IM NEBENEINANDERTAL

Der Kunstabwart entstand aus der Vorstellung, die
Kunstlandschaft gleiche einem hiigeligen Land, viel-
leicht auch einer Gebirgswelt, in der es wenig Sinn
mache, die Aufmerksamkeit allein auf die Spitzen
dieser Landschaft zu richten. Vielmehr ging er davon
aus, dass es einer pluralistischen Weltanschauung
besser entsprache, auch in der Kunst die Wahrneh-
mung zu weiten und Werke und Bildproduktionen
einzuschliessen, die nicht Kunst zu sein sich vorge-
nommen haben.

Ein solcher Vorsatz zielt in erster Linie auf rohes
Bildmaterial und zeigt dieses vorerst in einer unor-
dentlichen Vielheit. Er unterlduft das Selektions-
zeremoniell eines Kunstbetriebs, das auf heraus-
ragende und kaufliche Werke ebenso fixiert ist, wie
auf die Legenden und Anekdoten vom hochsensiblen
Kinstler. Die Sicht auf diese Fiille von Materialien,
die scheinbar vollkommen disparat nebeneinander
entstehen und bestehen, erlaubt die Verfertigung
von Unterschieden wahrend des Sehens.

Doch selbst da, wo die Sinne sich in Geduld und
Wohlwollen tben, wo man sich standhaft Werturteile
verbietet, ohne zuvor klare Kriterien festzulegen, wo
das Eingesténdnis, eine interessante Ausstellung
verpasst zu haben, keinerlei verlegenes Husteln her-
vorruft — selbst mit dieser Gelassenheit ausgestat-
tet, stosst man friiher oder spater schlicht an die
Rander des Wahrnehmungsvermdégens. Gibt es denn
aus den Besténden der Kunst heraus irgendeine Not-
wenigkeit, mehr oder gar alles gesehen zu haben?
Beeintréchtigt denn die Aussicht, nicht alles sehen
zu koénnen, das einzelne Vergniigen und zwingt ei-
nen, zwischen Sehenswertem und Unwichtigem zu
unterscheiden? Oder lassen sich die haufigsten
Kunsturteile wie: «Das haben wir auch schon ge-
sehen», oder «Eine spannende Arbeit!» nur dann im
Brustton der Uberzeugung aussprechen, wenn man
sich zuvor redlich um eine Ubersicht bemiiht hat
(denn «haben» kann sie bestimmt niemand mehr)?

Gewiss ist, dass alle Phasen der Produktion von
Kunst- der Herstellung, Présentation, Rezeption und
endlich die Sammlung und Nachlassverwaltung — von
einer Rhetorik der Unzulénglichkeit begleitet sind.
Statt dass, wie man vielleicht naiverweise annehmen
kénnte, Kunst aus Uberschuss und -fluss entstiinde,
sind offenbar im Gegenteil in jeder Phase die Res-
sourcen dusserst knapp: Die Kunstler klagen Uber
Geldndte und unterziehen sich demiitig den Exer-
zitien der Stipendienwettbewerbe, kaum sind die
Werke gefertigt, fehlt es an Ausstellungsmdoglich-
keiten, den Museen fehlen die Besucher, den Be-
suchern fehlt die Musse, um die Ausstellungen zu
betrachten, den Sammlungen fehlt der Raum, um die
angekauften Werke zu prasentieren, und schliesslich
fehlt es nochmals an Zeit, Geld und Raum, sobald
das Lebenswerk eines verstorbenen Kiinstlers betreut
werden sollte. Eine leidige Joggeli-wott-go-birli-
schittle Geschichte also, allerdings ohne den be-
freienden Kurzschluss.

