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“[P]roperty ha[s] become a fine art that [is] an end in itself.” (Ross Macdonald)

1.

In dem 1989 erschienen Band Ressource Kunst heifdt es: ,Kounellis >fiillte< 1969 einen
unterirdischen Saal der Galerie 1°Attico in Rom mit dem Atem, der Wirme, dem Ge-
ruch und dem Vibrieren von zwélf echten Pferden [...] Der gesamte Galerieraum schien
mit [...] kraftvollen Energietrigern gefiillt. [...] Der Archetyp Pferd kénnte dem Betrach-
ter helfen, seine eigene Identitit wiederzufinden.“

Im Jahrbuch 1997 der Hamburger Kunsthalle kann man iiber die von Richard Serra
direkt auf den Boden - in einem der neuen weiffen Ungers-Riume - gegossenen Blei-
skulpturen lesen: ,Am Ende ... wird der Betrachter vor den bleiernen Formationen auf
sich selbst zuriickgeworfen wie auf die Schwere der [...] Existenz.*

Die Kunstinterpreten und Ausstellungsmacher wollen den Betrachter in der Regel vom
Erkenntnisgehalt und von der Bedeutungsschwere eines jeden Werkes, das uns prisen-
tiert wird, iiberzeugen. Es ist - tiber die letzten Jahrzehnte hinweg - immer wieder das
gleiche. Im voraus wird fiir den Rezipienten festgelegt, was ihm ein Werk vermittelt: Es
erweitert seine Wahrnehmung, verfremdet das Vertraute, stellt seine Sehgewohnheiten
in Frage und eroffnet - wie die Raiffeisen- und Volksbanken - neue Horizonte. Es stiftet
Identitit und nimmt sie wieder. Das Blei von Serra ist das Gift, die Pferde von Kounellis
sind das Gegengift. Die Museen fir Gegenwartskunst gleichen Apotheken. In ihnen
werden die Werke wie Medikamente verabreicht, die nach dem Prinzip der Kausalitit
wirken. Das Psychopharmakon hellt die Stimmung auf, das Blei von Serra wirft das Sub-
jekt auf sich selbst zuriick. So einfach ist das. Wir kommen gar nicht erst in die Verle-
genheit, entscheiden zu miissen, ob wir uns finden oder auf uns zuriickgeworfen werden
wollen. Wenn uns aber ein Werk - entgegen seines ihm angeblich innewohnenden
Wirkstoffes - vollig unberiihrt [iflt, dann sind wir Reprisentanten des >gesunden Volks-
empfindens<.

Der Glaube an eine universelle Giiltigkeit des Kausalitdtsdenkens ist aber lingst erschiit-
tert. Wer also davon ausgeht, daf§ das, was er - als Autorititsperson des Kunstbetriebs -
in ein Werk hineinprojiziert, sich exakt so beim Betrachter als Wirkung einstellt, ist
schon lange nicht mehr auf der Hohe der Zeit, auf der Hohe einer einst geschichtsnot-
wendigen Illusion.

2.

Mit den meisten Journalisten und mit den meisten all derjenigen, die in irgendeiner
Form Bildung tiber sich haben ergehen lassen miissen, um die nétigen Voraussetzungen
zur Ausiibung eines fachspezifischen Berufes zu erwerben, verhilt es sich dhnlich wie mit
jenen Minnern, die sich Mithe geben, eine Frau fiir sich zu gewinnen, und die, haben
sie diese erst einmal sicher, als erstes authéren, sich regelmiflig zu duschen. Hat sich die
Anstrengung gelohnt, kann man sich getrost gehen lassen.



Der Journalist halt sich zwar auf dem laufenden, aber man merkt seinen Kommentaren
in der Regel an, daf$ er vor Jahrzehnten aufgehort hat, sich weiterzubilden. Seine Berufs-
krankheit besteht darin, daf§ er von der Fiille der Ereignisse tiberfordert ist; das Aktuelle
erzwingt in derart starkem Mafle seine Aufmerksamkeit, dafl er gar keine Zeit mehr fin-
det, seinen einst erworbenen Wissensstand, der ihm als Grundlage seiner Urteile dient,
zu erweitern. Stindig greift er auf seine Ansichten von gestern zuriick, um das Heute zu
kommentieren. Was nicht seiner Erfahrung entspricht, was keine Ahnlichkeit mit seinen
Vorurteilen hat, nimmt er entweder gar nicht erst wahr oder hilt es fiir unbedeutend.
Und wo es ihm gar zu ungewohnt erscheint, wehrt er es ab, rationalisiert er seine Ratlo-
sigkeit durch Verdammung,.

Die meisten Menschen sind dem Suchtkranken gleich: sie sind Wiederholungstiter. So
wie Jan Fabre die Gegenstinde dieser Welt mit blauem Kugelschreiber tiberzieht, Giin-
ther Uecker immer wieder nagelt oder Baselitz die Dinge auf den Kopf stellt, so ziehen
die Kritiker die immer gleichen Register. Die Energie jedoch, die sie aufwenden, um
nichts an sich heranzulassen, das ihre Defizite verringern kénnte, wiirde ausreichen, sie
abzubauen. Die Anstrengung, die fiir die tigliche Arbeit aufgewendet wird, dient nicht
nur dazu, die einmal erworbenen Standards zu reproduzieren, sondern auch dazu, nicht
an sich selbst arbeiten zu miissen. Die Kunstkritik, kaum Kiritik, ignoriert, was iiber ihr
Gebiet hinausgeht, und sie ignoriert die Kunstrichtungen, die Ismen, die ihr nicht pas-
sen. Der Kunstjournalismus hierzulande definiert sich selbst als Diktatur der positiven
Berichterstattung. Wer DIE ZEIT liest, dem wird auffallen, daf§ es in ihr eine Theater-
kritik gibt, eine Literatur-, eine Filmkritik, aber in nur eingeschrinktem Umfange eine
Kunstkritik.

Als 1993 Jurassic Park in die Kinos kam, berichtete H.-Ch. Blumenberg in der ZEIT
(Nr. 36, 1993, §.49) tiber die Hintergriinde: Ein Groffkonzern benétigte dringend Ka-
pital, machte sich auf die Suche nach einem Stoff und einem Regisseur; ein Drittel des
Artikels handelte von diesem Konzern und davon, daf§ er Steven Spielberg erkor, weil
dieser das Geschick besitzt, Filme zu produzieren, die hohe Gewinne einspielen. Ver-

gleichbare Verflechtungen im Kunstbetrieb hingegen bleiben in der ZEIT unaufgehellt.

