert die Erwartungshaltung des Betrachters.



: Und hinter der Wand siet man dann letztendlich
Fundstucke Naturstlicke, zwei Kristalle, die sie sich im
auf komplexe Art prasem\en. Ihre gestalterische Arbeit
beschrankt sich auf die Inszenierung der Situation.

U.: Ich meine, da sind wir ja auch wiedsr bei dem Punkt
angelangt, daB der Kinstler sich vom Herstellen eines
Noch-nicht-Gesehenen, zum Sammler oder Aufzeiger

den, némlich dem Nahertreten. Es ist bemerkenswert,
da der Ausstellungsraum, der ja traditionell als Bildtra-
ger verstanden wird, hier bel allen fiinf Ausstellungen als
»GefaB« interpretiert wird, innerhalb dessen die Kiinstler
gleichsam ihre begehbaren Modelle ausbreiten und
damit eine Erwartungshaltung brechen

: In meiner Ausstellung spielten die bislang genannten
Kriterien auch eine groBe Rolle, wobei sich meine Be-

von Vorhandenem gewandelt haben konnte, daf das
Vokabular vorhanden ist, und daf jetzt die Frage ist, wie
man es kombiniert und wie man es vorfiihrt und was man
auswihlt. Fiir Heike Pallanca sind die Kristalle auch eine
Metapher fir einen Sie

zugspunkte eher in der Gartenarchitektur und der Wa-
renéisthetik finden. Mich haben die Beziehungen und
Analogien interessiert, die entstehen, wenn man Ord-
nungspnnzlp\en der Gartenarchitektur mit denen groBer

wehrt sich auch gegen den Novitatsanspruch, da der
Kinstler immer wieder mit neuem Material unwahr-
scheinliche Produkte schafft. Sie hat diese Kristalle
genommen, die sehr alt sind, die es aber dennoch bei
uns sehr billig gibt. Ein groBer Quarz kostet z. B. nur DM
300~ Wenn man die sieft, sind sie sehr préchtig und
haben einen sehr hohen ideellen Wert, was auch ironisch
auf die Wertschatzung aktueller Kunst verweist.

A.: Ich méchte noch einmal auf ihren Umgang mit diesem
Raumkdrper kommen, der da mitten in dem Ausstel-
lungsraum steht..., daB sie da jetzt eine Offung rein-
schidigt und eigentlich das, was durch die Ausstellungs-
wand tunlichst verdeckt werden soll, Gffnet und dem
Ausstellungsbesucher da einen Blick hinein ermglicht.
Das ist doch auch ein Kommentar zur Bedeutung der
Ausstellungswand

U.: Es hat ja mit der Oberfliche zu tun, also mit dem
Phéinomen, daB Kunst heute héufig in erster Linie an der
Oberfliiche betrachtet wird oder immer eine Schauseite
haben muB. Die andere Seite, die ja auch zum Werk
gehort, ist meistens nicht sichtbar. Das wird auch wie-
derum von einigen Kiinstlemn heute thematisiert — die
Rickseite oder die Innenseite. Fir sie verbirgt sich die
Schénheit im Inneren, sie ist also nicht unbedingt bei
einer ersten Betrachtung an der Oberflache zu sehen.
Also es ist mit einer zielgerichteten Bewegung verbun-
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ler einen Seite und denen groBer
Museen und AussleHungen auf der anderen Seite ver-
gleicht.
U.: Es wurden ja nicht nur Assoziationen iiber Waren-
tische provoziert, die Tische erinnerten zugleich auch an
Architekturmodelle.
ie verwendeten Materialien sind alle aus dem Aus-
stellungskontext bekannt. Sie werden dort gebraucht,
m die Exponate vor StoB, Staub und dem Zugriff des
Ausstellungsbesuchers zu schiitzen. Solche Quader, wie
sii durch Filz geschiitzt auf den Tischen stehen, werden
haufig benutzt, um bestimmte Exponate hervorzuheben,
2u erhéhen. In meiner Ausstellung werden diese Hilfsmit-
tel zu den Hauptakteuren.
U.: Deine Arbeiten oszillieren zwischen zwei Aspekten
Sie sind auf der einen Seite bildhatt, haben jedoch auch
plastische Qualititen
A.: Ja, die Arbeiten sollen beide Aspekte reprasentieren.
Die Bildhattigkeit ist quasi in ihver Prasentation einge-
schlossen. Ich habe zum Beispiel fiir die Anordnung der
Quader auf einem der Tische eine Zeichnung von Male-
witsch verwendet. Die utopische Visionen der Moderne
bilden den Gmndnrz den Plan fiir ein Nachdenken tber
die DerTisch transportiert
also auch Enr\nevunger\ Die von den russischen Kon-
egegnen
uns hewte vallig verbraucht in urbanen Konzepten and

den Warenprasentationen der Kaufhéuser.

U.: Interessant ist be dir ja eigentlich auch, da du doch

auch immer wieder Glas und Spiegel verwendest, so daB

der Ausstellungsraum optisch in die Arbeit integriert
ird.

wird.
A.: Gerade Spiegel haben ja eine sehr

A Ja, es ist auch ein Verweis auf dieses beriihmte
Zerstreute Wahmehmen, was man ja heute gerade in
groBen Ausstellungen hufig tut, also dieses Betrachten
im Flanieren oder im Vorbeigehen. Diese Stiihle sind
natirlich auch ein Hinweis darauf, daB man sich zum
Betrachten oder Zeit ein ganz wichtiger

Wirkung, indem sie auf der einen Seite den Raum ver-
doppeln oder vergréBem, die Wirkung des Raumes
verwevachen auv der anderen Seite aber den Blick des
Im Grunde

Lot s B et eindringen.

U.: Auffallig ist ja auch noch, daB du Stihle in die
Ausstellung integriert hast, durch die der Betrachter ja
uerst auch irritiert wurde. Ist das jetzt Ausstellungsmo-
biliar oder gehdren die Stihle zur Arbeit? Darf man sich
auf die Stiihle setzen oder stehen die eher als Skulptur im
Raum? Welche Furktion haben diese Stihle fiir dich?
A.: Alle vier Arbeiten implizieren auf den ersten Blick eine
Lesart, die auf die Architektur oder das Design verweist.
Auf den ersten Blick sieht man zwei Tische auf der einen
Seite, ein Regal und ein Gelander auf der anderen Seite.
Mich interessiert die Zwitterhaftigkeit der Objekte, die
Zunachst einen sprachlichen Begriff auslésen. Bei nahe-
rem Hinsehen stellt sich dann heraus, daf sie in dieser
Funktion da gar nicht gemeint sind, sondem daB es
vielmehr um die metaphorischen Qualititen gehl. So
haben die Stiihle, die auf der einen Seite den Ausstel-

lungsbesucher zum Sitzen einladen, auch eine plasti-
sche Dimension. Sie sind beweglich und werden im Lauf
der Ausstellung durch die Besucher in immer neue
Ordnungen gebracht. So veréndert der Besucher das
Bud der Ausstellung sichtbar durch sein Verhalten.

was auch ein Zeitfaktor ist. Wenn man sich die Zeit
mmm' um etwas zu betrachten, ist das

Fakior ist. Meine gesamte Ausstellung war so in der
Dimension Zeit gedacht. Der Besucher wurde iiber diese
in die geleitet,
stieB dann auf das bildhafte Objekt an der Wand und
wurde auf der gegeniberiiegenden Siidseite mit den
beiden Tischen konfrontiert, deren Hooker auch zum
Sitzen einluden. Ich habe dabei an die Dramaturgie von
Gartenarchitekiur gedacht, diie dem Besucher durch ihre
Ordnung Raurn fiir seine Gedanken schafft, ihn fordert,
ohne ihn zu verwirren.
U.: Jedes Objekt kann heute auch als Plastik gelesen
werden, taucht es nur im entsprechenden Kontext auf.
Wenn wir Tisch sagen, schlieBen wir meist jede weitere
Bedeutung aus, wir verdecken den Gegenstand durch
Sprache.
A Die Ausstellungen wurden ja von relativ wenig Leuten
gesehen. Hattest du gen eine groBere Offentlichkeit?
U.: Die und
machen den Ausstellungsraum zu einem Unverwechsel-
baren Ort. Auch wenn diesc Ereignisse nur temporar
sind, so lAdt sich der Ort doch wie eine Batterie mit

Bedeutung auf. So bekommt mit der Zsit der Ausstel-
lungsraum mehr Gewicht. Mich interessiert diese imagi-
nére Bedeutung, die durch die Veranstaltungen in irer

Gesamtheit entsteht und die dann auch wieder den

einzelnen Ereignissen zugute kommt. Deshalb an die-

sem Punki auch die Zeitung, um das Bild, das sich
bzeichnet, zu fixieren.

nochmal etwas ganz anderes, als wenn man — wie es
heute iiblich ist — durch die Ausstellung flaniert.



THE WAY ISTSELF IS THE DESTINATION -
ON THE WAY UP TO THE SNACK-BAR
Conversation between Ute Meta Bauer

and Andreas Goerper, August 1991

A.: The gallery, the museum, the exhibition are cultural
rooms: rooms which are arranged, tended and formed
with special care, comparable to public parks and gar-
dens. A baroque park incamated the Utopian projection
of an idealised world in which Nature was tamed by
means of perfect arrangement and it was the ideal place
for the absolutist man to move about in. In the mean-
time, public parks have turned into recreational areas;
by analogy, the large, popular museums offer the visitor
entertainment. In the exhibition room of the Kinst-
lerhaus, you let five artists and five models try out
cultural rooms in the course of five individual exhibi-
tions, not because you expected ideal solutions, but
rather in full awareness of the fact that such solutions
are impossible; therefore, you commented on them by
encircling them

U.: The series began with the exhibition »Aussichts-
punkte (Vantage Point) by you; the exhibition »Verfiih-
rung zum Voyeurismus« (Incitement to Voyeurism) by
Heike Pallanca followed; then the exhibition by Stephen

booths of 12 square metres each. In each booth, there
was a table and 1 or 2 chairs respectively. The individual
booths were equipped differently; some of them had a
monitor and a video recorder or in one booth, current art
magazines and various daily newspapers were lying on
a table. Thus, one could watch the entrance to the
>Wiirttembergischer Kunstverein« on a monitor, on a
different one, one could see a self-portrait of the artist,
that is, one saw him working at his work-bench. | think
that R.O. thus succeeded in making the conditions
transparent, which are necessary for an art production.
Art s not made in the famous ivory tower. In order to
participate in the art dialogue, the artist as well must
enter into a complex, intricate system. He needs lots of
information, he must do a lot of traveling if need be,
must meet people, etc.

A.: Then it is possible to say that Oldendorf presented
his dealings with the system of art in the form of a
model. Artis a system which, when all is said and done,
is not all that different from other modemn systems of
production.

U.: Yes, by referring to the normed system of exhibition,
his exhibition breaks away from the idea of the tradi-
tional exhibibition room. His installation can adapt to
every spatial situation. Thus, he is largely independent

U.: Eran Schaerf distrusts the materialisation of his work
in the form of a conventional exhibition. He is afraid that
the market will seize his art and therefore, he puts
conversation between the viewer and the artist. He
arrived here with his suitcase, set up a table and pro-
jected pictures of his former works as well as pictures of
the language posteards, which he brought along with
him, with the aid of two sfide projectors. Using this
situation as a point of departure, he developed a dialo-
que with the visitors of the exhibition; this dialogue
takes the place of a visit to an exhibition

A But still, there are also products in his work, for ex.
the posters which allegedly announce exhibitions or...
What were their titles?

U.: This permanent installation of the »Weitere Ankiindi-
qungen« (Further Announcements) is actually a com-
mentary on the numerous large exhibitions. -Homose-
xuelle Landart aus Nord-Canada« or »Die Préreale
Bewegung im Zeitalter der Real-Realen Denk (Stein)
Kultur (Modellj« and »Mehr als 100 (farbige Abbil-
dungen) — Mehr als 60 (unge Kiinstler) - Mehr als 2
(private Galerien) — Mehr als 1 (A Kon Show).. They are
ironic commentaries which make fun of cultural activity,
which likes to spruce itself up with euphonious, showy
titels. Eran, however, has a puristic way of dealing with

U.: | would say that in the particular case of Eran
Schaerf, he’s using the dialogue as a structure, as
material. He's operating in a frontier area.

A Do you mean that his art dialogues can actually be
classified as performances?

U.: In the past, they would have perhaps been classified
as such. | would indeed classify them as exhibitions.

A Then one can say that they are exhibitions which are
temporary just like other exhibitions. They are exhibi-
tions which are commented or accompanied by the
artist directly and simuitaneously.

U.: Yes, | would see it more along those lines. He
doesn't want to separate himself from his work and
send it off on trips, but rather it is always closely
connected to himself. | would say that it is also a
different way of showing his work or rather, presenting it
to the public. For me, he is an art theorist only to a small
degree. There are artist-philosophers, there are artists
who theorise and commentate and there are theorists
who put on whole language performances these days.
Eran is trying out a form in which the artist is present in
his exhibition and becomes a part of the exhibition.

A.: Stephen Craig is strongly related to the art of the
Russian avant-garde of the twenties, isn't that so?

U.: Let's say that he is aiming for the aspect of the

Graig, »Ambulare — Ambula&ory,u in between, there was
a conversation with Eran Schaerf, which is another form
of presentation — and finally, Rainer OldendorP’s

»Wahmehmungsappara(e (Perceptual Systems)e.

Az Why don't we begin with »Wahmehmungsappa-
rate«. At first g\ance one didn't think that one was
coming to an art exhibition, but rather to an exhibition in
the sense of a fei;  Kind of paviion had been nstaled
with various booths and within these booths. .

U.: The structure consisted of a booth system and it
divided the room into six equal spatial segments or

of exhibition architecture, whereby his installation in
Stuttgart is at odds with the given exhibition architec-
1ure. In one booth, there was a video printer from which
one could have received pictures from a »collection of
materials«, that is, on the tape, a large number of
various rooms was stored optically, among others also
that of the empty exhibition raom of the Kinstlerhaus.
Thus, the artist gives an insight into his working method,
which then becomes the subject of the exhibition.

As Your exhibition with Eran Schaerf deviated even
more from conventional ones...

the material which he can always Garry around with him
and with which he can then camy out his intimate
events.
A And where could one draw the line? In the final
analysis, isn't he really a pure theorist?

U.: No, these cards are created in a very conscious
manner. His dialogues are staged and connested with
the presentation of his own works (painted cards, slides
of installation views).