Lasst man das Vernissagen-Gesprach in dieses Thema
einmiinden, kann man auf ein schwer nickendes Ein-
verstandnis zahlen und fihlt sich bald wohlig aufge-
hoben unter Partisanen eines dumpf schwelenden
Kulturkampfes. Denn an allen Fronten gilt es, die
Kultur zu verteidigen, gegen den Ausverkauf, die

Oberflachlichkeit, den Publikumsschwund, und man
braucht nicht mit der unschuldigen Frage eines
Ausserirdischen zu rechnen: «Warum macht ihr denn
tiberhaupt so viel Kunst? War's nicht besser, die
Kunst wie die Milch schon vor der Entstehung zu
kontingentieren, statt sie dann in sehr kostspieligen
und schmerzhaften Auswahlverfahren schliesslich
doch auf das unterbringbare Mass zu reduzieren?»

Die ausweichende Anwort auf diese Frage heisst: Die
Menschen wollen sich ausdriicken. Der Einwand dazu:
Viele, aber nicht alle Menschen wollen sich aus-
driicken, und lange nicht alle méchten das Ausge-
driickte ihrer Mitmenschen zur Kenntnis nehmen. Da
also kein allgemeines Interesse besteht, Ausgedriick-
tes zugénglich zu machen, sind die Kosten des Aus-
drucks nicht von der Offentlichkeit zu tragen. Die
andere Antwort heisst: Kreativitét ist ein Imperativ
moderner Wohlstandsgesellschaften. Dass solch
innige Tatigkeit sozial diktiert sein soll, ist nicht
leicht hinzunehmen und schwer zu belegen. Einer-
seits scheint es plausibel, dass in einer vorfabri-
zierten Lebenswelt die geschiitzten Felder der
Selbstbehauptung eine besondere Bedeutung er-
langen, andererseits lasst jedoch gerade der Um-
stand, dass in keiner Stellenausschreibung die ange-
forderte Kreativitat fehlen darf, darauf schliessen,
dass letztere nicht mehr auf Kunstformen angewie-
sen ist, sondern in alltidgliche Tatigkeiten mitein-
fliesst. Die Kreativitat wiirde also von der Kunst-
macherei abgezogen und in Tatigkeitsbereiche um-
geleitet, die nicht auf eine bezahlte Aufmerksamkeit
angewiesen sind.

Dieser Befund klingt angenehm vertraut und tat-
sachlich wiirde eine derartige «soziale Plastik» den
Museen und Kunstvermittlern, aber vielmehr noch
den Kiinstlern einiges ersparen. IThm widersprechen
mit allem Nachdruck die Bewerberzahlen an Ge-
stalterschulen und kreativen Weiterbildungskursen.
Nach wie vor sucht die Kreativitat den freien Aus-
druck, ungeachtet der schwindenden Chance, das
Hervorgebrachte in die bleibende Obhut einer Samm-
lung Uberfuhren zu kénnen. Die Geringfugigkeit die-
ser Aussicht hat demnach nicht direkt mit dem Um-
fang der Produktion zu tun. Oder anders betrachtet:
Gerade die Unwahrscheinlichkeit dieser Kiir zeichnet
das schliesslich Gewahlte aus. Wessen Werk sich un-
ter so vielen Konkurrenten durchsetzt, hat bereits
einen vertrauenswirdigen Leistungsnachweis er-
bracht und allein dieser Erfolg macht es bedeutungs-
voll. Und fir alle andern ist es vielleicht eine Ge-
nugtuung, wenigstens durch die Sphére des Wett-
bewerbs mit den angehenden Stars verbunden ge-
wesen zu sein. Ob als innere Notwendigkeit oder als
Luxus, so gesehen genugt sich die Kreativitat im
Erlebnis des Ausdrucks und es eriibrigt sich, die
eingespielten Strategien der Verwaltung weiter zu
hinterfragen.