3.

Demjenigen, der das jeweils Aktuelle fetischisiert, mag es umstindlich erscheinen, an
etwas erinnert zu werden, von dem er zwar gehort, aber es nur fliichtig registiert hat, weil
es ihm als vergangen und damit als bedeutungslos erscheint. Vielleicht ist es gerade diese
Geringschitzung der Geschichte, die es erforderlich macht, daran zu erinnern, daf$ sich
mit der Emanzipation des Einzelnen von der Bevormundung kirchlicher und weltlicher
Macht das Hinsehen, der Augenschein, untrennbar verbindet. Galilei hat durch seine
Beobachtung der Himmelskorper das alte Weltbild erschiittert: die Erde drehte sich
doch. Luther als ein Reprisentant der Reformation hat gegeniiber der Obrigkeit darauf
bestanden, die Bibel mit eigenen Augen zu lesen und aufgrund dessen, was er da las,
eigene Schluf$folgerungen zu ziehen. Hegel als ein Vertreter neuzeitlichen Philosophie-
rens schreibt zirka dreihundert Jahre nach Luther, daf§ das Prinzip moderner Staaten
darin bestehe, die Subjektivitit sich bis zum Extrem entfalten zu lassen, bevor das Sub-
jekt beginnt, im Sinne eines allgemeinen Wohles zu handeln, und er sagt in der Vorrede
zur Rechtsphilosophie: ,Es ist ein grofer Eigensinn, der Eigensinn, der dem Menschen



Ehre macht, nichts in der Gesinnung anerkennen zu wollen, was nicht durch den Ge-
danken gerechtfertigt ist, - und dieser Eigensinn ist das Charakteristische der neueren
Zeit, ohnehin das eigentiimliche Prinzip des Protestantismus. Was Luther als Glauben
im Gefiihl und im Zeugnis des Geistes begonnen, es ist dasselbe, was der weiterhin ge-
reifte Geist im Begriffe zu fassen und so in der Gegenwart sich zu befreien und dadurch
in ihr sich zu finden bestrebt ist.“ Man kann es auch anders sagen, daf§ ndmlich in der
Moderne - und dieser Begriff erhilt dadurch einen antiautoritiren Zug - Wahrheit nicht
ohne die Beteiligung des Subjekts existiert: nichts als wahr anzuerkennen, was man nicht
auch als wahr einsieht. Der hier ins Spiel kommende Begriff der Einsicht, das Verstehen
einer Sache, enthilt wie der des Begreifens noch das Moment sinnlicher Wahrnehmung;:
das Auge, das den Gegenstand sieht, die Hand, die ihn ergreift usw. Es soll Kinder ge-
ben, die noch lange nach dem Durchlaufen der ersten Klasse beim Rechnen ihre Finger
zu Hilfe nehmen, weil dadurch die abstrakte Zahl tastbare Wirklichkeit erlangt.

Kant, der grofle Philosoph der Aufklirung, formuliert >Modernitit< unter anderem so:
»Unser Zeitalter ist das eigentliche Zeitalter der Kritik, der sich alles unterwerfen mufi.
[Die] Religion [- ich fiige hinzu: die Kunstkritik - mochte; K.B.] durch ihre Heiligkeit
[...] und Gesetzgebung, [sie mochte] durch ihre Majestit [...] sich gemeiniglich dersel-
ben entziehen. Aber alsdann erreg|t] sie gerechten Verdacht wider sich[,] und [sie kann]
auf unverstellte Achtung nicht Anspruch machen, [eine Achtung,] die die Vernunft nur
demjenigen bewilligt, was ihre freie und 6ffentliche Priifung hat aushalten kénnen.®
Und an anderer Stelle heifit es bei Kant, daf§ wir unsere Wahrnehmungen und Urteile
mit der Wahrnehmung und den Urteilen anderer vergleichen miissen, um sicher zu sein,
daf8 wir nicht einer Einbildung zum Opfer fallen.

Was Kant im Sinne hat, wenn er andere zur Uberpriifung eines Urteils hinzuziehen
mochte, ist der Gedanke der Offentlichkeit: dafy wir unseren Verstand ,auch an den
Verstand anderer halten®, anstatt ,,uns mit dem unsrigen [zu] isolieren®. Diese Uberprii-
fung dessen, was wir wahrzunehmen glauben und was uns als Grundlage unserer Schliis-
se dient, bedeutet fiir Kant, dafl wir ,mit unserer Privatvorstellung doch gleichsam of-
fentlich urteilen®. Das ,groffte und brauchbarste Mittel, unsere eigenen Gedanken zu
berichtigen®, besteht darin, daf§ wir sie ,6ffentlich aufstellen, um zu sehen, ob sie auch
mit“ dem Verstande - und man mufl erginzen: mit der sinnlichen Wahrnehmung -
anderer ,zusammenpassen[,] weil sonst etwas blof§ Subjektives (z.B. Gewohnheit oder
Neigung) leichtlich fiir objektiv wiirde gehalten werden®.

4.

Bemerkenswert an den Uberlegungen Kants, ziecht man sie zur Charakterisierung der
Kunstberichtserstattung heran, ist, dafl diese, obzwar sie 6ffentlich stattfindet, doch -
berwiegend nichts anderes ist, als Ausdruck einer sich selbst verbergenden Neigung zur
Oberflichlichkeit, die derart michtig ist, daf§ sie als nicht mehr hinterfragbare Objektivi-
tit erscheint. Nicht daf§ einer Neigungen hat, ist zu kritisieren, ebensowenig, daf§ ihm
das Privileg zuteil geworden ist, seine Ansichten zu veroffentlichen, sondern dafl sein
Privileg so stark geworden ist, daf§ durch seine Macht andere zum Schweigen verurteilt
werden und ihnen Offentlichkeit vorenthalten wird. Jiirgen Weber, ein figiirlich arbei-
tender Bildhauer, verdeutlicht in seinem Buch Die Entmiindigung der Kiinstler, daf§ in-
nerhalb der Trias , Kunsthandel-Museen-Kunstkritik®, die die o6ffentliche Meinung in