A One cannot impute that other art theorists do not
prepare or praduce their dialogues.

inclusion of exhibition architecture in the work of art,
just as EI Lissitzky has done with his »Raum fur Kon-
struktive Kunst« in Hannover.

Az Whereby the Gonstructivists' interest in exhlbmon
architecture was certainly different from Stepher

U.: He doesn’t want 1o just leave the area of exhlbmor\
architecture up to the exhibition organisers or the
architects. His work reminds us of the fact that the
presentation of art says a lot about our present concept
of art. That's why Stephen was very interested in this
rectangular, white installation, which can easily be seen
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as minimalist sculpture. He's concemed with the
ambivalence between exhibition architecture and exhi-
bited work.

Az Thus his exhibition architecture, his installation
forms something like a mobile background for the
architecture of the room which he is confronted with.
The large, plywood walls remind one of picture carriers,
moveable, monochrome or untreated picture carriers.
U.: The contrast between this static architecture which

idea of an exhibition room that she attacks the exhibi-
tion architecture in order to make her position clear.

U.: Yes, she once developed a kind of ideal exhibition
model together with some artist friends of hers: the
Waende house. It is a model done in teamwork and
deals with just this subject. An ideal, mobile, artificial
exhibition room which consists of 4 walls, light from
above and an entrance for the participating artists and
guests.

is solidly built and immoveable and this temporary,
flexible model of exhibition architecture is also sig-
nificant.

A.: Then it was certainly also important that both mobile
wall systems were installed in front of the long rows of
windows on both sides of the exhibition room so that
there was completely different lighting and a completely
different architectural situation respectively.

U.: Today, every room can be defined very differently.
There is no longer just one place where an exhibition is
held. Wherever art is, is also its possible place. How-
ever, today we work with a completely different concept
of art.

A Heike Pallanca was the only one who interfered
physically with the existing exhibition architecture. She
100k action against the existing exhibition architecture
by making an opening with a hammer and chisel in this
magic, white body which was situated in the middle of
the room. Is that also something similar to an act of
defiance? Can it also be interpreted as aggression
towards the existing exhibition architecture?

U.: I would venture to say that it is aggression towards
all Kinds of architectural interventions. One must realize
that every kind of exhibition architecture is a very strong
handicap for an artist and is a very strong intervention in
the room as such. She s reacting to exhibition architec-
ture, thereby demonstrating a critical atitude towards
all kinds of architecture which attempts to be a stage for

rt.

ar
A: But that would postulate that she has an exact
notion of what an exhibition room should look like and
now she realises that whenever she has an exhibition,
she is up against such obstacles which coliide with her

A.: Could one then say that she is attempting to make a
new form by using the elements which constitute an
exhibition?

U.: In her work, the viewer himself becomes the subject;
through the wall which leads the visitor to the opening in
the wall behind which is the object of his desire. Her
construction also_deals with the psychology of the
visitor of an exhibition, it reflects the viewer's expecta-
tions.
A And behind the wall, one finally sees some finds,
natural pieces, two crystals which she picked out in a
museum of natural history and which she presents in
such a complicated fashion. Her creative work i limited
to the staging of the situation.

U.: | think we have again reached the subject that the
artist has perhaps changed from being the producer of
something which has never been seen before to a

. collector or an exhibitor of things which already exist.

The vacabulary is already in existence and now it is a
question of combining and showing it and it is a ques-
tion of what to select. According to Heike Pallanca, the
crystals are also symbols of a generally accepted con-
cept of beauty. She is also against the claim to novelty
which dictates that the artist must always produce
improbable products out of new material. She chose
these crystals which are very old, but which can be had
very cheaply. A large quartz only costs DM 300, for
example. When one sees them, they are really splendid
and are very valuable from an idealistic point of view,
which also refers iranically to the evaluation of contem-
porary art.

would again like to discuss her way of dealing with
this body in the room, which is situated right in the

middle of the exhibition room..., and the fact that she
now makes an opening in the middie of it, thereby
opening that which was supposed to be covered up by
the exhibition wall, thus giving the visitor of the exhibi-
tion a glimpse of what s in there. That is actually a
comment an the significance of the exhibition wall.

U.: It has to do with the surface, that is, with the
phenomenon that today, art is often viewed superficially
or that it must always have a showy side. The other side,
which is also a part of the work of art, is usually not
visible. Today, this fact is dealt with by several artists —
the reverse side or the interior. According to her, beauty
is hidden within and cannot necessarity be seen on the
surface at first glance. Thus it is linked to a purposeful
movement, namely that of approaching something. It is
interesting to note that the exhibition room, which has
been understood traditionally as a carrier of paintings, is
interpreted as a »vessel- in all five exhibitions, within
which the artists display their walk-in models and thus
fail to fulfl the visitor's expectations.

A.: In my exhibition, the criteria which have been men-
tioned so far also played an important role, whersby my
points of reference are more likely to be found in land-
scape gardening and in the aesthetics of merchandise. |
was Interested in the relationships and analogies which
come into being if one compares the principles of order
of landscape gardening to those of large department
stores on the one hand and to those of large museurms
and exhibitions on the other hand

ot only were there associations with counters for

counters, are often used to emphasize orto raise certain
exhibits. In my exhibition, these aids became the main
figures

: Your works oscillate between two aspects. On the
one hand, they are pictorial, but they also have three-
dimensional qualities.

A Yes, my works are supposed to represent both
aspects. The pictorial quality is practically included in
the presentation of them. For example, | used a sketch
by Malewitsch for the arrangement of the blocks on one
of the counters. The Utopian visions of modem times
provide the outiine, the plan for the reflection on the
conditions for exhibiting. Thus, the counter also con-
veys memories. The principles of order which were
invented by the Russian constructivists can now be
found in a worn-out version in urban concepts and in
the displays of merchandise in department stores.

.2 It is also interesting to note that you use glass and
mirrors time and again, thereby integrating the exhibi-
tion room into your works.

Au Especially mirrors have a very hermetic effect by
doubling or enlarging the room on the one hand, thus
multiplying the effect of the room, but on the other hand,
they also reflect the viewer's look. They do not actually
let the look penetrate.

U.: Itis also odd that you have integrated chairs into the
exhibition, by which the viewer was irritated at first. Are
they exhibition furniture or are the chairs part of the
work? May one sit on the chairs or are they standing in
the room as sculptures? What is the function of these

merchandise, but the counters also reminded one of
architectural models.

At The materials which | used are all known from the
context of exhibitions. They are used to protect exhibits
from impact, dust and touching on the part of the visitor.
Such rectangular blocks, protected by felt and lying on

chairs for you?

A All four works imply an interpretation which refers
first of all to architecture or design. First, one sees two
Gounters on one side, shelves and a railing on the other
side. | am interested in the hermaphroditism of objects
which first evoke a linguistic. term. If one looks more
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closely, one then realises that this function is ot really
meant, but that it is rather a question of

seated. In this connection, | was thinking of the

qualities. Thus, the chairs which on the one hand bec-
kon the visitor to be seated also have a descriptive
dimension. They can be moved and are thus continually
put into new arrangements by the visitors in the course
of the exhibition. Thus, the visitor visibly changes the
picture of the exhibition by his own behaviour.

U.:.... which is also a time factor. If one takes the time to
it down to ook at something, it is completely different
from strolling through the exhibition —as is usually done
these days.

Aui Yes, it is also a reference to that famous distracted
perception which one often does, especially in large
exhibitions, thus that kind of viewing while strolling or
passing by. These chairs of course also refer to the fact
that one must take the time to observe or that time is a
very important factor. My whole exhibition was thought
of in the dimension of time. The visitor was led into the
exhibition by this railing-like construction, he was then
struck by the pictorial object on the wall and was then
confronted with both counters on the opposite wall on
the south side, whose stools also beckoned to him to be

ay of landscape which, by virtue
of its order, creates space for the visitor in which to
collect his thoughts. It challenges him without confusing
him.

U.: Today, every object can also be seen as sculpture if
it is just in the corresponding context. When we say
counter, we usually exclude very other meaning, we
cover up the object by means of language.

A The exhibitions were seen by relatively few people.
Would you like to have a larger public?

U.: The changing exhibitions and events make the
exhibition room a place which cannot be confused with
any other one. Even though these events are only tem-
porary, the place still becomes charged with meaning
just as a battery becomes charged. Thus, the exhibition
room gains in significance in the course of time. | am
interested in this imaginary meaning which is created by
the totality of the events and which is then in tum of
benefit to the single events. That is why this newspaper
is being published at this point in time: it is supposed to
record the picture which is emerging
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VIER WANDE UND OBERLICHT

Oder besser: Kein Bild an die Wand
Georg Baselitz

Vortrag anléBlich der Dortmunder Architekturtage
»Museumsbauten«, 26.4. 1979

Ich bin 40 Jahre. Meine erste Ausstellung machte ich
vor 17 Jahren. In dieser Ausstellung wurden die zwei
wichtigsten Bilder vom Staatsanwalt beschlagnahmt
Bisher wurde nur eins meiner Bilder offiziell von einem
deutschen Museum angekautt. Ich meine also, ich muB
es wissen nd kann recht freimiltig tiber das Thema
Museum sprechen. Mein Motto hier ist:

Vier Wande und Oberlicht oder besser kein Bild an die
Wand.

Der Kinstler arbeitet verantwortungsios. Seine gesell-
schaftiiche Bindung ist asozial, seine einzige Verant-
wortlichkeit ist Haltung und diese der Arbeit gegentiber.
Das Kunstwerk entsteht im Kopf eines Kinstlers und
bleibt auch im Kopf des Kiinstlers. Es gibt keine Korre-
spondenz mit irgendwelchem Publikum. Wie er keine
Fragen stellen kann, macht er auch keine Aussage im
Sinne von Mitteilung, Botschaft, Meinung, Information.
Er gt keine Hife und seine Arbeit ist auch nicht
benutzbar. Kein Zustand gesellschaftlicher oder privater
At wird sein Ergebnis lenken oder beeinflussen, verhin-
dern oder iberhaupt erst nitig machen. Fir die Arbei-
ten des Kinstlers sind folglich auch keine Vermittler
nétig, Orte fiir diese Vermittiung auch nicht.

Jetzt ist nicht die Zeit kunstinteressierter gesellschaft-
licher Reprasentanten. Die Kunstverachtung ist allge-
mein, die des Publikums haben sich auch deren Vertre-
ter 2u eigen gemacht. Es gibt keinen Applaus fir ein
neues Kunstwerk. Die bilrgerliche Isolation eines Kinst-
lers war nie grofer, seine Arbeit nie anonymer als jetzt.
Das allerdings ist der Verriicktheit des Kinstlers, seiner
Verstiegenheit in ungeahnte Abstraktionen sehr forder-
lich. Mit dem Ergebnis hat man es zu tun, in meinem
Falle mit dem Bild.

Das Bild hat mit der Wand, auf der es hangt, und mit
dem Raum, in dem es hingt, nichts gemein; beides ist
2unéchst sinmal austauschbar, zum anderen st der
dekorative Wert, den ein Bild besitzt, zu ersetzen durch
ein Nichtbild.

Ein Bild ist autorom und bedarf nicht der Betrachtung
an der Wand. Besser ist es, wenn kein Bild an der Wand
hangt. Erst das an der Wand vorzeigbare Bild macht
dieses iiber seine Asthetik hinaus zum politischen
Gegenstand. Das Bild an der Wand ist der Wilkr
desjenigen unterworfen, der es dort aufgehéngt hat,

oder auch desjenigen, je nach Sensibilitat und Toleranz,
der es dort betrachten will. Diese Willkiir benutzt nicht
nur die Dekoration, sondern sie ist mannigfach je nach
Verlangen der Person oder gar der Institution einmal
Liebe oder Eitelkeit, zum anderen Reprisentation wie
Staatskunst oder Entartung, wie unliebsame unzeitge-
maBe Kunst. Das hat jedenfalls nichts mit dem Bild zu
tun, sondem nur mit seiner Unterbringung, der Wand,
dem Raum und dem Gehéuse, dem Museum vielleicht,
denn das sind manipulierbare Faktoren im Kunst- oder
Ausstellungsbereich.
Fir mich st die Entscheidung sefr eindeutig. Ich meine,
da das Museum nur 2 verslehen ist als Bewahrort von
Kunstwetken, in dem die Betrachtung derselben in ein-
facher, und
Wewse moglich sein mus.

i n ihrer
und Betrachtung — in ihrer Ouahla{ und im Willen des

keine anderen Kriterien, auBer dem technisch-funktio-
nellen und dem architektonisch-asthetischien, die er zu
beriicksichtigen hat, es sei denn, er versteht sich als
Nichtkiinstler, nmiich als Person staaticher, privater
oder auch nur modischer Préisenz.

Solange es um die Kunstwerke gent und um das
Museum hierfii, halte ich es fiir faisch, tber politische,
selektive und didaktische Methoden zu sprechen, die
einfach die Kunstobjekte iberfordern und offensichtlich
nur das Publikum meinen.

Man versucht einzugliedern, zu verbilrgeriichen, zu ver-
gesslischaften, die an den Objekten orientierte &stheti-
sche Betrachtung geniigt nicht. Das Kunstwerk, die
Idee eines Einzelnen, wird verwassert

Es kann doch nicht sein, daB der Architekt das Museum
immer noch als Représentationsbau versteht und seine
Baukonzeption entsprechend einrichtet. Was stellt denn
ein Museum vor, wofiir soll es herhalten? Es gibt doch
dafir langst keinen ideologischen Grund mefr. Die Zeit
der repréisentativen Bahnhdfe und Kirchen ist auch vor-
bei. Ich bin aber natiirlich sicher, daB unsere Reprasen-
tanten bei Kitsch und Schwulst, schon bildungsmaBig
bedingt, zugreifen. Das ist kein feiner Zustand.

Es ist 50, daB nicht nur die falschen Bilder in den
Museen hngen, sondern so, da die falschen Bilder in
den falschen Museen auch noch falsch héngen. Die
Museumsbauer sind keine Architekten, keine Kinstler,
nicht verantwortungslos, nicht bedingungslos in der
Verwirklichung ihrer Idee.

Sie sind nicht zum Hahenflug geeignet, besonders auch

well sie dkonomisch und sozial abhéngig sind. Die
Museumsdwek(oren wiederum sind Biirokraten, verhal-

definiert. Entgegen dem umworbenen Gemeinplatztem-
pel ist das Museum ohne Gemeinde, es ist das Lager fiir
dieim nicht mehr verwend-

tensic hofieren die besit-
zen keme autoritére Idee. Sie tragen haBliche Alibi-
sammlungen zusammen, die nur schlechtes Gewissen
dokumentieren. Sie tun o, als wire die Kunst die gute
Absicht eines Kunstlers, niemandem auf die Fiie zu
treten. Sie iben Wiedergutmachung, auch zeigen sie,
da wir als Industrienation in vieffaltiger Abhangigkeit
stehen.