Die offensichtliche Diskrepanz zwischen dem Uber-
schuss an Werken und dem Mangel an Betreuungs-
mitteln bedarf denn auch nicht zwingend einer
«Ldsung». Doch immerhin strukturiert sie die Kunst-
welt bis hinein in die dsthetischen Urteile. Dass
ausgerechnet in der Kunst der Einkommensfaktor
zwischen dem Schlechtestverdienenden und dem
Bestverdienenden um ein x-faches grosser ist als
etwa bei der SwissRe, die Hierarchien also betréch-
tlich steiler sind als in jedem anderen Betrieb, ist
doch zumindest - man mag noch so schwérmerisch



veranlagt sein - bemerkenswert. Diese monarchis-
tischen Zustédnde passen doch schlecht zur wieder-
holten Beteuerung, dass in der Kunst alles moglich
sei und schon gar nicht zu einem Diskurs, der sich in
die unmaglichsten Pluralformen versteigt, nur um ja
nichts auszuschliessen. Was allerdings in diesem
Diskurs nicht thematisiert werden kann, ist eben
dieses Ausschliessen, die Tatsache und vielleicht die
Notwendigkeit zur Selektion.

Der Kunstabwart zahlt sich nicht unbedingt zu jenen
Sozialromantikern, die in der wilden Bannmeile mehr
Sinn vorfinden als im toten Museum. Er besteht im
Ubrigen keineswegs auf der Gleichwertigkeit aller
Dinge. Eher nimmt er vielleicht jene Stimmen zu
sehr beim Wort, die damals das Explodieren der
Werte, die zunehmende Versplitterung und Plurali-
sierung aller Lebensbereiche diagnostizierten und in
die Zukunft verlangerten. Und er zieht in nicht be-
sonders origineller Weise die Konsequenz dieser Ver-
anderungen fir die Reprasentation von Kunst: Wo es
keine kollektiven Werte gibt, kann es keine Hierar-
chie, sondern bloss ein Nebeneinander verschiedener
Dinge geben. Alles andere ist Marktgefliister oder
Kuratorensubjektivitat. Und aus diesem Neben-
einandertal, sei der Aufenthalt nun ein Vergniigen
oder nicht, fiihrt so leicht kein Weg hinaus. Vorwarts
mindestens nicht.

VERLAUFSFORMEN DER KUNST

Es liegt nicht allein in der Verantwortung der Muse-
en, diesem Umstand Rechnung zu tragen. Auch in-
nerhalb einer selbstreflexiven Kunst diirfte man
Werke erwarten, die ein Moratorium der Selektion
zum Thema machen. Und man findet sie auch tat-
sdchlich in der Werkgattung der «Ansammlungs-
Werke», und dies nicht erst seit der jiingsten Docu-
menta. Sie basieren meist auf unscharf umrissenen
Sammlungskonzepten (Alltagsfotos bei H.-P. Feld-
mann, «Flacher Abfall» oder Arbeitstisch-Akkumu-
lationen bei Dieter Roth, Studienfotos im «Atlas»
von G. Richter, Reisebilder bei Fischli/Weiss,
Installationen von Th. Hirschhorn u.v.m. ). Sie
haben meist zum Zeitpunkt der Présentation einen
ansehnlichen Umfang erreicht, doch sind es insofern
«offene Kunstwerke», als sie nie eine Vollstéandigkeit
anstreben und oft erst mit dem Tod der Autoren
einen zufalligen Abschluss finden. Ihre Présen-
tationen nehmen dementsprechend unterschiedliche
Formen an, mal sind es Blcher, mal Ausstellungen,
dann Leuchttische oder Uberbordende Installationen;
bezeichnend aber bleibt die Uberforderung der
Betrachter durch die Unzahl.

Angesichts der ausufernden Mengen und ange-
stachelt durch die Entdeckerfreude werden sie
dennoch sofort eingebunden, von einem Bild zum
néchsten gezogen, um sich schliesslich in den
unendlichen Brechungen der Botschaft zu verlieren.
Es sind postmoderne Panoramen, Werke die alles in
sich einschliessen und das Wahrnehmungsvermégen
der Betrachter ubersteigen, ohne wirklich gross oder
gar erhaben zu sein. Die Masse zerlegt sich ins
Additive, ins Ornamentale, der Massstab bleibt zwar
gewahrt, doch die Zumutung wird vom raumlich
Grossen ins zeitlich-gedehnte umgeschlagen. Denn
simultan lassen sich solch expansive Ansammlungen
kaum aufnehmen, die Grossflachigkeit der Prasenta-
tion an der Wand oder auf dem Tisch schliesst aus,
dass gleichzeitig das Ganze ins Blickfeld genommen