den Jahrzehnten nach 1945 dahingehend bestimmte, was als Kunst der Moderne anzu-
sehen sei, kontrire Standpunkte massiv unterdriickt worden sind. Will Grohmann,
Werner Haftmann, um nur zwei zu nennen, haben sich derart intolerant fiir die abstrak-
te Kunst eingesetzt, dafl sie dem, was Hegel und Kant unter Moderne verstanden, ekla-
tant widersprachen, das heiflt, diese und andere Kunstkritiker haben zwar ihre Vorliebe
fur ungegenstindliche Kunst offentlich gemacht, dabei aber einen derartigen Druck aus-
gelibt, daf§ andere Positionen in der Gegenwartskunst ignoriert oder, wo sie doch eine
Offentlichkeit erreichten, diskreditiert wurden. Die perfideste Form der Abwehr von
Kritik an den herrschenden Kunstauffassungen bestand und besteht nach wie vor im
Faschismusvorwurf. Das Schema ist simpel: Die Kunst der Nazis war gegenstindlich,
also ist alle gegenstindliche Kunst Nazikunst. Ein anderes Argument ergab sich aus der
Identifikation der westlichen Alliierten, insonderheit der Amerikaner, mit dem Begriff
der Freiheit. Westkunst nach 1945 ist freie Kunst, auch in Abgrenzung gegen den sozia-
listischen Realismus, und da diese Kunst (z. B. Pollock, Newman, Rothko) abstrakt ist,
kann Freiheit nur abstrakt sein. Ausdruck solchen Glaubens ist die bis heute (so noch im
KUNSTFORUM iiber Radikale Malerei von 1987) virulente Ansicht, dafl das Fehlen
eines Gegenstandes in der Kunst die Freiheit vom Gegenstand bedeutet. Diese Auffas-
sung ist jedoch eher ein Indiz fiir die Freiheit vom Denken, denn alles Begehren ist ein
bestimmtes Begehren. Freiheit ist sinnvoll nur als Freiheit - oft genug im Sinne span-
nungsvoller Selbstbeherrschung - gegeniiber den einzelnen Objekten der Begierde, aber
nicht als Freiheit von allen Objekten schlechthin. Die Gleichsetzung von monochromer
Malerei mit Freiheit an sich zeugt von obstinater Hirnlosigkeit oder von der hartnicki-
gen Weigerung, elementare Lebenserfahrungen ins eigene Denken einflieflen zu lassen.
Allein die Erfahrung, die sich aus der frithkindlichen Entwicklung ergibt, miifite einem
jeden deutlich machen, daf§ wir ohne Gegenstinde gar keine differenzierte Entfaltung
durchlaufen wiirden; wir wiirden seelisch und geistig verkriippeln. Ein Baby im Krab-
belalter wiirde in einem voéllig leeren Raum apathisch verharren, wihrend ein einziger
Gegenstand schon derart stark stimuliert, daf§ das Baby sich auf ihn hin bewegt, um ihn
zu ergreifen. Wir bediirfen der Vielfalt der Gegenstinde und der mit ihnen sich verbin-
denden sinnlichen Qualititen - wie zum Beispiel der Farbe, Formen, Geriiche und To-
ne, der Verinderungen des Lichts -, um tiberhaupt leben zu kénnen.

5.

Die Erfinder und Nachsprecher unreflektierter Behauptungen finden sich in allen La-
gern. Ist bei den Anhingern abstrakter Kunst der Gedanke einer Freiheit vom Objekt
gedankenlos reproduziert worden, so bei Beuys-Schiilern die Ansicht vom Denken als
etwas Cerebralem. Denken soll im Vergleich zum Fluf alles Lebendigen Fixierung be-
deuten: Das Cerebrale als das aus dem Gehirn Kommende ist sogleich und immer nur
das Verknécherte und somit dem Lebendigen entgegengesetzt. Zwar trifft diese Auffas-
sung das dem Denken inhirente Moment der Vergegenstindlichung, sie iibersieht aber,
dafl Denken vor allem dazu dienen kann, der Erstarrung entgegenzuarbeiten - durch
Selbstreflexion. Indem ich zum Beispiel Fixierungen an mir selbst beobachte, durch die
kritische Wahrnehmung des eigenen Inneren Unbeweglichkeit, Trigheit, Verkrampfun-
gen erkenne und sie mit Hilfe des Denkens versuche zu verfliissigen, kann ich nicht
mehr davon reden, dafl Denken lebensfeindlich wire. Der ,héhere Schwachsinn, den
Ulrich Greiner (DIE ZEIT, Nr. 14, 1988, S.55) in der Sprache der Beuys-Interpreten
diagnostizierte, ist Ausdruck der Unfihigkeit, sich der Sprache so zu bedienen, daf§ sie

5



durch eigene Wahrnehmungen mit Authentizitit erfiillc wird. Das Denken tastet sich
nicht mehr an dem, was der Korper empfindet, was in ihm an seelischen Prozessen vor-
geht, entlang. Sprache und Wirklichkeit fallen auseinander. In der unreflektierten Rede
vom Abtétenden des Denkens wird, weil man nicht differenziert, wann das Denken
fixiert, wann es Fixierungen durchschaut und l6st, gerade das Cerebrale reproduziert.

6.

Doch zuriick zum Niveau einer Kunstkritik, die primir das Abstrakte als Kunst tolerier-
te. Grohmann und Haftmann - als Vertreter ihrer Profession - haben Abstraktion und
Moderne identifiziert, und sie haben diese Identifizierung verabsolutiert, was gleichzeitig
bedeutete, sie haben die gegenstindliche Kunst als ein fiir alle mal tiberholt erklirt. So
wie Hegel um 1800 das Ende der Kunst verkiindete, so galt alles Figurative nach dem
Zweiten Weltkrieg als historisch veraltet, als endgiiltig vergangen. Dieser Haltung wohnt
die Vorstellung inne, daf§ die sogenannte fortgeschrittene Reflexion das Maf$ aller Dinge
sei. Es mag ja sein, dafl das Denken des einen historisch angemessener ist als das eines
anderen, aber das kann doch nicht heifSen, dafd dieser eine sich damit das Recht erwirbt,
andere zu dominieren. Wahrheit und Wahrhaftigkeit stehen im Gegensatz zur Unduld-
samkeit gegeniiber allem, was nicht dem eigenen Entwicklungsstand entspricht. Ge-
schichte ist kein lineares Fortschreiten, in der nur die Avantgarde auf das Territorium
der Wahrheit vorgedrungen wire, eine Avantgarde, der alle anderen folgen miifdten;
Geschichte ist vielmehr die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Das Tolerieren solcher
Ungleichzeitigkeiten und Differenzen hat u. a. zu tun mit der Fihigkeit, sich an der ei-
genen Geschichte riickwirts zu tasten, sich in sich selbst hineinzuversetzen und zu erin-
nern, wie man sich fiihlte, als man eine Verinderung noch vor sich hatte. Die Selbstre-
flexion sollte auch dazu dienen, den anderen wahrzunehmen, anstatt die eigenen Erfah-
rungen dem anderen als die einzig richtigen aufzudringen.