Ebenso miserabel wie die Sammiungen sind die Bauten
fir diese. Einmal versucht man das Gesamtkunstwerk,
&in Ensemble von Haus, Inhalt und Gebrauch, oder die
gliickliche Verbindung Kiinstler und Architekt, oder die
Integration der Kunst ins Haus. Diese Neigungen der
Kulturpolitik_dirfen nicht_beriicksichtigt werden. Die
Disziplinen sind getrennt: Dort, wo der Architekt autori-
tér arbeitet, gibt es Beriihrungen, dort gibt es auch die
originelle Idee des Architekten — das Einzelwerk —, und
diese kann heute nicht mehr Représentation meinen.
Der Architekt muB als Kiinstler fadendiinn an die Gesell-
schaft gekniipft sein, damil er seine Idee von Kontur,
Silhouette und Raum verwirklicht und nicht in Abhan-
gigkeit Traumen nachhangt, die ihm suggerieren, er sei
Sisyphos.

Es braucht einen einfachen, funktionierenden Bau, der
konservatorisch, ausstellungs- und_ lagerméig alles

bar sind. Mit kunstgeschichtiicher Empfindsamkeit
splirt man nach ihrem kiinstlerischen Genalt.

Die zeitgendssischen Kunstwerke enthalten meist ohne-
hin den Gebrauchssinn nicht meh, sie sind einzeln,
selbstéindig, beziehungslos, das schlieft Henry Moore
im Stadtpark nicht aus. Das Tempel-Museum bzw. das
in dieser Tendenz liegende Bemiihen um das Gesamt-
kunstwerk kann man am Beispiel Napoleon-Vivant
Denon werten, wenn man davon ausgeht, daB Pharao
nicht nach Paris geschafft wurde, um den Franzosen
einen neuen Glauben zu geben. Das Museumsgebéude
entsprach dem Reprasentationswillen dieser Leute, der
Stil, der hier aufkommt, wiederholt sogar in Gliederung
und Dekor die wesentiichen Merkmale &gyptischer

st.

Ich meine, daB nichts so sehr die Architekiur eines

Museums pragt, sogar diktiert, wie dessen Benutzung

im Tempelsinne. Gebéude, wie das Haus der Kunst in

Minchen, entsprechen dem, auch das Kblner Romisch-

Germanische Museum in seiner militanten Brutalité,

endiich auch das Centre Pompidou in Paris, was alle
der

im Gegensinn (ibertrifit. An diesem Pariser Museum
wird die Abhang\gke\\ zwischen dem Niedergang dieser
der 60er Jahre und der Etablie-

bietet. Er muB, etwa einem
alle geselischaftlichen Anspriiche beissite lassen. Also
kein Tempel, kein Opfer- oder Huldigungsplatz, kein
Ort, an dem Opfer gebracht werden, auch nicht heim-
lich. Kein Platz, an dem demonstriert, présentiert oder
gespielt wird. Keine Zeugnisse, keine Belege werden
gesammelt, nur Dinge mit dem einzigen Anspruch,
Kunstwerke zu sein, werden dort bewahrt, auch Kunst-
werke im Gebrauchsgegenstand.

Ein Museum st ein Haus, wo Gegensténde allgemeiner
Betrachtung zu finden sind, das heiBt, ist der Kult tot,

rung der Burukrane mit kunstfeindlicher Lobby sicht-
bar.

So stellt sich eine Gesellschaft dar, die es mit sich
selbst gut meint und im Kitsch versinkt. Mit welchen
Lockungen im Ausstellungswesen gearbeitet wird, zeigt
dort, was fur ein vielfiltiger Gebrauch innerhalb des
Gebaudes angeboten wird. Das geht weit iber die
friiher einmal_eingerichteten Cafeterias hinaus und
endet nicht beim Kindergarten. Die Ratlosigkeit gegen-
iber der Kunst wird nicht abgebaut, indem man ihr
ihren Gebrauch

verloren, sind die auch
die einstigen Gétter, vielleicht nur noch Kunstwerke,
Gegenstande allgemeiner Giiltigkeit, wie wertfrei. Kein
Kult findet statt, auch nicht die Befragung der Allge-
meinheit nach Qualitat.

Im Museum steht ein Stein, der Dionysos heift, hangt
eine Leinwand, die Kreuzigung heiBt. Ein Tempel hinge-
gen ist und war ein Ort der Begegnung Glaubiger. Unter
Benutzung der Kultgegensténde werden Veranstaltun-
gen abgehalten, die die einen bei der Stange halten, die
anderen verzaubem. In diesem Sinne sind die Kultge-
genstinde, anders als die Kunstwerke, ganz eindeutig

vorstellt und sie trivialisiert. Die Kunst enthalt keine
Information, zumindest keine mehr als je, sie ist in keiner
anderen Weise benutzbar, als daB sie betrachtet wird.
Dafiir braucht es Raum, Wande und Licht. Das beste
Licht kommt von oben, der beste Raum fiir diesen
Zweck hat geschlossene hohe Wande, wenig Tilren,
keine Seitenfenster, Oberlicht, keine Stellwande, keine
Fubleisten, keine Sockel, keine Panesle, keine reflektie-
renden FuBbdden, und schiieBlich auch keine Farben

Verdtenticht in Kunstform Intemational, B, 51,5 16211



FOUR WALLS AND LIGHT FROM ABOVE

or else: no painting on the wall

Georg Baselitz

Lesture on the occasion of: Dortmunder Architekturtage
»Museumsbauten«, 26.4.1979

1 am 40 years old. | had my first exhibition 17 years ago.
During that exhibition, my two most important paintings
were saized by the public prosecutor. Up until now, only
ane of my paintings has been officially purchased by a
German museum. Thus, | think, | am in a position to
speak very frankly on the subject of museums. My
motto on this subject is:

Four walls and light from above or else no painting on
the wall.

The artist works irresponsibly. His connection to society
is anomic, he is only accountable for his attitude and for
this with respect to his work.

The work of art comes into being in the artist's head and
it remains in the artist's head. There is no correspond-
ence 1o any audience. Just as he cannot ask any
questions, nor can he make any statements in the way
of communication, message, opinion or information. He
doesn't give any aid, nor is his work usable. No social or
private condition will steer, influence or prevent his
result or even make it necessary. Thus, it follows that for
the artist’s works, no mediators nor places of mediation
are necessar

The present is not a time in which the representatives of
society are interested in art. The contempt of art is
widespread and the public has adopted its represen-
tatives’ ideas. There is no applause for a new work of
art. An artist's isolation in society has never been grea-
ter, his work has never been more anonymous than it is
now. However, that is very conducive to the artist's
madness, to his eccentricity in unimagined abstrac-
tions. He is concemed with the result, in my case, with
the painting.

The painting has nothing to do with the wall on which it
hangs nor with the room in which it hangs; both are
interchangeable for one thing and on the other hand, the
decorative value of a painting can be replaced by a non-
painting.

A painting is autonomous and does not need to be
looked at as it hangs on a wall. It is better if no painling
hangs on the wall. It is only when it is shown on a wall
that the painting transcends its aesthetics and becomes
a political object. The painting on the wall is subjected
o the arbitrariness of the person who hung it there or of
the person who, according to his sensitivity and toler-
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ance, wants to look at it. This arbitrariness not only
makes use of decoration, but it is multivarious accord-
ing to the person's or the institution's desire and can be
love or vanity, representation of the state, art or degen-
eration, such as disagreeable, outmoded art. In any
case, that has nothing to do with the painting, but only
with its storage, with the wall, the room and the house
and perhaps with the museum since those are all fac-
tors in the art or exhibition sector which can be manipu-
lated.

For me, the decision is very clear-cut. | think that the
museum should only be understood as the storage
place for works of art, in which it must be possible to
bohold them in an uncomplicated, complete, undis-
turbed and unpretentious way.

Since works of art — regardless of their storage and
viewing possibilities — exist in their quality and in the will
of the artist, the museum builder cannol make any
contribution which changes this quality. The only criteria
he should consider are the technical and functional
ones and the architectural and aesthetic ones, unless he
regards himself as a non-artist, namely as a person
whose presence is public, private or even only fashion-
able.

As long as the works of art and the museum for them
are at stake, | think it is wrong to speak about political,
selective and didactic methods which simply overtax
the art objects and are obviously only intended for the
public.

One attempts to integrate them, to tum them into some-
thing bourgeois, to incorporate them; the aesthetic
beholding, which is orientated to the objects them-
selves, is not enough. The wark of art, the ideas of an
individual, becomes diluted.

It just cannot be that the architect stil regards the
museum as a building for representative purposes and
arranges his building conception accordingly. What is a

ideological reason for it. The times for imposing stations
and churches are also gone. However, | am of course
sure that our representatives, due to their educational
background, help themselves to kitsch and bombast.
That is a sad state of affairs.

Nol only are the wrong paintings hanging in the
museums, but the wrong paintings are also_hanging
wrongly in the wrong museums. The builders of
museums are not architects, are not artists, are not
irresponsible, are not unconditional in the realization of
their idea.

They are not capable of flights of fancy, especially
because they depend on economical and social condi-
tions. The museum directors, on the other hand, are
bureaucrats, act democratically, court the general pub-
lic, do not have any authoritative idea. They compile
ugly alibi collections, which only document their guilty
conscience. They act as if art were the good intention of
an artist not to tread on anyone's toes. They practice
reparation and they also show us that we as an indus-
trial nation are in a state of manifold vassalage.

Just as miserable as the collections are the buildings for
them. For one thing, an attempt is made at the total
work of art, an ensemble of house, content and usage,
or the happy connection between the artist and the
architect, or the integration of art in the house. These
tendencies of cultural policy must not be considered.
The disciplines are separate; wherever the architect
works in an authoritarian manner, there are poinis of
contact, there one can also find the architect's original
idea, the individual work, and this can no longer be a
building for representational purposes. The architect as
artist must be connected to society by a thread so that
he can realize his idea of contour, ilhouette and space
without becaming lost in dreams, which suggest to him
that he is Sisyphus in his dependency.

What is needed is a plain, well-functioning building,
which has everything to offer in the way of preservation,
exhibition space and storage. It must disregard all
claims on the part of society, just as an industrial
building does. Thus, it is ot a temple, not a sacrificial
place or one of worship, it is not a place where offerings
are made (not even secretly). It is not a place where one
demonstrates, presents or plays. No testimonies, no
proofs are collected there, but just things whose only
claim is that they are works of art are kept there as well
as works of art in commadity articles.

A museum is a house in which objects can be found
which are meant to be beheld by the public at farge, that
is, if the culture is dead, lost and buried, the ritual
objects as well as the former gods are perhaps left only
as works of art, as objects which are available to every-
one and which have no practical use. No cult takes
place nor is a pall taken among the public with respect
to quality.

In a museu, there is a stone which is called Dionysius,
there is a canvas which is called Grucifixion, whereas a
temple is and was a mesting-place for the faithful. When
services are held, they are accompanied by the use of
the ritual objects. These events make some believers
stick to their faith and cast a spell over others. The ritual

objects are thus very clearly defined — which is not the
case for the warks of art. In contrast to the temple of
clichés which has many admirers, the museum is with-
out a congregation, it is the storehouse for objects
which can no longer be used in the acts of worship. By
means of one’s art historical sensitivity, one traces their
artistic content.

In most cases, contemporary works are no longer
usable anyway; they are individual, independent, and
unconnected, including Henry Moore in the city park.

One can quote as an example the Napoleon-Vivant
Denon when classifying the temple-museum or the
attempt in that direction to create a total work of art if
one starts from the fact that Pharoah was not brought to
Paris in order to provids the French with a new faith. The
museum corresponded to those people’s will to pre-
sent; the style that appears here sums up the essential
characteristics of Egyptian art, even in the arrangement
and décor.

It is my opinion that nothing molds, even dictates the
architecture of a museum as much as its use as a
temple. Buildings such as the Haus der Kunst in Munich
as well as Cologne’s Rémisch-Germanisches Museum
with its militant brutality and finally, the Centre Pom-
pidou in Paris correspond to that; they surpass all the
servile church buildings of the post-war era in the oppo-
site sense. In the case of the Parisian museum, one can
see its dependency between the decline of that art
metropolis in the mid-sixties and the establishment of a
bureaucracy with a lobby which is hostile to arl.

Thus, a society appears which means well for ftseff, but
which is sinking into kitsch. The enticements of the
exhibition business demonstrate the manifold usage
which is offered within the building. That goes beyond
the cafeteria which used to be installed and does not
end with the kindergarten. Helplessness with respect to
art cannot be reduced by foisting a mediatory character
on it, by presenting its use nor by turning it into some-
thing trivial. Art does not contain any information, or at
least not more than ever; it cannot be used except to be
looked at. For that, it requires a room, walls and light.
The best light comes from above, the best room for that
purpose has closed, high walls, few donrs no side-
windows, light from above, no partitions, no
baseboards, no base moulding, no panemng no shiny
floors and finally, no colours either.

Puishod in unstorm tcnatina, ol 34,1621



Ein Ausstellungsraum bestimmt sich durch das, was

ihn beinhaltet.

Innerhalb eines spezifischen Kontextes, in diesem Falle

dem der Kunst, kann das Gebéude selber zu einem

Ausstenungsraum werden, in dem die einzelnen Raume
den

ha us ergeben. Da die Unterscheidung zwischen Aus-
stellungsobjekt und Kunstwerk (nicht jedes Ausstel-
lungsobjekt ist Kunstwerk, nicht jedes Kunstwerk ist
Ausste\lungsob}ekt} 2u verschwimmen beginnt, 14t sich
abseits des Ge-
samtkontextes
nicht mehr  die
spezifische  Funk-
tion des spezifi-
schen Ortes be-
stimmen.

Der  spezifische
ot wird be-
stimmt durch das
spezifische  Ob-
jekt, das ihn ge-
staltet.

Sehen wir ab von
einerReihenfolge
der Réume, in de-

sich
Kunstausste”ung
situiert, dann er-
hilt jeder einzelne
Raum seine spezi-
fisohe Charakteri-
stik. Diese wird
mitbestimmt durch
Faktoren, die nicht
kiinstlerischer Na-
v sind.