und das einzelne Bild gelesen werden kdnnte. Und
diesmal hilft auch das oft geforderte Zoomvermdgen
nicht weiter; man beugt sich also tGber den Tisch
und bahnt sich einen Weg, beginnt irgendwo und
bricht anderswo ab und kommt vielleicht am néchs-
ten Tag zuriick. Oft lasst es die Situation zu, dass
der Erschliessungspfad selbst gewdhlt wird, die
Linearisierung also individuell ausfallt.

Doch selbst der geduldigste Berufskritiker muss ka-
pitulieren. Die plotzliche Ubersicht paart sich mit
der Einsicht, dass er hier nicht mehr zustandig ist,
dass sich das Werk vom Objekt zur Umgebung ver-
wandelt und in der Anschauung kaum mehr einzu-
holen ist. Doch in Erinnerungen an die Erfahrungen
im Alltag der «durchlassigen Gesellschaft», in der
die Mdglichkeiten uneingeschrankt sind und wir zu
Kandidaten fir alles mutieren, wo, kaum haben wir
endlich definitiv entschieden, uns die verpassten
Optionen zuzwinkern, erhalten diese Werkanlagen
Sinn. Nicht nur, indem sie den Betrachter, quasi
schulternklopfend als Instanz einsetzten. Vielmehr
bestatigen sie den Verdacht, die «Kunst in der
Form», sei sie noch so gebastelt, zur Rauminstalla-
tion ausgelegt oder zur Videoprojektion verfliichtigt,
kénne weder dem durch das Medium der Kunstaus-
stellung erhobenen Anspruch gerecht werden, noch
ein gebihrendes Dementi formulieren.

Das Werk als «Archiv flr vieles», als eine Art Auf-
lauf-Historismus — soweit, so gut. Doch die Zeit des
Auslegens und Abwartens, des Aufschiebens von
Entscheidungen neigt sich, die «Performanz der
Permutationen» hat ausgedient. Es geht nicht mehr
darum, den Betrachter mit ausufernden Ansamm-
lungen zu tberfordern und ihm so beim Kunsturteil
Enthaltsamkeit beizubringen. Und es macht wenig
Sinn, die Zumutungen der nagel- und leimlosen
Additionen der Stapel, Haufen, Reihen und der
Schichtungen weiter an den Betrachter zu delegie-
ren. Aber was dann?

Die Verantwortung fur die «Rekonstruktion der
Konstruktion» fallt zurick an den Kinstler. Er soll
die Entdifferenzierung betreiben und wieder unter-
scheiden zwischen dem Vorhandenen und Mitteil-
samen. Das Panorama ist also abzudrehen, so dass
wir schrag und nicht nur frontal darauf blicken, auf
dass es wieder Nahe und Ferne gibt, Anfang und
Ende. In dieser Hanglage lassen sich viele Bilder
unterbringen und je nach Gefélle ergibt sich eine
grdssere oder kleinere Erzdhlung. Die Narration einer
Entscheidungskette vielleicht, die Geschichte einer
Differenz. Auf jeden Fall beginnen sich die Bilder zu
Uberlagern, schieben sich ber- und ineinander,
verfolgen sich in Uberblendungen. Das Werk selbst
soll nun die Zeit aufnehmen, die es zuvor dem Be-
trachter zuschob, und in einem Zusammenspiel von
Simultanit&t und Performanz organisieren. Sowohl
die verflixte Suche nach der Grundform, als auch die
heitere Sprachakrobatik werden abgel6st von einer
Verlaufsform, das «morphing» einer Stil- und
Technikgeschichte muss mit ins Bild, und zwar so,
dass es zugleich von vorn und im Profil sichtbar
wird.(...) Mal sehen.
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