7.

Was die herrschende Kunstkritik (vgl. Jirgen Weber, Die Entmiindigung der Kiinstler,
Koln 1987, S. 227-253) getan hat, ist nichts anderes, als die eigenen Vorlieben fur die
historisch angemessenen zu setzen und durchzusetzen, und zwar mit einem gehorigen
Maf$ an Ausblendung, das bereits bei Mondrian zu finden ist. Die Mondriansche Religi-
on, der (neu-)platonische Ekel vor der Verginglichkeit alles Korperlichen, hat nach 1945
im >Territorium Artis< der westlichen Welt Oberwasser gewonnen. Doch wie alle Herr-
schaft, die einst als Freiheitsbewegung begann, hat sie im Prozefd ihrer Etablierung ein
unduldsames Element angenommen, ein Element, das man in der Zwischenzeit oft auch
als die Arroganz der Macht bezeichnet hat. Wer einmal etabliert ist, wer sich durch seine
Teilhabe an den meinungsbestimmenden Medien um sein Auskommen keine Gedanken
mehr machen muf, verliert sehr leicht die Wahrnehmung von unten, die Froschper-
spektive. Solche Arroganz geht dann zumeist einher mit Realititsverlust. Man hat es
nicht mehr nétig, sich zu legitimieren, und ist der Mithe enthoben, eben auch dort ge-
nau hinzusehen, wo Empfindungen, Wahrnehmungen, Gedanken nicht durch Autoriti-
ten, vor denen man einen Kotau zu machen gewohnt ist, gedeckt sind.



8.

Die hierarchische Fixierung im Journalismus gipfelt u. a. in Formulierungen, wie denen
von Gunter Hofmann, dafd nur noch das Denken von Grass und Habermas um Ausch-
witz kreise (DIE ZEIT, Nr. 35, 1995, S. 1). In welch starkem Mafe muf$ ein fithrender
Journalist die Vielfalt der Realitit aus dem Auge verloren haben, wenn er nur noch
Grass und Habermas sieht, nur noch das Prominenteste wahrnimmt. Grass war im
Sommer des Jahres 1995 allerorten im Gesprich, da auf héchst widerwirtige Weise
Marcel Reich-Ranicki iiber die neueste Publikation von Grass, den Roman FEin weites
Feld, herfiel, sie buchstiblich zerrif§. Dafl Hofmann darauf hinweist, daf§ im Denken
von Grass und Habermas die Erfahrung von Auschwitz eine Rolle spielt, ist ihm unbe-
nommen, aber die Formulierung ,nur noch Grass und Habermas® ist Ausdruck einer
Miffachtung all derjenigen, die sich ernsthaft darum bemiihen, sei es in ihrem Handeln
oder in ihrem Denken oder in der Verbindung von beidem, daf§ Auschwitz sich nicht
wiederhole. Hofmann hat als Journalist gar keine Zeit mehr, sich um weniger prominen-
te Menschen und deren Au8erungen zu kiimmern, also konzentriert er sich auf die, die
im Hellen sind, und verwechselt seine reduzierte Sicht mit dem Zustand der Gegenwart.
Nicht anders ist es mit der Wahrnehmung Alfred Nemeczeks bestellt, der mit leicht ge-
senktem Kopf und ein wenig schiichtern den Leser seiner Kolumne anlichelt, und zwar
so, als wolle er sich dafiir entschuldigen, daf§ er seine Urteile schon lange nicht mehr
begriindet. Dieser sympathisch wirkende Mann behauptet generds: Viele Kiinstler heute
»malen impressionistisch, expressionistisch oder post festum abstrakt, und das verschaftt
ihnen Freude, Einkommen, Zufriedenheit. Nur eine Minderheit leidet darunter, daf$ sie
beim Diskurs durchs Sieb fillt, und wittert eine Verschworung®. (ART, Nr.2/97, S. 57)
Wenn einer nur Umgang pflegt mit etablierten Kiinstlern, dann kann er wohl der Mei-
nung sein, die Mannigfaltigkeit kiinstlerischer Betdtigung werde heute mit Einkommen
und Zufriedenheit belohnt. Jeder werde gleichermaflen wahrgenommen, geliebt, ge-
pflegt, gefordert. Die meisten Kiinstler hingegen, die ich kenne, konnen sich in dieser
Sicht von Nemeczek nicht wiederfinden. Die fithrenden Journalisten leiden massiv an
Realititsverlust. Was der Privilegierte nicht wahrnimmyt, existiert nicht. Wenige Seiten
vorher heifSt es in derselben ART {iber die Malerin Jeanne Mammen, die in den zwanzi-
ger Jahren in Berlin ihr Talent der Presse anbot: ,Von dem Schock, von den Erniedri-
gungen, wenn sie mit ihrer Zeichenmappe in den Redaktionen der Zeitungen und Zeit-
schriften erschien und immer wieder abgewiesen wurde, hatte sie eine lebenslange Bit-
terkeit zuriickbehalten.“ (S. 50) Diese Zeilen stammen nicht von Alfred Nemeczek, und
sie beziehen sich auf die Vergangenheit, auf eine Vergangenheit aber, die fiir viele immer
wieder zu einer aktuellen Erfahrung wird. Das verschafft den Abgewiesenen - oft werden
ihre Arbeiten noch nicht einmal zur Kenntnis genommen, so daf$ ein Urteil iiber Quali-
tit oder Nicht-Qualitdt gar nicht moglich ist - keineswegs Einkommen und Zufrieden-
heit. Was an Nemeczeks Kolumnen auffillt, ist, daf§ er seine Sticheleien, so z. B. gegen
Enzensberger, nicht begriindet. Der Mangel an den Tugenden des Argumentierens, Tu-
genden, die man im Deutschunterricht schon erworben haben sollte, macht sich darin
bemerkbar, daf§ die Begriindung des Gegners nicht aufgegriffen wird. Nemeczek mo-
kiert sich tiber Enzensberger Kritik am Avantegardeanspruch der monochromen Male-
rei, des Tachismus und des action painting; greift aber den Gehalt dieser Kritik nicht
auf, nimlich den Gedanken, daf§ kiinstlerische Form einen Prozef§ der Vermittlung
durchlaufen miifSte. Vermittlung meint, die Bedingungen des Materials zu studieren, das
Auge und die Hand zu schulen, die kiinstlerischen Techniken zu beherrschen, anstatt zu