Wandfiachen, Fenster, Tiren, Durch- und Ausblicke
gestalten den Raum. Sie geben Koordinaten vor, in
denen sich das Objekt behaupten muB. Dariiber hinaus
bestimmen historische Koordinaten den Raum und das
Gebéude

Der spezifische Raum wird bestimmt durch Fakto-

ren, die nicht materiell bedingt sind.

Katharina Fritsch hat in ihrer Arbeit ~Roter Raum mn
r die

diese Faktoren reagiert. Inr Raum enthalt kein Ob]ekt

der Raum selber ist das Objekt. In diesem Sinne ist der

RED BOX

as Wulffen

Giber Katharina Fritsch

»Roter Raum mit Kamingerusch«

Raum Objekt innerhalb eines Gebéudes, dessen histori-
sche Dimension innerhalb des vorgegebenen stadt-
réumlichen Kontextes (-Topographie des Terrors«) Teil
der Arbeit wird. Der Raum von Katharina Fritsch imagi-
niert eine Situation. Sie bezient sich damit nicht auf
einen konkreten Ort, wie es ein Kunstabjekt in einem
Ausstellungsraum téte, sondern beslimmt in generi-
scher Art und Weise Riume, die Macht ausstrahlen.
Ingredienzen dieser Macht finden sich in der Installation
wieder: Rot (Purpur), Kammgerausch Dle taktile Quali-
der Wand wird
erganz‘l durch die
auditive  Dimen-
sion der Installa-

fion

Kein Raum

Box herzustellen,
scheitert an
Koordinaten, die
den Raum konsti-
tuieren.

Die rote Faioung
des

Ausstellungsraum
ist bestimmt durch Koordinaten, die ihm nicht eigen
sind. Indem Katharina Fritsch einen roten Raum préisen-
tiert, der sich selbst als Objekt vorfilhrt und sich damit
selbst beinhaltet, thematisiert sie indirekt das Verhaltnis
von Ausstellungsraum und ausgestelltem Raum, der
durch das vorgefilhrte Objekt gestaltet wird. Der »Rote
Raum mit Kamingerdusche bestimmt Koordinaten, die
2u den gegebenen Koordinaten des konkreten Raumes
paralel laufen

Zwei Parallelen treffen sich im Unendlichen.



RED BOX
‘Thomas Wulffen on Katharina Fritsch
»Roter Raum mit Kamingerausche

An exhibition room is determined by that which
comprises it.

Within a specific context, in this case that of art, the
building itself can become an exhibition room in that the
individual rooms as places where exhibitions are held
comprise the total complex of the exhibition house. As
the differentiation between an‘exhibit and a work of art
(not every exhibitis a work of art, not every work of art is
an exhibit) s starting to become biurred, the specific
function of the specific place can no longer be deter-
mined aside from the total context.

The specific place is determined by the specific
object which forms it.

Taking no account of a series of rooms in which an art
exhibition is situated, then every single room takes on
its specific character. This is also determined by factors
which are not of an artistic nature. Walls, windows,
doors, vistas and views shape the room. They provide
the coordinates in which the object must hold its own. In
addition, historical coordinates determine the room and
the building.

The specific room is determined by factors which
are not material.

In her work »Roter Raum mit Kamingerdusche for the
exhibition »Metropolis«, Katharina Fritsch reacts to
these factors. Her room does not contain an object, the
room tself is the object. In this sense, the room is an
object within a building whose historical dimensions
become a part of the work within the given spatial
context of the city (»topography of terror«). The room by
Katharina Fritsch imagines a situation. Thus, it does not
refer 10 a concrete place, as a work of art in an exhibi-
tion room would, but rather it determines rooms which
radiate power in a generic way. Ingredients of this
power can be found in the installation: red (ourple),
chimney sound. The tactile quality of the wall is com-
plemented by the auditive dimension of the installation.

No room is neutral. The attempt to produce a White
Box fails due to the coordinates which constitute the
room.

The red shade of the room by Katharina Fritsch places
itself in opposition to the other exhibition rooms which
try as much as possible to negate the reference to the
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surrounding room. Every room, also an exhibition room,
is determined by coordinates which are not its own. By
showing a red room which presents iiself as an object
and thus comprises itself, Katharina Fritsch indirectly
deals with the subject of the relationship between the
exhibition room and the exhibited room, which is cre-
ated by the presented object. The »Roter Raum mit
Kamingeréusch« determines coordinates which run par-
allel to the given coordinates of the concrete room

Two parallels intersect at infinity.

FOURNIER STREET, 19. JULY 1991







WOLF JAHN

DIE KUNST
VON
GILBERT & GEORGE

1 ABWARTSGANG
1 VATERVERLUST — GLEICHGULTIGKEIT -
ONITAT
2 VERZERRUNG - TRUNKENHEIT - NIEDERGANG
(3 HOLLENTAHRT UND KREUZIGUNG)
4 HERZENSBRUCH - OPFERUNG - VERWESUNG

et AUFWARTSGANG
5 NEUORGANISATION DER WAHRNEHMUNG
6 MONARCHIA
(7 DAS ZEICHEN DES KREUZES)
(8 FARBE)
(9 EIGENSCHAFTEN UND WERTE)
(10 SEX)
11 BILD DES MENSCHEN
(12 GLAUBE)
EINBILDUNGSKRAFT UND BILDERFINDUNG
14 DEATH HOPE LITE TEAR
15 DIE VERFEINERUNG DES LEBENS

“



VATERVERLUST
GLEICHGULTIGKEIT
OBSZONITAT

THE SINGING SCULPTURE, 197

VERZERRUNG
TRUNKENHEIT
NIEDERGANG

TALLING, 1972, 2504126 cm
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HERZENSBRUCH w NEUORGANISATION
OPFERUNG DER
VERWESUNG }
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MONARCHIA

BILD
DES MENSCHEN
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EINBILDUNGS- DEATH HOPE
KRAFT UND LIFE FEAR
BILDERFINDUNG

DIE VERFINNERUNG
DES ISFENS




Unter dem Titel »Publicité, Publicité: de quelques cas
de figures.« wurde der folgende Artikel Ende 1988 fast
gleichzeitig in drei verschicdenen Kunsizeitschriften,
und zwar in der jeweiligen Landessprache, kurioser-
weise unter verschiedener Autorenschaft versfrentlicht
Estells Schwarz fiir Artscribe (GroBbritanntien), Georges
Verney-Garron fiir Art Press (Frankreich), Lidewij Edel-
koort fiir Artefactum (Belgien)... Die Tatsache, da8 die-
ser Text einen kritischen Diskurs hinsichtliich der Identi-

WERBUNG, WERBUNG

Georges Verney-Carron

Zweifelsohne ist die moderne Kunst in den vergangenen

Jahren von ihren Gegnern, die ihr den ProzeB machen

wollten, mit besonderer Aufmerksamkeit ins Visier

genommen worden, und zwar mit einer hochst kiiti-

schen Aufmerksamkeit. Von daher muB man durchaus

davon ausgehen daB s zumindoct gowg: racheinen
it

it des Autors ausgeldst hat, die mit jeder
problematischer wird, erschien uns berechtigies Inter-
esse genug, um hier nun eine erste deutsche Uberset-
2ung vorzulegen; diese will nichts anderes fr sich in
Anspruch nehmen, als einen Text zuganglich zu
machen, der — auf seine Weise — fiir sich selbst spricht
und die denkwiirdigen Umstéinde erklért, die mit seiner
ersten Verbreitung verbunden gewesen sind. Die Kritik
Zwischen Fiktion und Werbung. Ute Meta Bauer

Under the title ~Publicité, Publicité: de quelques cas de
figurese, the following article was published at the end
of 1988 almost simultaneously in three different art
magazines in the respective language of the country
and, strangely enough, under different authorship:
Estelle Schwarz for Artscribe (Great Britain), Georges
Verney-Carron for Art Press (France),
for Artefactum (Belgium).... The fact that this text trig-
gered a critical debate as to the author’s identity, which
becomes more problematical with each publication,
appeared to Us to be interesting enough to justify the
presentation of a first German translation of it: this
claims nothing more for tself than making a text
accessible which - in its own way — speaks for itself and
explains the memorable circumstances connected with
its initial circulation. Critique between fiction and pub-
licity Ute Meta Bauer
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mag, s
zu unlemehen um noch die eine oder andere mog-
licherweise offengebliebene Frage aufzuwerfen

Wenn ich mich nun im folgencien mit einigen Beispielen
aufhalten méchte, um die Faszination fir die Werbung
in der modernen Kunst aufzuzeigen, so habe ich weder
das Gefiihl, noch ethebe ich den Anspruch, etwas
Neues zu bringen. loh wiirde im Gegentei jede Wette
singehen, daB es bereits eine umfangreiche Abhand-
lung — eine Doktorarbeit! — dariiber gibt, in der die
folgenden drei Unterscheidungskriterien zur Erklirung
dieser Faszination sicher schon dargelegt worden sind
2um einen der Wunsch, aus dem Getto des Akademis-
mus auszubrechen... zum andem das Anliegen, sich
einen derartigen Diskurs zu eigen zu machen, der seine
Wirkung nicht verfehlt.... und schiieBlich, da diese Wir-
kung offensichtlich mit der Marktwirtschaft zu tun hat,
die Intention, diese auszunutzen und hieraus  in einem
quasi allegorischen Handstreich  einen Diskurs zu ent-
wickeln, den durch und durch Ironie beziehungsweise
spottische Kritik kennzeichnet. Mich auf diese Erwégun-
gen stiitzend, tiberzeugt, daf es dafiir gute Griinde gibt,
méchte ich ohne weitere Umschweife in ein Thema
einsteigen, das schrittweise 2u entdecken ich dem
Leser die Sorge oder auch das Vergniigen Uberlasse.

Zwischen Astra und Delaunay
Wenn ich sage, daB im Mrz 1913 die Equipe de Cardiff
im Salon des Indépendants vorgestellt wurde, so wird
man unschwer ematen, daf es sich nicht um Rugby,
sondern vielmehr um ein Gemélde handelte, namlich
das von Delaunay, mit dem er laut Apollinaire — der es in
der Zeitschrift Montjoie besprochen hat — als Kinstler,
der llgemein als intellkiuel galt ganz nach dem

deutscher , dies-

mal »wahrhafte Popu\amat ermeicht hate.

Betrachtet man das Bild, ist es in der Tat ein leichtes,
darin einige der Kriterien zu erkennen, die es zur Zeit
des Kubismus erlaubten, den Modemititsgrad eines
Kunstwerkes zu beurteilen. Apollinaire bezeichnet es als
»das modernste Bild des Salons<, »einzige Realitét sei

das Licht«, hier gehe es um reine »Simultaneitite, es
handele sich um »suggestive, nicht objektive Malereic.

Wichtiger noch, so scheint mir, ist die Feststellung, dal
das Gemilde diesem Kommentar, der sich im wesentii-
chen darauf beschrénkt, die Merkmale einer gritmag-
lichen Ubereinstimmung der Welt mit ihrer Abbildung,
ihrer Représentation (mit anderen Worten: wie kénnen
auf einem Bild die modeme Stadt oder die Vorstellun-
gen, die man von ihr hat, wiedergegeben werden) zu
definieren, ein Mittel entgegensetzt, das diese Proble-
matik objektiv tiberschreitet oder sie zumindest hinter-

fragt.

Das Bild enthét zwei Worte, die durch ihre Augenféllig-
keit das pervertieren sollen, was nach gewissenhafter
Rekonstitution der Realitit als einfache Evokation oder
Suggestion aussehen mag, und zwar einerseits eines
Reklameschildes fiir ASTRA-Margarine und anderer-

tion haltmachen wollen! Hier tritt die Realitat, die Welt,
das heift... die Werbung, die man »imitieren« wollte,
mit einer nicht reduzierbaren Prasenz in Erscheinung.
Die Beziehungen zwischen Kunst und Werbung griin-
den demnach in einem paradoxen Spiel mit der Repri-
sentation, und dieses Spiel nimmt hier Formen an, die
um s erstaurlicher erscheinen, wenn man erkennt, wie
sich die Geschichte dieser Beziehungen — und zwar bis
heute — um zwei Hauptachsen dreft, die Delaunay in
seiner Wortwahl bereits irgendiwie vorweggenommen
zu haben scheint.

Ausschiieflich Astra

Zwischen dem Bild des kubistischen Malers und den

bedeutendsten Werken der Pop Art besteht offensicht-

lich eine konzeptuelle Kontinuitét, wobei aber ganz

wesentlich ist, daB diese von einer Einengung bezie-
b

seits eines an der Fassade

Museums, das vor dem Hintergrund eines Riesenrades
eine Ausstellung eines Kiinstlers namens Delaunay an-
kiindigt.
Aber ist es wirklich pervers und zeugt es von béser
Absicht, diese Interpretation gegen sich selbst zu wen-
den?.... ASTRA eines ersten Versuchs von Schieichwer-
bung zu verdéchtigen oder zumindest mit dem Gedan-
ken daran zu spielen und in dem Schriftzug DELAUNAY
nur eine aufféllig vergroBerte Signatur zu erblicken, die
sich der »urbanen Szenerie lediglich als Vorwand oder
Alibi bediente?
Die Sprache, das Wort oder das linguistische Zeichen —
wie immer man das nennen will — zwingt zur Unent-
schiedenheit, wenn es darum gefit, den Bildraum oder
den Spielraum der Représentation abzustecken. Zum
Thema »Grenzen der Beschreibunge sagt Gérard
Genette in Frontiéres du récit: »Gerade der Begriff der
Imitation bedeutet auf sprachiicher Ebene ein reines
Trugbild, das sich verflichtigt, scbald man sich ihm
nahert.«' Die Werbung erzielt, insofern sie im wesentii-
chen in der Wiedergabe eines Eigennamens oder eines
esteht, eine die sich
lechen Hersenes tber iz Grenzen, e bel der Evoker
tion oder Suggestion einer urbanen Landschaft zu
respektieren sind, hinwegsetzt. Wenn man von einem
Bild wie von einem Satz sprechen kann, warum sollte
n dann nicht gleich darauf hinweisen, daB das
erkldrte Modell, an das sich Apollinaire halt {ein Bild ist
Qut, so wie ein Satz richtig ist, wenn die Welt darin
»wahrheitsgetreu« wiedergegeben ist), sich hier bewuBt
und ausdriicklich ins Gegenteil verkehrt. Warum solite
diese Intention gerade vor einer einfachen Repréisenta-

egleitet ist... Von der
im Gemélde von Delaunay enthaltenen Dualitit wird
beispielsweise von Warhol, aber ebenso auch von Jas-
per Johns P ol Bealttbsimarimei Lt e s oo
bewenden las:

Vit »Brl Bowe 11964) und »Two beer cans« (1960) tritt
nun der Konsumartikel in seiner Gesamtheit in Erschei-
nung, nachdem er zuvor lediglich durch seinen Namen —
Astra — evoziert worden war, als ob meine Einbildungs-
kraft nicht mehr ausreichte, mir das Ganze vorzustellen
Die Prasenzwirkung des Produktes wird zum einen
dadurch unterstrichen, daB nichts von seinem Anblick
ablenkt oder diesen stort (sozusagen eine Nahauf-
nahme), und zum andem aber ganz besonders durch
die Tatsache, daB die flache Zweidimensionalitit des
Gemiildes durch die Dreidimensionalitét des Objektes
selbst ersetzt worden ist.

Delaunay konnte, wie wir wissen, seine idyllische Bezie-
hung zur Werbung mit dem &sthetischen Ideal rechtfer-
tigen, das er — wie Apoliinaire und andere — als eine
Poesie der Stadt und der Bewegung fir sich in
Anspruch nahm. Die Brillo-Schachteln dagegen verkor-
pern die Leere; sie scheinen dort abgestellt worden zu
sein — man kbnnte sagen: gedankenlos —, um eine
Wirkung von Brutalitat und Vulgaritat zu erzielen und
dadurch das Fehlen — das Nicht-in-Erscheinung-Tre-
ten? ~ herkémmlicher kinstlerischer Qualititen besser
in den Vordergrund zu riicken. Als Beweis hierfir kén-
nen die Ausfilhrungen von Larry Bell aus dem Jahr 1965
herangezogen werden: »Warhol.... machte die Bilder
zum Ausdruck der Langeweile fiir die Kunst, wie wir sie
kennen-; »Warhol ist s gelungen, die Handschrift des
Kiinstlers aus der Kunst zu verbannen.<® Oder von



Warhol selbst: »Ich meine, irgendjemand sollte alle
meine Bilder fir mich machen kénnen. ., so daB nie-
mand mehr wiiBts, ob mein Bild von mir oder von
irgendjemand anderem stammt.«* Diese Erkldrungen
sind ohne Zweifel ziemlich radikal; man spiirt in ihnen
&in Gefuhl der Frustration, das die Werke, auf die sie
sich beziehen, im Kontext der Epoche in einem Publi-
kum, das sich vor allem am abstrakten Expressionismus
ausrichtete, hervorrufen muBten. Aber gleichzeitig —

Advertising, Advertising

Some cases in point

wenn man zwischen den Zeilen liest — deuten sie, was
die Werke auch bestitigen, etwas wie ein zweideutiges
Spiel mit der Realitat an — dasselbe wie in Delaunays
Gemélde. Das, was eine photographische Aufnahme
von den Brillo-Schachteln festhalten kénnte — und was
zweifellos dazu beitragen wiirde, sie mit ready-mades
2u verwechseln —, wird im nachhinein bei genauerer
Betrachtung der Werke oder, in Ermangelung dessen,
der Bildlegenden in Wirklichkeit dementiert. Die nackte
oder brutale Présenz des Produkles und die dadurch
vermittelte prosaische Vulgaritét dient in Wahrheit nur
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dazu, den Wirkungsgrad zu steigern, der lediglich die
bessere Rezeption des »Werkes« — sozusagen auf takii-
sche Art und Weise ~ gewdhrleisten soll. Wenn Johns
und Warhol Bronzefarbe bei den »Beer cans« bezie-
hungsweise Siebdruck auf Holz bei den »Brillo Boxes«
verwenden, so setzen sie hiermit - weit tber die Bear-
beitung eines Materials um seiner selbst willen hinaus —
ein Zeichen, sin Symbol ein, wodurch das Werk bewuBt
im Bereich der Représentation angesiedelt wird. Aber,
und das ist zweifellos der wesentlichste Punkt, diese
wird hier nur aufrechterhalten, um eine grundsatzliche
Gemeinsamkeit zwischen dargestelltem Objekt und
darstellendem Objekt, das heiBt zwischen dem Kon-

mprodukt (-Brillo<) und dem kiinstlerischen Produkt
(Warhole), zustande zu bringen

Ausschiielich Delaunay
Anhand der hypothetischen Typologie, die ich dem
Gemlde von 1913 entnommen habe, méchte ich mich
nun dem zweiten Begriff — Delaunay — zuwenden und
ihn mit einigen Werken von heute belegen, in denen er
prononciert oder als Anspielung und genauso aus-
schlieBlich eingesetzt wird wie zuvor das Aquivalent zu
»Astrac
Angesichts der Tatsache, daB im alltaglichen Sprachge-
brauch die Arbeit eines Kiinstlers abgekiirzt mil seinem
Namen bezeichnet wird (ein Warhol, ein Duchamp),
haben David Robbins ~ mit ~Talents — oder Philippe
Cazal — mit »Lartiste dans son milieus (Der Kiinstler in
seinem Miliew) — das letztendlich wortwortlich genom-
men und auf die Spitze getrieben. Wenn die Ausdrucks-
form in ihrem Fall von nicht unerheblicher Bedeutung
ist, 5o liegt der Grund dafiir, wie man angesichts ihrer
»Portraits« auf den ersten Blick annehmen kénnte, nicht
darin, daB die betreffenden Werke sie lediglich repré-
sentieren (der David Robbinse fligt dem Portail senes
Autors 17 weitere von anderen Kunstlern hinzu), sor
dern vielmehr darin, daB diese P e Kondliionen
wie auch den ProzeB ihrer Existenzberechtigung vor-
wegnehmen: und zwar die Zeichen der Anerkennung
eines legitimen Erfolges... Wenn man diese Bilder, die
man svermarktends nennen konnte, allein unter dem
Aspekt ifrer Ausstellung betrachtet, bieten sie sich ent-
weder als Selbstrechtfertigung an oder als Garant eines
Werkes, das Voraussetzung fir sie ist, das sich aber
nirgendwo befindet. .. es sei denn, man wendet sich
wieder den Bildern selbst zu, die nun mit einem Mal —
oder nach und nach? - Ursache oder Wirkung dessen
werden, was sie den Augen des Betrachters prasen-
tieren.

Dem kénnte man entgegenhalten, daf diese Bilder auf-
grund ihrer photographischen Beschaffenheit eigentlich
kaum geeignet seien, die durch das Werk geweckien
Erwartungen zu erfiilen, wie man sie gewohnheitsge-
méB — wieder die Gewohnheitl — eher an die Malerei
stellt.. Hiemit wird offenkundig ein Frustrationseffekt
erzielt, und zwar, wie ich meine, mit voller Absicht, nur
um die Werbewirksamkeit zu ethihen, die das betref-
fende Werk sinfach zu evozieren oder zu suggerieren

Verschiebung, einer Verlagerung, die den Eindruck ver-
mittelt, man habe sich vollig von jener Tradition entfernt,
die nirgendwo anders so explizit vorhanden Ist wie in
der Malerei, die aber in Wirklichkeit deren tisfste Schat-
ten reproduziert, um ihre eigene Existenz zu rechtfer-
tigen.

Ein Werk, das nur in seiner Werbung bestefit oder
bestiinde, hat oder hitte folgendes mit einem »mader-
nen« Gemlde — bespielsweise einem monochromen
Bild und zwar da beide sich einer Sache
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entledigt haben: im Fall des Monochroms ist das

bekanntiich das Subjekt der Repréisentation ~ das sich

sozusagen in einer Sackgasse befindet —, wahrend es

sich im anderen Fall, der hier zur Debatte steht, wohl um

das Objekt der Prasentation zu handeln scheint, das
seine

dilrfte.
Was das Monochrom angeht, so I5st sich das Problem
s sind »die Prozesse

sich formal weigert... Der Werbeeffekt, wenn er emst
genommen werden soll setzt also voraus, daB man der
Tatsache, warum und vor allem wie er in den kiinstleri-
schen Kontext eingebracht werden kénnte, erhdhte
Aufmerksamkeit schenkt. Hier haben wir es mit einer
Radikalitat der Aussage zu tun, die dLH’Ch die Leere die

an die Stelle des Werkes

oder Disziplinen, mit deren Hife die Kunst {und die
Literatur) friiher die Welt imitierte. .., die jetzt selbst zum
Subjekt der Kunst (oder der Literatur) werden.«" (Die
Klammern in diesem Satz von Greenberg stammen von
mir)

Man muB von nun an von einer »Autoreferenze, einer
»Selbstbezogenheits, ausgehen — von der Thierry de
Duve sagt, daB sie »der moderne Sinn der Geschichte
und der geschichtliche Sinn des Modernismus iste® —
um zu einer Zweideutigkeit zu gelangen, durch die in
dem uns betreffenden zweiten Fall der Mangel schiieB-
lich behoben werden kann... Genauso wie die Malerei
sinmal als notwendige Voraussetzung fiir die Reprasen-
tation und deren Subjekt entstanden ist, so wird heute
im Hinblick auf die Présentation und das dazu erforder-
liche Objekt alles und jedes ausreichen, vorausgesetzt
es handelt sich hierbei Giberhaupt um »etwas«.

Von daher erklért sich zwelfellos das leichte Unbeha-
gen, das bei den Arbeiten von Robbins und Cazal
aufkommt... Wenn sich beide unmittelbar Gesten und
Formen des Erfolges zu eigen machen, der durch nichts
garantiert oder gerechtfertigt ist, geschieht dies nicht
einfach nur darum, weil sie die Frage (die sie fiir imperti-
nent halen) nach ifrer Legitimitét (beziehungsweise der
Legitimitat tiberhaupt) ausgeklammert haben?

Wenn heutzutage das Werk selbst — oder vielmehr
»das«, was als solches gelten soll — letzten Endes

was
das ww ausmachen soll tritt, fir stindige ation

Bl Adtcraalt thess Frage liegt fir mich in einer

nur noch vorstellbar ist als kommerzieles,
austauschbares Objekt oder Produkt, dann wird »alles
und jedess, vorausgesetzt, es macht diesen Austausch
méglich, dazu dienen beziehungsweise hervarragend

o
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dazu in der Lage sein, jede weitere Infragestellung Giber
eine Berechtigung zu unterbinden. Bei den Arbeiten von
Robbins und Cazal scheint sich der traditionell iibliche
Kinstlerische  Austausch zu  beschleunigen; diese
Beschlewnigung grenzt an einen kinstlerischen Gewalt-
akt, denn zwecks Erreichung eines legitimen Bekannt-
heitsgradies der Bilder erhebt sich in der Tat die Frage
nach einem Publikum — als notwendige Etappe einer
BewuBtseinsbildung —, das sich durch eine Politik der
swollendeten Tatsachen« ausgeklammert fihit.

RECLAME RECLAME

Dieses Publikum — das heiBt Sie und ich — kénnte sich
durchaus skeptisch verhalten ader sich tiber die Auswir-
kungen, die eine solche Politik mit sich bringt, lustig
machen; wir kdnnten uns natirlich auch — vor allem,
wenn wir Zweifel hegen! - auf Unseren freien Willen
berufen und beschlieBen, diesen letztendlich durch
nichts — weder durch die aufkommende Unzufrieden-
heit, noch durch Frustration und schon gar nicht durch
diesen Gewaltakt — zum Schweigen bringen zu lassen.
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Aber darin liegt zweifelsohne das Besondere und das
Interessante dieser Vorschldge, das sie mit den petfor-
mativen Sprechakten (Befehle, Gebete etc) gemein
haben, namlich daf ihr Giiltigkeitsbeweis letztlich nur
dadurch erbracht werden kann, daf sie Uberhaupt und
wie sie befolgt werden.

Die Begegnung der dritten Art
Wenn dieses Fehlen von »Beweisstiickens, das den
Kiischees von Robbins und Cazal irgendwie anhaftet, im
Grunde genommen auf einer unmittelbaren Referenz
beziehungsweise »Autoreferenz: auf die einfache Mate-
vialitit beruht, so wird man verstehen, daB es unter den
Zaghaften und Skeptikern einige geben kbnnte, die, mit
den Worten Greenbergs gesprochen, der Meinung sind,
diese »Absenze sei letztendlich zu iterarische. Denn
durch sie - sofern es sich um eine singulére, um nicht zu
sagen historische« Form der Legitimitét handelt, der es.
gelingen muB, sich zu entziehen — wird man ihre Bedeu-
tung an der Evidenz messen, die ihr im Falle Philippe
Thomas' beispielsweise zukommt.