glauben, man kénnte ohne Ubung und ohne jegliche Anstrengung, spontan, aus dem
Stand heraus, mit rascher, unduldsamer Geste >drauflos kiinstlern<. Die Dialektik von
Unmittelbarkeit und Vermittlung im kiinstlerischen Schaffensprozef§ wire es doch im-
merhin wert, auf die verschiedenen Aspekte ihrer Berechtigung hin durchleuchtet zu
werden. Aber die Vorstellung Enzensbergers wird nicht auf ihre Wahrheit oder Un-
wahrheit hin befragt, sondern Enzensberger wird prinzipiell abgetan, weil er Avantgarde
kritisiert. Nemeczek erspart sich dabei jegliche Differenzierung des Avantgardebegriffs.
Diese Art von Kunstkritik reprisentiert das Ende der Reflexion.

9.

Karriere und Aufstieg unterliegen einer fatalen Dialektik: Je mehr man sich die Hin-
wendung zum nicht Etablierten, zum Ungedeckten leisten konnte, desto weniger hat
man sie nétig. Und das fiithre auf den Ausgangspunke meiner Uberlegungen zuriick: Wa-
rum haben so viele Kunstkritiker, die seit Jahrzehnten in den Chefpositionen der nam-
haften Blitter sitzen, es nicht der Miihe wert befunden, sich dem Studium der istheti-
schen Theorie zu unterziehen, die wachsende Fihigkeit begrifflichen Denkens mit der
eigenen Erfahrungsfihigkeit zu vermitteln, das eigene Wahrnehmen und Urteilen diffe-
renzierter und komplexer werden zu lassen. Warum hat dies nicht stattgefunden? Eben,
weil man es nicht mehr nétig hat. Zwar darf der Kunsthistoriker Walter Grasskamp in
der ZEIT (Nr. 48, 1996) behaupten, ,man sicht nur, was man liest“, aber dennoch liest
man die philosophische Asthetik nicht, wohl weil sie zu schwierig ist. Die Asthetische
Theorie Adornos ist 1970 erschienen, jetzt, siebenundzwanzig Jahre spiter, ist von dem,
was Adorno geleistet hat, um Kunst von Nicht-Kunst zu unterscheiden, so gut wie
nichts zu bemerken. Das einzige, was als Klischee in der Kritik herumgeistert, ist die
Auffassung, man sei dartiber hinaus, Bestimmtes gehe nicht mehr. Es ist ein Avantegar-
deverstindnis, mit dessen Hilfe man seine subjektiven Vorlieben generalisiert.

Zwischen dem sogenannten fortgeschrittensten Denken der Gegenwart und der ge-
wohnlichen Realitdt besteht eine gewaltige Kluft. In der Literatur, der Philosophie, der
Kunst, des Films ist ungewdhnlich viel klar und deutlich ausgesprochen worden, doch
im tiglichen Leben der Menschen ist davon wenig aufzufinden. Proust charakterisierte
einmal die Erfahrung des Schreibens mit den Worten: , Wir benennen in der einen Welt
und leben in einer anderen. Zwischen diesen beiden Welten gibt es keine wirkliche Ver-
bindung.“ Extrem spiirbar ist der Gehalt dieses Satzes gerade in der Welt der bildenden
Kunst, und zwar deshalb, weil von ihr ein Anspruch auf Wahrhaftigkeit ausgeht. Wegen
dieses Anspruches wird das Verkriippelte der Menschen, die Kunst verwalten, organisie-
ren, prisentieren, vermarkten und vermitteln, besonders schmerzhaft spiirbar. Die Dis-
krepanz zwischen dem menschlichen Vermégen eines Kiinstlers und seinem Werk ist
schon grof3, aber noch viel gravierender ist sie zwischen der Kunst und den Ausstel-
lungsmachern, den Katalogredakteuren, den Kunstvereinsleitern und der Kulturdezer-
nentin. Neid, Intrigen, Selbstiiberschitzung, Eitelkeit, Dominanzgebaren und eine Fiille
weiterer infantiler Eigenschaften sind an der Tagesordnung. Nirgendwo sonst gonnt
man dem anderen so wenig das Brot unter der Butter wie im Kunstbetrieb.



10.

Der bereits erwihnte Aufsatz von Walter Grasskamp Man sieht nur, was man liest
verstand sich als ,Ehrenrettung des Kunstkommentars®. Grasskamp zufolge erkennen
wir nur das als Kunst, was ausdriicklich durch Sprache als Kunst bezeichnet wird. Ich
hatte beklagt, dafy ich bei den allermeisten Kunstjournalisten etwas vermisse, nimlich
die ernsthafte Auseinandersetzung mit philosophischer Asthetik. Es gibt nun ein Kunst-
journal, das fiir sein philosophisch orientiertes Vokabular eher beriichtigt als bertihmt
ist: das Kunstforum. In ihm hat sich die Sprache, ich zégere von Philosophie zu reden,
verselbstindigt. Es handelt sich um eine Form abstrakter Begrifflichkeit, die Ausdruck
von Halbverdautem ist und die sich wie ein Gitter iiber die Realitdt legt. Sprache zeigt
hier ihren zutiefst zweideutigen Charakter: Sie dient nicht nur der Klirung von Realitit,
sondern ebenso der Vernebelung. K. M. Michel hat im Kursbuch 99 (Kunst - Betrieb,
1989) tber diese Art von Sprache geschrieben: ,Nicht die Reflexion hat die heutige
Kunst tiberfliigelt, sondern ein finsterer Spiritualismus.“ Es ist aber auch die Gestalt von
Sprache, die DIE ZEIT, wenn ich mich recht erinnere, zu Beginn der achtziger Jahre, als
>Lacancan und Derridada< charakterisierte. Der Name von Dietmar Kamper tauchte im
Zusammenhang des Derridadaismus ebenso auf wie im Zusammenhang der Kritik der
Kunstkritik von Michel. Lyotard, Baudrillard, Biirger, Jappe, Schmidt-Wulffen, Zweite,
Szeemann, Briiderlin erweisen sich als die sprachlichen Aufmotzer vom Dienst: Unver-
standene philosophische Begrifflichkeit wirkt wie eine Art Kunstdiinger, mit dessen Hil-
fe das Banale aufgeblasen wird, in der Hoffnung, die Grofle tdusche iiber den Mangel an
Gehalt hinweg.