Bekanntlich fehlt es auch in seinem Fall nicht an Dingen,
die als Indizien oder Belege — »Beweisstiicke«? — die-
nen; ob es sich nun um Bilder (-Hommage a Philippe
Thomas«) handett, um kritische Texte (-Philippe Tho-
mas: Sujet  discrétion?«) oder um Werke rein theatrali-
schen Charakters (-Philippe Thomas décline son iden-
{ité«), jedes dieser Beweisstiicke bringt seinen Namen
nur mittelbar (iber eine andere Stimme — einen anderen
Namen... — ins Spiel und nimmt, um ihm zur vollen
Autoritat zu verhelfen, fiir sich selbst ein Exklusivitats-
recht in Anspruch. Es gibt tatséchlich kein CEuvre von
Philippe Thomas, denn jedes Werk, das inm zuzuordnen
wére (-Sujet & discrétions, »Fictionalisme: une piéce a
convictions) unterwirft sich zuallererst dieser Regel, die
es selbst eingesetzt hat, und zwar, daB ein Sammler die
eigentiiche Verantwortung fir das Werk Gibernimmt
Desgleichen gibt es — wortiber Sie und ich uns schiieB-
lich einig werden miissen — auch keinen Text von Phi-
lippe Thomas, denn jeder Text, dér sich auf ihn bezieht,
unterstreicht nur diesen merkwiirdigen Tatbestand: wir
haben es mit einem Kiinstler zu tun, dessen Produktion
— da sie am Prinzip einer permanenten Enteignung
festhalt ~ nicht anerkannt werden kann in Enmangelung
oder aufgrund von bewuBt nicht vorhandenen Spuren,
die auf ihn als Autor schiieBen lassen... Als Hinweis,
daB eine solche Problematik sich vom Romanesken
inspirieren lassen ~ es hier sogar wieder einbringen —
konnte, diirfte wohl geniigen, Henri James zu zitieren,
der in seinen Tagebiichen die Frage aufwirft: »Kannte

man nicht etwas anfangen mit der Idee des groben
(anerkannten, bertihmten) Kiinstlers (...), dessen Werk
in unserem Zeitalter der Werbung, des Journalismus
und der Interviews selbst denjenigen, die es preisen,
vollkommen unbekannt ist?«© Das Argument, das sich in
einer derartigen Fragestellung abzeichnet, wére indes-
sen nur reizvoll, wenn es, anstatt sich allein auf den
Kontext des Buches zu beschréinken, in die Realitét der
Dinge wie auch in die Normalitét kiinstlerischen Schaf-
fens eingebracht werden kénnte: um zu provozieren.
Ausgefend von einer Reine konzertierter Schriften — als
herausragendes Beispiel wéire hier vielleicht »Des Cou-
pures de la Presse« (1986) von Eric Decelle zu nennen —
wiirde sich dann eine paradoxe Situation entwickeln,
— iiber einen simplen Werbecoup hinaus — einen
realen Tatbestand herbeizufiihren, dem man, wie wir
noch sehen werden, schiuBendlich den Status der
Rechtskriftigkeit zuerkennen miifte.
Mit der Person des Sammlers — der an die Stelle des
abwesenden Philippe Thomas tritt — enweitert sich nun
die Typologie Delaunays, die nur zwei Begriffe beinhal-
tete, um einen dritten. Derjenige, den sie aus dem Spiel
gelassen hatte — als einfachen »Adressaten«, »An-
sprechpartner« oder »Betrachter« — sieht sich hier
gerade angesprochen und aufgefordert, um eine Hypo-
these zu rechtfertigen, die laut Daniel Bosser »normaler-
weise dazu fiihren mite, in der Rezeption des Werkes
nicht ein zusétzliches oder auBerhalb der (kunstleri-
schen) Intention liegendes Phanomen zu sehen, son-
dern einen Vorgang, der ganz wesentlich zu inrer Artiku-
lation gehért«"... Diese Zustimmung, die eigentlich
nichts anderes als ein frommer Wunsch wre, kommt
hier voll zum Tragen durch eine Figur beziehungsweise
einen Schachzug, der nichts anceres ist wie ebender-
selbe Vorgang des Ausschlusses oder der Exklusivitat,
wie wir ihn zuvor bereits sowohl bei dem einen wie auch
dem anderen der vorgenannten Begriffe gesehen
haben. Wahrend Warhol das »Objekt-Produkt« gegen
den Autor (-die Hand des Kiinstlerse) und Robbins oder
Cazal den »Kiinstler-Entertainer« gegen das Objekt
(~das Beweisstiick«) ausspielten, ist es jetzt der Samm-
ler, der sowohl das Objekt wie auch den Autor aus-
schlieft. Anstelle des erwarteten »Philippe Thomas«
nimmt e einen kiinstlerischen Vorschlag, ein Projekt fir
sich in Anspruch mit der nicht unerheblichen Konse-
quenz, daB die Kunst - vorbehaltlos ~ zum »ffentlichen
Eigentume wird. Indem er gemeinsam mit dem abwe-
senden Kinstler nicht nur das Objekt (Produkt oder
Ware) in den »Tauschhandel« einbezieht, sondern auch
den Titel und den symbolischen Wert, der mit diesem

Produkt verbunden ist (den Namen des Autors), be-
oder vollendet der Sammier diese ganz wesentlich
moderne Entwicklung, wonach die Kunst nun Teil der
Realitét wird, deren alleinige Reprasentation sie sich
zuvor zur Aufgabe gemacht hatte... Indem sr seine
Werke einem exklusiven Produktionsrecht unterwirft —
und darin liegt zweifelsohne der Sinn von Jacques Salo-
mons »ausgewdhiten Stiicken fiir eine Revision des
Rechts auf Aufnahme ins /-\utorer\reg\sleru {-Morceaux
choisis pour une révision du droit au registre des
auteurss, 1987) —, attackiert er gleichzeitig die letzten
Spuren eines Prestiges, das — zwar immer noch an den
Autor gebunden ~ nun jedoch in keiner Weise mehr
seinem Zustand der »Werk-losigkeit« entspricht.

Readymades belong to everyone
(Readymades gehdren allen)
Man wird milhelos verstehen, warum sich die Agentur
~readymades belong to everyone« bei hrer Griindung
im Dezember 1987 in New York auf diese Art von
Arbeiten berufen konnte; schon allein durch ihren Titel,
den sie — selbstverstindiich leihweise! — zwei Werken
von Jacques Salomon und Simone de Cosi entnommen
hat, wird deutiich, daB ciese Agentur zundchst dazu
bestimmt ist, sozusagen Promotion fiir die Prinzipien
und Fragestellungen zu betreiben, aus denen heraus sie
entstanden sind. Fiir Arbeiten, die bisher nur dank der
Gemeinschaftsleistung von mindestens zwei Personen
(zum Beispiel Philippe Thomas und einem Sammler)
méglich waren, gibt es nun eine Firma, quasi eine
Erweiterung dieser »Mikro-Gesellschaftens, die jede fiir
sich ihre Daseinsberechtigung bereits unter Beweis
gestellt haben
Das will besagen, daB »Agentur« und »Werbung« hier
ihre gemeinsame Rechtfertigung in einer effektiven
Funktion finden, die — um sich voll und ganz auf die
Anerkennung und Durchsetzung eines dritten Begriffs
ausrichten zu kénnen ~ gegen das Prinzip der »Autore-
ferenz« verstBt, das man fir zwingend genalten hatte.
In diesem Fall gibt es nur dann eine Agentur, wenn ein
reales »Kollektivuntemehmens zustande kommi, cias
h beispielsweise, »anstatt stndig die leere Affirma-
tion zu wiederholen, der Autor sei verschwundene, mit
Foucault daran begibt, »den durch das Verschwinden
des Autors leer gewordenen Raum zu markieren, die
Anordnung von Liicken und Nischen mit den Augen zu
verfoigen und Freiraume, freigewardene Funktionen
die durch dieses sichtbar

werden.«®
In der Tat kann oder solite das Auftreten der Agentur



sreadymades belong to everyone auch als Ausniitzung
einer »Markiliicke« angesehen werden, und zwar
gerade in New York, der Weltmetropole des Kunsthan-
dels, wo die Nische besonders deutlich zutage tritt, in
der sie sich einzurichten gedenkt... Der Presseverlaut-
barung zufolge, mit der ihre Erdfinung angekiindigt
wurde, hat sie vor, sich in den Dienst einer Fiktion, die
»auf der Suche nach ihren Personens {-in search of its
characters<) wire, zu stellen. So kommt zum eindeutig
provokativen Aspekt ihrer Funktion —

zeptes hier mit dem Charme einer »Super-Produktion«
Konfrontiert wird, die, ohne unbedingt hollywoodartig zu
sein, In bezug auf peinlich genavie Originaltreue, was die
Ausstattung, die Personen, ja sogar die Statisten anbe-
ifft, nichts zu wiinschen tbriglét.

Um dies abschlieBend zu beurteilen, miissen wir sigent-
lich nur wieder auf das Bild von Delaunay zurtickkom-
men, dessen Sinn beziehungsweise problematische
Ambiguitét einfach umzukehren ist. Dort, wo eine offen-

verschiedene Werke, zu denen sie die Projekie liefert,
zum Kauf anzubieten'® — ein anderer, vielleicht beruhi-
genderer, hinzu: und zwar der eines breitangelegten
Szenarios, das dieselben Werke (und demzufolge auch
dieselben Autoren) im Rahmen einer Reprasentation
wiederaufgreift. Diese Reprasentation hatte eigentiich
nichts Beunruhigendes an sich, wenn es nicht in gewis-
ser Weise unmoglich wilre, sie aufzuhalten oder einzu-
grenzen.

Anstatt daB ein Sammler in

kundige den Verdacht der

bung aufkommen lassen konnte, wiirde sie nun zu
echter Werbung, die jetzt ire Unschuld beweisen
miBte, indem die Reprisentation eindeutig auBerhalb
des Bildes selbst anzusiedeln wére.

Ohne mich dariiber auslassen zu wollen, welche Inter-
pretation schiuBendiich die Oberhand behalten sollte,
{iberlasse ich es lieber meinen Lesern, dariiber u befin-
den. Ich bin sicher, daB sie darauf gekommen sind, in
diesem zusehenl h

Genalde sucht, auf dem er beispielsweise selbst abge-
bildel wire (vgl. Warhol), schidgt die Agentur ihm vor —
ganz im Sinne des von der modermen Kunst verander-
ten, neuen Reprisentationskonzeptes -, selber zu inter-
venieren und in eigenem Namen an einem Geschehen
teilzuhaben, das nun zwar nicht mehr auf dieser polen-
tiellen Gemélde stattfindet, sondern des gleichermaBen
Dauer und Bestand hat, wofir inm jeder beliebige kriti-
sche Artikel ader Text — mit dem vorliegenden angefan-
gen - als hinlanglicher Beweis ausreichen diirfte. ..

Wenn die Kunstgeschichte diejenigen, die sie sozusa-
gen niedergemacht haben, zu radikalen Helden eines
Epos macht, das nachzuahmen sie sich anschickt, dann
besteht AnlaB, in der Représentation eine destabilsi
rende Kraft zu erblicken, die die New Yorker Agentur —

kritischen iber die

zwischen Kunst und Werbung; und so bleibt mir nichts
anderes mehr (ibrig, als ihnen zu vertrauen, daB sie in der
Lage sind, in dem, was man auf den ersten Blick fiir
Werbung halten kinnte, etwas 2u spiiren, was diesen
Text — zumindest der Form nach — mit einer jener
Kurzgeschichten verbindet, an deren erfundenen Ver-
brechen wir uns um so mehr weiden, als sich der Erzahler
am Ende als deren Urheber entpuppt.... Sie miiBten nur
noch einen Schritt weitergehen... bis zu jenem Punkt,
wo Urheber und Erzéhler ibereinkommen und sich als
Komplizen uber ein und dieselbe Konfusion absprechen,
auf die zu wetten beziehungsweise dariiber zu spekulie-
ren sie die Leser schiuBendiich einladen

Grerd Gonetl,-Figures s, Eions cu Seul Pars 1956,
et :

nach Warhol und Johns — fir ihre
sigenen Zwecke ausnutzen wollte.

Wenn man nun angesichts ihrer »Installation« an der
Adresse 611 Broadway noch zwischen dem Eindruck
eines »Environments« (was sie in die Nahe gewisser
Arbeiten von Broodthaers und Oldenburg bréchte) und
einer wirklichen Produktionsstatte (wo alles einen rein
funktionalen Zweck verfolgt) schwanken konnte, so lag
das wohl nur daran, daf die Agentu

oo 1

Ay ol Ineriets i ., Sweason, s, Hosomber 1953
Cloment Sinanberg, Ay arde and KESch n A1t énd Culree, Beacon Poss,
Buston 195

5 Thieryde Duve, «Fsstis D, Edions ol iféence, Pris 1987
& Heny James, Garnelse Elons Donor, Pars 195
7 e, Gatri Gaie s,

5 gl Interoes s David Achoins n rscribe, Ckaber 1987,

9 Hichel Faucaul, Duest-co-qu'un aueur?s n uletin de fa Sosite francaise o2
Paiosopie
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ntur
Ambiguitét legen wollte, aus der sie
die elementaren Prinzipien ihrer

Gewicht auf dies ]

werdan as - e

schdpfte. Denn auch die Art von »Produktions, die sie
sich vorgenommen hatte, kommt nicht ohne ein Spiel
mit Zweideutigkeiten aus. Erstes Beispiel wére wohl die

Kon-

Kunstabjekl (Werk) sercen,oossen UHhebor dor- b dijonge st sor mit dem
Kauf e Verantsortung fr i Trnsmuleton Gberninm.
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PRINCEPS DE BREZENHEIM

Fiinfzehn Jahre lang war eine Stelle aus einem Brief
Schillers an Kémer, 30. Marz 1789) geniigendes Motto
und Motlv: »Jedes Kunstwerk, jedes Werk der Sohtin-

heit ist ein Ganzes und solange es den Kinstler
beschéfiigt st es sein eigener einziger Zweck. (-) Es ist
sich allein genug, es kann fiir sich bestehen, es ist

vollendet in sich selbst. ~ Nun sage ich aber, wenn die
Kunst weiter fortschreitet, so verwandelt sie diese ein-
zeine Ganze in Theile eines neueren und grdBeren Gan-

Rudolf Bumiller

zen, denn ihr letzter Zweck ist nicht mehr in ihnen,
sondern auBer inen: darum sage ich, sie habe ifre
Krone verloren. Die Statue, die einzein gleichsam



geherrscht hat, gibt diesen Vorzug an den Tempel ab,
den sie ziert. (-) Je reicher, je vollkommener die Kunst
wird, desto mehrere einzelne ganze giebt sie uns in
einem grofieren ganzen als Theile zu geniefen, aber
desto verwickelter und iippiger ist die Mannigfaltigkeit,
in der sie uns Einheit finden 4Bt. (~) Wenn ich weiter
sage, der Zeus des Phidias neige sich in seinem Tempel
Zzu Olympia, So sage ich nichts anderes, als: Diese
Statue, die fiir sich selbst ein Gegenstand der allgemei-
nen Bewunderung sein wiirde, hért auf, inre Wirkung
allein hervorzubringen, sobald sie in dem Tempel stefit
und giebt nun das lhrige zu dem Totaleindruck von
Majestat u.s.f, der durch das Ensemble des Ganzen
Tempels hervorgebracht wird.«

Heute will sich die ruhige Kiarheit, die solche Texte in
der Kontextdiskussion der vergangenen Jahre hervor-
gebracht haben, nicht mehr ainstellen: vor das aufge-
Klarte schiebt sich die

wohl noch schwevwlegendsre Bedingungen die Sron

gungsmauer. (-) In dieser entsteliten Form, dem standi-
gen Untergang preisgegeben, bestand das Heiligtum
nach ein Jahrhundert. Um 394 n. Chr. verbot der byzan-
tinische Kaiser Theodosius den Kult in den heidnischen
Helligtiimern und damit auch den von Olympia. (-} Die
Zeusstatue soll, nach einer legendéren Uberlieferung, in
der Spétantike nach Konstantinopel tiberfiihrt worden
sein, wo sie bei einer Feuersbrunst verichtet wurde.«
In Schuchard, Griechische Kunst (Belser Stilgeschichte,
1981) lese ich zum selben Fall:

»Das Kultbild war allein schon seiner Technik nach ein
Wunderwerk, sodas die Statue des Zeus in Olympia zu
den Weltwundern gezéhit wurde. (-} Das Original dieses
Kultbildes ist uns verloren gegangen. Weder die kompli-
zierte, empfindliche Technik noch der Reichtum an
Gold, das fiir das Faltenwerk gebraucht wurds, fieben
seine Ethaltung dber die Zeit der antiken Kulturen hin-
aus zu.«

Das Kunstwerk aus Gold Silber oder Edelsteinen ist im

heit und die Bedeutung d
als es die aus heutiger Siont all elegante Werk-Kon-
text-Problematik gewesen ist.

Am Beispiel des von Schiller angefiihrten olympischen
Zeus soll, weil er sich hier anbietet, dies verdeutiicht
werden. Ich ztiere aus N. Yalouris: Olympia (Reihe
GroBe Kunstfhrer, 1973): »Das Gesetz erkiérte das
Geiet von Elias als heilig und unverletzlich und keinem
Bewaffneten (. ) war es gestattet, seine Grenzen zu

) Der

urde
470~456 errichtet. (-) Im Inneren der Cella i
Generation spéter die goldelfenbeineme Statue des
thronenden Zeus aufgestelit (430), ein Werk des Phei-
das. Von dissem Meisterwerk ist nichts weiter erhalten
geblieben, als einige bescheidene Abbildungen auf eli-
‘schen Miinzen und die genaue Beschreibung des Paus-
anias und die dbereinstimmende Bewunderung der
Antiken geben uns eine schwache Vorstellung seines
Aussehens. Der Gott, dessen kolossale Statue (Héhe
12,40 m) fast diie Decke der Cella berdifite, hielt in seiner
Rechten eine Nike aus Gold und Elfenbein, in seiner
Linken das Szepter. Der Thron sowie dessen Sookel
waren mit mythischen Darstellungen (<) und mit Gold-
Ebenholz und Edelsteineinlagen verziert. Die Fille die-
ses dberreichen Schmucks stdrte jedoch die Grofe des
herrlichen Werks nicht. Die ersten Zerstorungen der
Denkmaler des Heiligtums begannen, als die barbari-
schen Stamme der Hemlen die Altis bedrohten
(260-270 1. Chr). Um die Kostbarkeiten des Heilig-
tums, in erster Linie die gold-elfenbeinerne Statue des
Zeus zu schiitzen, errichtete man eilig eine Befesti-

villig marginal
i VaAtris s cor Menge drmlicher Materialien, die
innerhalb der Kunst dieses Jahrhunderts sich angesam-
melt hat und mit der eine regelrechte Karriere des
Poveren verbunden ist. DaB armes Material reiissieren
konnte ist der ganze Stolz der demokratischen Eliten
Die vielfaltige Erhebung des Banalen und des Wertiosen
hat eine ihrer Bedingungen — wie wir alle wissen — in der
Isolierung und Anordnung der Teile im Kunstzusam-
menhang durch den Kinstler. Diesen Prozef ermdgli-
chen in erster Linie Séile und Hallen. Das Mirakel dieser
groBen, hellen, leeren Réume ist der unausgesprochene
Grund, auf dem die Wertschitzung des Armen und der
Kult des Banalen als Kunst stattfinden konnen. Zerbré-
chen jetzt diese kulturellen Ubereinkiinfte, so ware als
Folge davon die Kunst nicht mit Barbaren konfrontiert,
die den Kunstwert der Objekte verkennen und nur an
deren Materialwert interessiert sind. Vielmehr wiirden
groBe, helle, leere Hallen und Sale mit blendend weien
Wanden vom »Plunder« befreit und in Gebrauch ge-
nommen. (wird fortgesetzt)

PRINCEPS DE BREZENHEIM
Rudolf Bumiller

For fifteen years, a passage form one of Schiller's letters
(to Kémer, 30th March, 1789) was a sufficient motto and
molif: »Every work of art, every work of beauty is &
whole and as fong as it occupies the artist, it is its own
end. (-) It is enough unto itself, it can exist on its own, it
is complete in itself. But now I say that as art proceeds
in time, it transforms these single wholes into parts of a
newer and greater whole, for its last end is no longer
inside of them, but is rather outside of them: that is why |
say that they have lost their crown. The statue which
ruled alone gives this privilege to the temple which it
adorns. (-} The richer, the more perfect art becomes,
the more it gives us single wholes which we are to enjoy
as parts in a larger whole, but il the more complicated
and elaborate is the muitifariousness in which it lets us
find unity. (-} If | go on to say that Pheidias’ Zeus is
leaning forwards in his Olympian temple, then | mean
this: This statue, which would be an object of general
admiration in its own right, ceases to create its effect all
by itself as soon as it stands in a temple and gives its
own character to the lotal impression of majesty, etc.,
which is produced by the ensemble of the whole
temple.«

Today, the calm clarity produced by such texts in the
context discussions of past years can no longer be
found: instead of the enlightened thinking in terms of
context, one now finds the fear that weightier conditions
control the beauty and the significance of works of art
than the work and context problems of former times,
which, considered from our point of view today, appear
to be all too elegant.

I would like to make this clear by using the example of
the Olympian Zeus quoted by Schiller because it lends
itself to this discussion. | quote from N. Yalouris: Olym-
pia (Reine GroBe Kunstfifrer, 1973)

»The law declared that the region of Elis was sacred and
invulnerable and that no one with arms was allowed to
cross over its border. (-) The gigantic Zeus temple was
erected between 470 and 456. (-) Inside the cella, the
gold and ivory statue of Zeus on the throne was placed
about twenty years later (430), a work by Pheidias. Of
this masterpiece, all that remains are a few modest
depictions on coins from the region of Elis and
Pausanias’ exact description as well as the unanimous
admiration of the ancients, all of which give us a faint
idea of its appearance. The god whose colossal statue
(12.40 m high) almost touched the ceiling held a gold

and ivory Nike in his right hand and the sceptre in fis left
hand. The throne as well as its pedestal were adormed
with mythical representations, (=) with gold and ebony
as well as with jewel iniays. However, the wealth of this
extremely rich omamentation did not detract from the
greatness of the marvelous work of art. The statues in
the temples were first destroyed when the barbaric
tribes of the Herules threatened the Altis (260-270
A.D.). In order to protect the treasures of the temple,
first and foremost the gold and ivory statue of Zeus, 2
fortifying wall was quickly erected. (-) In this deformed
state, left to perpetual decline, the temple existed for
another century. Around 394 A.D., the Byzantine
emperor, Theodosius, prohibited the cult of the heathen
temples and thus also that of Olympia. (-) According to
a legendary record, the statue of Zeus was brought to
Constantinople at the end of antiquity, where it was
destroyed during a fire.«
In Greek Art (Belser Stigeschichte, 1981) by Schuchard,
I read on the same topic: »The cult idol was a wonder
alone due to its technology, so much so that the statue
of Zeus in Olympia ws one of the wonders of the world.
() The original of this cult idol was lost. Neither the
complicated, sensitive technology nor the abundance of
gold, which was used for the drapery, allowed its pre-
servation beyond the period of the arcient cultures.«
In the 20th century, the work of art made of gold, silver
or jewels is a peripheral object, completely marginal in
comparison to the abundance of poorer materials which
has accumulated in the art of this century and with
which is connected a real career of the humble. The fact
that poverty was able to succeed is the pride of demo-
cratic elites. One of the conditions of the manifold
elevation of the banal and the worthless is - as we all
know - the isolation and the arrangement of parts in the
art context on the part of the artist. This process is
made possible first and foremost by exhibition halls.
The miracle of these large, light and empty rooms is the
unspoken background upon which the appreciation of
the poor and the cult of the banal as art can take place.
If these cultural agreements were now to break, art
would not be confronted by barbarians ignorant of the
artistic value of the objects and only interested in their
material value, but rather the large, light and empty
exhibition halls with the dazzling white walls would be
freed of their »junk« and would be putto use.

{to be continued)
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DAS THOMAS-PHANOMEN

Réne Straub

Ende 1983 verfaBte Lyotard fiir Barnett Newman einen
Katalogbeitrag, in welchem er die Zeit des »Ver-
bravichs«, die Zeit zu »konsumieren«, die der Betrachter
aufbringt, an Werken von Newman und Duchamp ver-
gleicht.” Er stellt fest, daB »Das groBe Glas« und »Ge-
geben sei.. .« die Zeit besetzten durch die Suche nach
der Erscheinung und sie damit sozusagen unendlich
werden lieBen, wahrend bei Newman das Bild selbst der
Augenblick sei, der geschieht — eine Epiphanie: Ein Bild
Newmans ist ein Engel. Er verkiindet nichts. Er ist selbst
die Verkiindigung?

Tatséchlich ist es so, daB die beiden Arbeiten
Duchamps Stoff liefern fiir unendiiche Legenden, wah-
rend sich angesichts der Werke Newmans nichts erzah-
len 148t Die beste Deutung, meint Lyotard, sei ein
Ausruf wie: Aht

Wir gehen nicht allzu weit iber seine Auslegung hinaus,
wenn wir die Hoffnung auf das Erscheinen des Unmittel-
baren als Jesus-Mythos bezeichnen. Abgesehen von
der gegebenen thematischen Néhe (die Bilder heiBen
Abraham, Joshua, The Name, spéter dann gar Stations
of the Cross) hat ein Gemalde von Newman fir den, der
sich darauf einlaBt, dieselbe Rolle wie Jesus fiir den
Christen: Seine Existenz ist seine Botschaf

Von einem Mythos zu sprechen, ist nicht unangebracht,
da Lyotards Exegese den Kanon fortsetzt und zu dieser
Malerel lediglich anmerkt, was Newman selbst schon
entsprechend gesagt hatte, wéhrend von Duchamp
behauptet wird, seine Botschaft sei eine in tausend
Listen und Paradoxien verkleidete Erzahlung, die dem
Empianger vor allem Gbermittle: Ratel

Damit wéire der eine der Schépfer des unmittelbar Erha-
benen und der andere wirde uns durch seine Ratsel zu
endlosen Erdrterungen nétigen. Unklar bliebe, was ihren
epochalen Rang bewirkte. SchlieBlich sind das Erha-
bene und das Ratsel als Wesensziige der Kunst so alt
wie die Kunst selbst.

Wir diifen jedoch annehmen, daB Duchamps Motiv
nicht die Irrefiihrung des Publikums war (das ist einfach
nicht Grund genug fiir jahrzehntelange intensive
Beschiftigung), sondem sein eigenes Streben nach
Erkenntnis. Dem Ungléubigen Thomas gleich, will er
wissen, was wahr ist; ob es wahrhaftig moglich ist, daB
aus all den Artefakten etwas erstehe, das dann das
Unerklérliche sei, das dann Kunst sei

Der Evangelist Johannes erzahlt, daB Thomas es nicht
glauben konnte, als die Jinger ihm berichteten, Jesus
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sei nach seinem Tod wieder auferstanden. Erst wollte er
die durchbohrten Hénde und die groBe Verletzung, die
eine Lanze in der Seite des Gekreuzigten hinterlassen
hat, sehen. Einige Tage spéter kann sich Thomas bei
einer persbrlichen Begegnung iiberzeugen, wobei er
soweit get, daB er die Wunde betastet und sogar
hineinfaiit

Die Handlung bewirkt fiir die Nachwelt Bemerkenswer-
tes: Die Geste lenkt den Blick aller auf das UnfaBliche
und will dach nur fiir sich selbst die Wahrheit finden. Sie
zeigt auf etwas und zeigt ebenso sich von sich her. Sie
ist Index und Ikon zugleich und formt sich zur Metapher
»den Finger in die Wunde legens.

Der Moment ist auf zahlreichen Altarbildern dargestellt:
In einem Raum kniet Thomas neben Jesus, dessen
Oberkérper entblaBt ist, und steckt ihm zwei Finger in
den tiefen Schnitt. Haufig sind durch eine Fensteroff-
nung drauBen Menschen zu sehen, die an dem Gesche-
hen innen nicht beteiligt sind. Der Augenblick hat kein
Publikum ~ aber er st fiir es festgehalten durch eben
diese Darstellungen der ungléubigen Geste.

In apokryphen Texten wird Thomas der Zwillingsbruder
von Jesus genannt. Er wére also mit ihm zur Welt
gekommen, so wie der Zweifel an der Wahrheit der
Kunst ihr von Anfang an mitgegeben ist, da in ihr Wahr-
heit und Schein untrennbar verbunden sind.

Johannes berichtet, da$ Thomas mit seinen unabléssi-
gen Fragen Jesus zur zentralen Aussage des Evange-
liums bewsgte: Ich bin der Weg und die Wahrheit und
das Leben; niemand kommt zum Vater denn durch
mich. Nicht anders lieBe sich das Verhélnis der Kinstler
zur Kunst beschreiben. Nur durch ifre permanente
Befragung vermag sie sich zu offenbaren. Die han-
delnde Teinahme daran ist, pathetisch gesprochen, der
Weg und die Wahrheit und das Leben der Kinstler.
Niemand kann zur sthetischen Unmittelbarkeit, zur
Erscheinung des Wesentlichen am Werk kommen dern
durch die Kunst.

Von allen Paradoxien der Kunst ist wohl die innerste,
stellte Adorno fest, das sie einzig durch Machen, die
Herstellung besonderer, spezifisch in sich durchgebil-
deter Werke, nie durch den unmittelbaren Blick darauf
das nicht Gemachte tifft, die Wahrheit Und er lieferte
den Hinweis, wie Kunst sich stets an sich selbst verge-
wissern muB: Die aligemeinen Bestimmungen von
Kunst sind die dessen, wozu sie wurde. Die historische
Situation, irr geworden an der raison d'étre von Kunst
iiberhaupt, tastet riickwéirts schauend nach dem Begriff
von Kunst, die retrospektiv zu etwas wie Einheit zusam-
menschieBt*

Was hier als Grundproblem und -bedingung der Arbeit
von Kiinstlern formuliert ist, behdt Giiltigkeit, solange
Asthetik als Reflexion kiinstlerischer Erfahrung begriffen
wird, und gitt selbstverstandich fir unsere beiden Pro-
tagonisten. Newman und Duchamp waren bestens
informiert iiber die Arbeit ihrer Zeitgenossen. »Die allge-
meinen Bestimmungen von Kunste, die akiuellen Stan-
dards gleichsam, absolvierten sie in einer Art Vor-Werk,
das zwar eigenstandig, aber noch nicht prinzipiell ver-
schieden von dem anderer Kinstler ist, um dann pra-
gnant die Frage nach der Wanrheit zu stellen. Newman
formulierte sie explizit in einer Reihe von polemischen
Besprechungen aktueller Kunst seiner Zeit; Duchamp
hinweisend, indem er buchstablich jeden neuen Schritt
zuvor aufschrieb, um das Profane daran zu vergegen-
wartigen. Beide haben damit maximale Distanz zum
Subjektivismus inrer malenden Umgebung hergestellt.
Sie hinterlegten zentrale Gedanken zum Werk schrift-
lich, wéhrend die »Handschrifte im von ihnen erzeugten
visuellen Material unterdriickt wur-
de. In dieser Geste entfalten sie,
auf ganz verschiedens Welse, ihr
Werk, das von nichts anderem
handelt als van der Wahrheit in der
Kunst.

indem das Werk jedach selost
Kunst ist, transportiert (fast sollte
man sagen: transponiert) es die
Frage. Es nimmt in sich das Unbe-
kannte mit und schafft, trotz aller
Texte, die es begleiten, emeutes
Versagen von Erklarung, emeuten
Unglauben. Somit wird es, will der
Kiinstler seine Haltung nicht ver-
lieren, unumgénglich, dem eige-
nen Werk gegeniiberzutreten und
die zuvor mit ihm an die Kunst
gerichtete Frage an es selbst zu
richten.