11.

Was ich mit dem Zusammenhang von Sprache und Erfahrung meine, méchte ich an
einem Beispiel verdeutlichen. Harald Szeemann schreibt in seinem Buch Zeitlos auf Zeir.
Das Museum der Obsessionen tiber Niele Toroni, einen Maler, der nichts anderes tut, als
in regelmifligen Abstinden kleine Farbquadrate (mit ausgefranster Pinselstruktur) auf
weifle Winde zu setzen: ,, Wer kennt nicht das Gedicht von Getrude Stein, in dem durch
Wiederholung das urspriinglich durch das Wort evozierte Bild der Rose in ein Sprach-
bild {iberfiihrt und dadurch duftende Poesie wird. Niele Toroni wiederholt seinen Ab-
druck eines Pinsels seit 1967 in der Zeit und im Raum. Und nie ist er dasselbe, weil
dasselbe ist dasselbe ist dasselbe weit vom Dasselbe sich 16st. Der Pleonasmus wird zur
Batterie. Die Energie in der Wiederholung zur offenen Strukeur. (S. 347)

Als erstes wire zu fragen, wo in der angedeuteten Endlosigkeit des Satzes ,a rose is a rose
is a rose“ die duftende Poesie zu finden ist, und zweitens, wieso die immergleiche Titig-
keit Energie produziert. Die Erfahrung zeigt doch eher das Gegenteil: Wiederholung
verzehrt Energie. Die Wiederholung des Immergleichen wirke entleerend, verbindet sich
mit dem Gefiihl von Odnis und Langeweile. Karl Philipp Moritz z. B. hat in seinem
autobiographischen Roman Anton Reiser diese Erfahrung bereits vor iiber zweihundert
Jahren beschrieben. Ein solcher Roman kann in viel stirkerem Mafle >avantgardistisch<
sein als die zur Avantgarde erklirte inhaltsleer-schone Gegenwartskunst. Moritz verdeut-
licht, wie bedriickend die Monotonie der Arbeitswelt ist, aus der sich Anton wihrend
seiner Hutmacherlehre in Braunschweig hinaustriumt, um die leere Gegenwart besser
durchhalten zu kénnen. Damit bestirkt er den Leser, sofern dieser Ahnliches durchlau-



fen hat, in seinen Gefiihlen und Empfindungen. Er sagt: Wenn man die ewigen Wie-
derholungen als seelisch belastend empfindet, ist das nicht Ausdruck von Schwiche,
sondern es ist ein Symptom fiir berechtigte Lebensenergie, fiir einen Hunger nach Erfah-
rung, nach Vielfalt, nach Erkenntnis, nach Eigenstindigkeit. Die Begrifflichkeit, mit der
Harald Szeemann hingegen die freiwillige Selbstversklavung Toronis an die immer glei-
che Einfaltspinsligkeit iiberhoht, hat ausgrenzende Wirkung, es bedeutet dem Leser,
wenn du nicht verstehst, was ich hier in abstrakt-metaphysischer Sprache sage, dann hast
du keinen Zugang zur Kunst. Die Sprache, die Szeemann fiir die Arbeit Toronis findet,
ist schlicht aufgeblasen. Was inhaltlich nicht vorhanden ist, muf sprachlich beschworen
werden. Der Leerform der Malerei entsprechen die Leerformeln des Textes. Man kénnte
es auch noch krasser sagen: Seit der Verlag Lindinger + Schmid in den neunziger Jahren
damit begonnen hat, die Texte der Ausstellungsmacher zu veroffentlichen, wird endlich
nachvollziehbar, warum in den Jahrzehnten davor so viel Leer-Kunst in den Museen zu
sehen war. Eine der Ursachen dafiir ist eine Form des Denkens, in der sich die Abspal-
tung des Inneren der Ausstellungsmacher von ihren Auflerungen manifestiert. Die Spra-
che, die sie sprechen, hat keinen Bezug mehr zu dem, was sie fithlen, empfinden, er-
leiden. Und wenn man nur das sieht, was man sprachlich artikulieren kann, dann miifite
man auf eine ungeheuere Leere bei diesen Menschen stof§en. Die Eintonigkeit der Male-
rei Toronis hat mit dem Bediirfnis des Menschen nach Vielfalt, nach Abwechslung,
nach Entfaltung all seiner Krifte, nach Erfahrung, Erfillung des Lebens, sie hat mit
komplexer Gestaltung einer komplexen Realitdt nichts zu tun. Wenn Szeemann also
sagt, der Pleonasmus werde zur Batterie, dann ist das eine blof$e Setzung, der keine Rea-
litat entspricht; und so ist der Kunstcharakter, der den jahrzehntelangen Wiederholun-
gen Toronis innewohnen soll, blof§ behauptet. Und das fiihrt auf die fatalen Implikatio-
nen des schon erwihnten Aufsatzes von Walter Grasskamp, der hinter der Formulie-
rung, man sehe nur, was man zuvor an sprachlichen Identifikationsmustern erworben
hat, verbirgt, daf§ Kunst im wesentlichen dadurch entsteht, daf§ man etwas als Kunst
bezeichnet. Er schreibt: Kunst ist ,immer unsichtbar gewesen und ist es auch heute
noch, denn man erkennt sie nicht, ohne daf$ sie einem als solche vorgestellt wird. Da
nicken die Gegner der modernen Kunst ganz fleiffig, denn es gehért zu ihren Lieblings-
thesen, daf§ die zeitgendssischen Machwerke nur tiber das komplizenhafte Geraune an-
geblicher Eingeweihter zur Kunst gemacht werden. Die gebildeteren unter ihnen berufen
sich auf Arnold Gehlen, der schon vor dreiflig Jahren der abstrakten Kunst vorhielt, wie
kommentarbediirftig sie doch sei. Seine These lebt bis heute selbst in Tagesdebatten
nach und ist damit eine der erfolgreichsten der modernen Asthetik. Tatsichlich hat Geh-
len immer noch recht, nicht nur, was die abstrakte, sondern auch, was die moderne
Kunst insgesamt angeht: Einen schlichten Plattenweg des amerikanischen Bildhauers
Carl Andre muf$ auch der nicht auf Anhieb als Kunst identifizieren, der sich in der aktu-
ellen Szene ansonsten gut auskennt, zumal wenn die Platten - wie am Miinsteraner Aa-
see - ganz beildufig in einer Wiese plaziert sind.

Trotzdem ist Gehlens These falsch, weil sie nur gegen die moderne Kunst ins Feld ge-
fuhrt wird; sie trifft - anders als ihr Urheber es erkannt hat - auf die gesamte Kunstge-
schichte zu. Kunst ist nimlich ohne Erliuterungen immer unsichtbar gewesen, und erst
die Kommentare haben sie zu dem gemacht, als was wir sie heute ansehen.*

Gehlens These, liest man sie richtig, ist trotzdem nicht falsch, denn was Gehlen meinte,
hat nichts damit zu tun, daf§ man die tautologische Reproduktion (dies ist selbst ein
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Pleonasmus) einer gewohnlichen Alltagshandlung zur Kunst erklirt. Verlegt ein Girtner
Platten, so ist das handwerkliche Arbeit; verlegt Carl Andre Platten, ganz genauso wie
ein Girtner (vielleicht hat er zum Uberfluf} dies auch noch von einer Gartenbaufirma
ausfithren lassen), nennt man das Kunst. Was die regelmiflig im Laufe der letzten Jahr-
zehnte wiederkehrenden Witze iiber Gegenwartskunst satirisch aufspieflen - so die
tiefsinnige Interpretation einer Leiter, die einen Schatten auf die weifle Wand wirft, und
so anregt, iiber das Wesen des Lichts zu philosophieren (und dann stellt sich heraus, die
Leiter ist von den Malern vergessen worden) -, was solch ein Witz aufspiefit, ist eben der
mit dem bloflen Auge nicht mehr erkennbare Unterschied zwischen Kunst und Nicht-
Kunst.

Was Gehlen aber meinte, hat zu tun mit dem, was Goethe unter dem Begriff des Sym-
bols verstand: Das Symbol unterscheidet sich deutlich von einer Alltagshandlung, von
einem Gebrauchsgegenstand, und es reprisentiert seinen Gehalt, weist nicht blof§ auf
ihn hin, das heifdt, in traditioneller Kunst ist ein Element enthalten, daf$ auch ohne Er-
klarungen anzeigt, hier handelt es sich um ein Kunstwerk. Es ist das Element der Form:
in der Dichtung gewohnlich die Versmafle, der Reim. Meisterhaft gesprochen, wird
Poesie horbar, ihr Rhythmus, ihr Klang, ihre Musikalitit sprechen im Horer etwas an,
das vorsprachlich ist und vermutlich die Sehnsucht nach Erfullung, nach Intensitdt und
Wahrheit im Menschen evoziert.

Die isthetische Theorie um 1800 hat zwischen Allegorie und Symbol unterschieden.
Demzufolge ist die Allegorie die Darstellung eines Begriffs: Der Mann mit dem Toten-
kopf und der Sense verkorpert den Tod, die Bedeutung ist klar, einfach, nicht ritselhaft;
das Symbol hingegen besitzt eine unendliche Fiille an Bedeutungsnuancen, eine Fiille,
die durch keinen Begriff ginzlich zu erfassen ist. Wenn Grasskamp behauptet, in frithe-
ren Jahrhunderten sei ein Kunstwerk erst durch Erklirungen als Kunstwerk erkennbar
gewesen - und er fihrt daftir Beispiele an -, dann ist dagegenzusetzen: Was die Werke
der Vergangenheit zu Kunstwerken machte, war die Meisterschaft ihrer Urheber. So wie
es Bernini gelang, der Schwere des Steins Fliigel zu verleihen, so gelang es Shakespeare,
die Komplexitit des Menschen in Versen so zur Darstellung zu bringen, daf§ man spiirt,
hier ist etwas gelungen, das Qualitdt hat, auch wenn man es nicht sogleich versteht; so
wie das passive Verstehen einer Fremdsprache das aktive Sprechvermogen weit tiberstei-
gen kann, so ist die Ausdruckskraft grofSer Werke bereits wahrnehmbar, noch ehe man
gesagt bekommt, dieses oder jenes sei Kunst. Ein Drama Shakespeares, eine Skulptur
Berninis hat seinen, hat ihren Gehalt in sich, die De-Stijl-Bilder Mondrians und der
Suprematismus Malewitschs haben den grofiten Teil ihres Gehalts in eben der Theorie,
die die Kiinstler ihren Werken selbst hinzugefiigt haben.

Die Frische der Primirfarben bei Mondrian, die Ausbalanciertheit der Farbflichen ist
zwar deutlich spiirbar, dafd aber diese Bilder Epiphanien der Utopie sein sollen, daf$ die
Harmonie der Komposition Universalharmonie meint, die in Gestalt der Malerei Vor-
wegnahme eines noch ausstehenden gesellschaftlichen Zustands darstell, ist den Bildern
nicht anzusehen: Das erfihrt man erst aus den theoretischen Erlduterungen Mondrians.
Nicht anders verhilt es sich mit Malewitsch. Das schwarze Quadrat ist nicht Ausdruck
malerischen Unvermdgens, sondern besagt, daf§ die durch das Bewuf3tsein der Menschen
in die Schépfung gekommene Entzweiung die Natur zerstort: Die Natur hat sich ein

destruktives Potential dadurch selbst gegeben, dafy der Mensch sich denkend ihr entge-
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gensetzen kann, um sie denkend beherrschen zu wollen.