1966/67 malt Bamett Newman
»Who ist afraid of red, yellow and
blug?« Zwanzig Jahre hat er mit
entsprechenden Bildern  darauf
hingearbeitet und dabei den verti-
kalen _ Erhebe-Dich-impetus ~ all-
méhlich in ausladende Querforma-
te gewandelt, die vor allem einfach
Farbe zeigen. Er stellt die Frage
gegen Ende seines Lebens, ge-
wissermaBen abschiieBend. Die

néchste wiirde lauten: Wer fiirchtet sich vor Leinwand,
Farbe und Bindemittel? So legt er selbst antizipatorisch
dlen Finger in die »Wundex seiner Malere, deren »Aufer-
stehunge, deren wirkliche Epiphanie immer wieder von
»Unglaubigen« bezweifelt wird, da sie auf der Material-
ebene tatséchlich nichts als gleichméig gesirichene
Farbflichen zu sehen bietet. Mit einem Mal ist dem
willféhrigen Ah! der Boden entzogen und gezeigt: so
einfach st es mit dem Erhabenen nun doch nicht. Wenn
esin diesem Bild, und damit auch in den vorangegange-
nen, enthalten ist, dann irgendwo jenseits des Pig-
ments. Mit diesem Bild formuliert er nochmals die Her-
ausforderung an alle, die von der Kunst handwerkliche
Virtuositat erwarten oder zur Schau gestellte Innerlich-
keit —und er protestiert zugleich gegen die »Gemeinde«,
fir die s schon zur Gewohnheit wurde, auf alle Félle
mehr zu sehen als die reine Farbe und die Proportion
ihrer Verteilun
Zur seloen 2ot st Duchamp »Gegeben sei das
euchtgas und der Wasserfall«
fertig, das sich der visuellen Ober-
fléche nicht vom Blick auf sie, son-
dern von der Rilckssite, von der
Entstehung her nahert. Er hat sich
ebenfalls zwanzig Jahre lang da-
mit beschéftigt, allerdings in gera-
dezu konspirativern Umgang,
dem er nach auBen syslem;\tlsch
den Eindruck erzeugte, das Inter-
esse am Kunstmachen verloren zu
haben. Das letzte Werk, eine Ag-
glomeration einzelner Teile, wird
begleitet von einer ausfiihrlichen
Montageanleitung fir den Auf-
und Abbau, die als Teil des Gan-
zen begriffen werden muB. Mit
zahlreichen Detailfotos, Konstruk-
tionsskizzen,  Materialbeschrei-
bungen, Positionsangaben ist sie
der vorweggenommene Blick hin-
ter die Kulissen einer Arbett, die in
aufgebautem Zustand den Be-
trachter demonstrativ zum AuBen-
stehenden macht. Mehr als »einen
Blick wagens« kann er nicht... Der
Titel postuliert, daB gegeben ist,
was fiir sich nicht Kunst ist, wo-
durch implizit die Frage aufgewor-
fen wird, wie daraus dann das ei-
gentliche  zsthetische  Ereignis
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werden kénne. Beziehungsweise, wenn wir der symbo-
lischen Bedeutung folgend das Leuchtgas als Geist und
den Wasserfall als energiespendenden Kreislauf inter-
pretieren, daB nichts als der Lebenszyklus gegeben ist,
womit aufgeworfen wird, daB selbst wenn alle Hinter-
griinde vermeintlich offenliegen, ein nicht erklarbarer
Rest bleibt, keineswegs als Rétsel oder als konstru-
iertes Geheimnis, sonder als etwas, das sich der Dar-
stellung entzieft.

Diese beiden Werke sind nun etwa 25 Jahre alt. Die
darin manifestierte Haltung ist sehr viel &hter und gilt
dariiber hinaus: Allein bis zur Einsamkeit setzt der
Kiinstler die Kunst seiner Befragung aus. Dieser Prozef
wird Werk, festgehaltene Handlung fir ein mogliches
Publikum. Nicht die bloBe Form will ergrindet sein,
sondem das Wesen der Kunst. Aber all die Zeigehand-
lungen werden Form. Das Verlangen nach Wahrheit
erscheint wie Selbstdarstellung, zumindest verweist es
immer auf den Umgang des Autoren mit dem Reper-
toire. In der Rezeption 148t sich zundchst kaum unter-
scheiden, ob es lediglich formal entfaftet wird oder ob
danmit tisfergehende Fragen verbunden sind. Doch dann
gibt es Augenblicke, in denen sich pltzlich alles scharf
stellt und wir meinen, das bisher Unerkennbare sehen
2u kinnen. In solchen Momenten scheint es, als hétten
wir die Kunst verstanden — wahrend wir doch nur etwas
von ihr verstanden haben. Kein Kinstler kann das End-
giltige formulieren, weil keiner der Sohn Gottes, das
heiBt in unserem Fall: die Inkamation der Kunst sein
kann. Aber er kann, und das wére seine Grofe, dem
Ungléubigen Thomas gleich, in seiner prifenden Hand-
lung dem Unerkdérlichen sehr nahe kommen und es
gerade durch seinen Zweifel daran, durch sein Weiter-
fragen, sichtbar werden lassen in den Stellen seines
Werkes, fi die wir keine Antwort finden.
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THE THOMAS PHENOMENON
Réne Straub

Atthe end of 1983, Lyotard wrote an article for a catalog
on Bamett Newman in which he compares the time of
»consumptions, the time it takes the beholder to »con-
sumes works by Newman and Duchamp.’ He remarks
that in the cases of »The Large Glass« and »Etant
Donnés«, the beholder’s time is taken up in the search
for the appearance, thus stretching it out endlessly,
whereas in Newman's works, the picture itself is the
morment which is happening, an epiphany: A painting by
Newman is an angel. He is not proclaiming anything. He
himself is the prophecy.?

It is indeed true that Duchamp's two works provide
material for endless legends, whereas nothing can be
told about Newman's works. According to Lyotard, the
best interpretation of them is an exclamation such as
Al

We are not going too far beyond his interpretation by
referring to the hope in the appearance of the immediate
as the Jesus myth. In addition to the given thematic
proximity (the paintings are called Abraham, Joshua,
The Name, then later even Stations of the Cross), a
painting by Newman takes on the same role for the
beholder who lets himself in for it as Jesus for the
Christian: its existence is the message. It is not inap-
propriate to speak of a myth since Lyotard’s exegesis
resumes the canon and just notes what Newman him-
self said on the matter, whereas with respect to
Duchamp, he claims that his message is a story which is
disguised in a thousand lists and paradoxes that convey
1o the receiver above all the message: Guess!

Thus, the one is the creator of the directly sublime and
the other one forces us by means of his riddles to take
part in endless discussions. It would remain unclear as
1o what has caused their startiing rank among artists
For, when all is said and done, the sublime and the
riddle as characteristics of art are as old as art itself.
However, it is safe o assume that Duchamp's motive
was not to mislead the public (that is simply not reason
enough for an intensive, decade-long pre-ocoupation),
but was his own striving for knowledge. Just like the
doubting Thomas, he wants to know what is true;
whether it is indeed possible that out of il the artifacts,
something comes into being which is then the inexpli-
cable, which is then art,

John the Evangelist relates that Thomas could not
believe it when the disciples told him that Jesus had
risen after his death. First, he wanted to see his pierced

hands and the large wound which a spear had caused in
the side of Jesus on the Cross. A few days later,
Thomas is able to convince himself in the course of a
personal encounter and he goes so far as to touch the
wound and put his hand inside it.
‘This act causes something noteworthy for posterity: the
gesture directs everyone’s look to the incomprehensible
and only wants to find the truth itself. It is pointing to
something and, at the same time, is exposing itseff. It is
just as much an index as it is an icon and forms the
metaphor »to put one’s finger in an open sore.
This moment has been portrayed in numerous altar-
pieces: In a room, Thomas is kneeling next to Jesus,
whose upper body is naked, and is putting two fingers
into the deep cut. Outside, through a window, people
can often be seen who are ot taking part in the event
going on inside. The moment does not
have an audience — but it is portrayed for
one by just these representations of the
doubting gesture.
In apocryphal texts, Thomas is called
Jesus’ twin brother. Thus, he is said to
have come into this world at the same
time as He, just as doubt in the truth of
artis given to it from the beginning since
in art, truth and appearance are con-
nected inseparably to each other.
John reports that Thomas, by asking his
incessant questions, moved Jesus to
make the central statement of the gos-
: 1 am the way, and the truth, and the
e ine ohe. s to-the Father, but by me. The
relationship of artists to art can be described in exactly
the same way. It can only be revealed by constant
questioning. Active participation in it is, rhetorically
speaking, the way and the truth and the life of the
artists. No one can come to the aesthetic immediacy, to
the appearance of the work’s essence, but by art.
Adorno remarks: Of ail the paradoxes of art, the inner-
most one is that it is only by making, by producing
special works which are formed specifically within
themselves and never by the immediate look that it (arl)
hits upon that which is not made, the truth> And he
indicated how art must always make sure of itself per
e: The general descriptions of art are those of which
and for which it became. The historical situation, misled
by the raison d'étre of art in general, is looking back-
wards and seeking the concept of arl, which retrospec-
tively amalgamates something like unity.
What s stated here as the basic problem and condition

of artists’ work is valid as long as aesthetics is under-
stood to be the reflection on artistic experience and our
two protagonists of course see it as such. Newman and
Duchamp were very well-informed concerning the work
of their contemporaries. In a kind of pre-work, they
completed »the general conditions of art«, which are the
same as ourrent standards. This pre-work is independ-
ent, but not all that different in principle from that by
other artists; however, they then introduced the ques-
tion of truth in a precise fashion. Newman formulated it
explicitly in a series of polemic reviews of the contem-
porary art of his fime. Duchamp referred to it by literally
writing down each new step before he took it in order to
bring its trivial character to mind. By doing so, both
artists distanced themselves as much as possible from
the subjectivism of their fellow painters. They put their
central ideas concerning the work in-
volved down in writing, but refrained
from leaving a »signature« in the visual
material they produced. They thus de-
velop their viork — each in a completely
different way - which deals exclusively
with truth in art.

However, since the work itself is art, it
conveys (one should almost say trans-
poses] the question. It includes the un-
known and, despite all the texts accom-
panying it, creates a renewed failure of
explanation, a renewed unbelief. Thus, if
the artist does not wish to give up his
attitude, he is forced to confront his own
work and to ask it the question on art, which he himself
had posed previously.

In 1866/67, Barnett Newman painted »Who is afraid of
red, yellow and blue?« For twenty years, he had worked
toward it with corresponding paintings and had gradu-
ally transformed the vertical »raise yourself up« impetus
into broad, horizontal formats, which predominantly
show simply colour. He poses the question towards the
end of his lfe, as the final one, so to speak. The next one
would be: Who's afraid of the canvas, the paint and the
binders? Thus, by anticipation, he puts his fingers in the
»wound« of his painting, whose »resurrections, whose
true epiphany is doubted time and again by the »unbe-
lievers« since from the material point of view, it only
offers surfaces of colour which have been applied in
even strokes. All at once, the obliging »Ahl« has had the
foundation swept out from under it and it becomes
obvious that the sublime is no easy matter after all. Il itis.
present in this painting and thus in the previous ones,



then only somewhere beyond the pigment. By painting
this, he is once again formulating the challenge to all
those who expect either artisanal virtuosity or displayed
inwardness from art — and at the same time, he is
protesting against the scommunity« which has already
adopted the habit of seeing more than the pure colour
and the proportion of its distribution.
At the same time, Duchamp completes »Etant Don-
nés...«, whose visual surface is not approached by
Iooking at it, but rather from behind, from its origins. He,
100, concemed himself with this for 20 years, but in a
conspiratorial way because for outsiders, he systemati-
cally gave the impression that he had lost interest in
creating art. His last work, a conglomeration of various
parts, is accompanied by detailed installment instruc-
tions for putting it up and taking it down, which should
be seen as a part of the whole. Numerous detailed
ion sketches, of

but rather as something which eludes representation.
Both of these works are now 25 years old. The attitude
found in them is much older and will be valid in the
future: Alone even to the point of isolation, the artist
exposes art 1o his questioning. This process becomes a
work, a fixed attitude for a possible audience. The artist
delves not only into the mere form, but also into the
essence of art. However, all acts of showing tum into
form. The desire for truth appears to be self-representa-
tion, or it at least always refers to the artist’s interaction
with his repertaire. In the reception of an artist's work,
one can hardly distinguish whether it has only been
developed formally or whether mare profound ques-

we can see that which has remained unrecognizable up
to that point. During such moments, it appears s if we
had art - while we have only understood a

materials and positions anticipate the view behind the
scenes of a work which purposely makes the beholder
feel like an outsider when it has been put up. He cannot
»dare to take more than a looke... The title postulates
that what is given is ot a priori for art, whereby the
question is raised as to how the real aesthetic event
could possibly come into being. That is to say, if we
adhere to the symbolic meaning and interpret lighting
gas as the spirit and the waterfall as the energy-spend-
ing circulation, which is given to nothing but the life
cycle, the question is raised that even if al the facts
seem to be accounted for, something inexplicable will
remain, not at all as a mystery or as a construed secret

part of it. No artist can give the final answer since no ane
can be the Son of God, which means in this case: the
incarnation of art. However, he can be like the doubting
Thomas and by probing, can approach the inexplicable.
By his very doubting of it and by his continued question-
ing, he can make it appear in those places of his work
which leave us without an answer.
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KUNSTLER UND AUTOREN DIESER AUSGABE
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