Mondrian ist fortschrittsgliubig: Das naturwissenschaftlich-technische Denken zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts war fiir ihn die fortgeschrittenste Gestalt menschlichen Be-
wufltseins, und deshalb malte Mondrian abstrakt - in Parallele zur Mathematisierung der
Naturwissenschaften. Malewitsch ist ein grofler Skeptiker gegeniiber der Geschichte,
Fortschritt zu sehen, ist ihm ein Irrglaube. Er mochte zuriick in den Stand ungeschiede-
nen Seins, zuriick in jene Nacht, in der, wie Hegel an Schelling kritisierte, alle Kiihe
schwarz sind. (Das Bild der monochromen Schwirze gibt es als Sprachbild schon bei
Hegel; die Kritik am Wahrheitsanspruch dieser Monochromie ebenfalls.) Die bei
Mondrian und Malewitsch im Medium des Bildes reflektierten Grundprobleme
menschlichen Daseins sind unmittelbar aus den Bildern nicht abzulesen. Die Bilder be-
diirfen einer sie begleitenden Theorie, aus der ersichtlich ist, was sie bedeuten sollen.
Und genau das hat Gehlen gemeint. Grasskamp benutzt die Ausweitung der These Geh-
lens auf die gesamte Kunstgeschichte, um durch diesen Schlenker behaupten zu kénnen,
auch die Nicht-Kunst der Gegenwart sei Kunst, man muf$ sie nur als solche definieren.
Erklirt man das Niisseknacken zur Kunst (Kafka), dann sieht man in ihm auch Kunst.
Genau das stimmt aber nicht.

Um bei den >Klassikern< zu bleiben: Ein grobschlichtiger Mensch mag die Leichtigkeit
von Berninis Skulptur Apollo und Daphne nicht erkennen; ein Grundschiiler aus einem
geistfernen Elternhaus weiff moglicherweise gar nicht, dafl es einen Dichter namens
Shakespeare gibt, aber er kann durch Weiterbildung dahin gelangen zu erkennen, welch
tiefe Einsichten Shakespeare in die Natur des Menschen besafi. In seinen Dramen hat
selbst das Bose (Richard III.) Format, nimlich die Fihigkeit zur Selbstreflexion. Der
Tyrann sagt zu sich selber: ,Licheln kann ich, und lichelnd morden [...] Ich wate bereits
so tief in Siinde, daf Verbrechen weitere Verbrechen nach sich ziehen.“ Woher soll in
der bildenden Kunst das Niveau kommen, wenn die, die sie betreiben, noch nicht ein-
mal in der Lage sind, die triiben Instinkte ihrer Selbsterhaltung und Selbstdurchsetzung
sich bewuflt zu machen. Alle Kunst aber, die heute noch nicht einmal die historisch
lingst erreichte Fihigkeit des Menschen zur Selbstreflexion in sich aufgenommen hat, ist
hinter Shakespeare zuriick und hat mit Avantgarde nichts zu tun.

12.

Der fortschreitenden Entwicklung eines Menschen, die mit der Zunahme sprachlichen
Vermdogens einhergeht, wird sich der Kunstcharakter komplexer Werke, die ihren Inhalt
in sich tragen, allmihlich erschliefen; die Leere von Tautologien hingegen bleibt leer, so
weit man sich auch entwickeln mag. Was allerdings sichtbar wird, ist die Willkiir, mit
der in der Gegenwart Banales zur Kunst erklirt wird, die Willkiir im Zusammenspiel
mit dem Faktor Macht innerhalb des Kunstbetriebes (z. B. das Interesse der betuchten
Sammler an der Wertsteigerung der von ihnen eingekauften Werke). Was in dem vorn
zitierten Aufsatz von Grasskamp vollig fehlt, ist die Reflexion des Zusammenhangs von
Sprache und Macht. Die Macht versucht, die Wahrnehmung der Menschen durch
sprachliche Schonfirberei zu manipulieren. DIE ZEIT, um im Genre zu bleiben, verof-
fentlichte vor tiber dreiffig Jahren die Biichner-Preis-Rede von H. M. Enzensberger
»Wirklich, aber gespenstisch®, eine Reflexion auf den zweiten deutschen Staat, der sich,
pleonastisch (der Pleonasmus sollte zur Batterie werden: ,Auferstanden aus Ruinen und
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der Zukunft zugewandt®), als Volksdemokratie bezeichnete, es aber nicht war. Und En-
zensberger riickte die Sprache zurecht, ich zitiere aus dem Gedichtnis: ,,Der Arbeiter-
und Bauernstaat ist kein Staat von Arbeitern und Bauern, sondern ein Staat iiber Arbei-
ter und Bauern.“ Wenn man aus der ZEIT lernen konnte, daf§ die blofje Benennung
einer Sache noch lingst nicht der in der Benennung liegenden Qualitit zur Wirklichkeit
verhilft, ja, dafl Worte genau das Gegenteil von dem besagen sollen, was unter ihrer
Flagge tatsichlich geschieht, dann fragt man sich, wo angesichts der Thesen von Grass-
kamp das historische Gedichtnis der ZEIT-Redakteure geblieben ist. Es muf§ ja nicht
bis in die erste Hilfte der sechziger Jahre zurtickreichen. Barbara Sichtermann berichtete
vor einigen Jahren in einer ihrer Fernsehkritiken in der ZEIT - es ging um das Mitldu-
fertum in der DDR - von einem Experiment: Jemand wird in einen Raum gebeten, in
dem eine Gruppe von Menschen um einen Tisch sitzt. Auf dem Tisch liegen unter-
schiedlich lange Mikadostibe. Es wird die Aufgabe gestellt, den lingsten unter den Sti-
ben zu bestimmen. Der Gast verleugnet unter dem Druck der Gruppe seine Wahrneh-
mung, er schlieft sich dem Urteil der anderen an, die einen kiirzeren Stab als den lings-
ten ausgeben. Ein dhnlicher Druck geht von der Autoritit dessen aus, was in den eta-
blierten Medien veroffentlicht, was von renommierten Ausstellungsmachern gezeigt, was
als ,auf der Hohe der Zeit“ (Uwe M. Schneede) befindlich angesehen wird. Was zahlt,
ist nicht so sehr der Gehalt, sondern die Reputation, deren Zustandekommen sich einer
rationalen Analyse oftmals nur schwer erschliefft. Wenn man lediglich das sieht, was
man zuvor gelesen hat, dann hat Walter Grasskamp noch nichts tiber das Verhiltnis von
Herrschaft und Wirklichskeitswahrnehmung gelesen. Ein Beispiel fiir dieses Verhltnis
war der Boxkampf zwischen Botha und Schulz. Die Zuschauer hatten einen anderen
Kampf gesechen als die Punktrichter. Dafl diese Botha entgegen dem Augenschein zum
Sieger erklirten, war vor allem auf die Interessen des michtigen Promotors Don King
zurlickzuftihren. U. Schréder schrieb dazu in der Schleswig-Holsteinischen Landeszei-
tung vom 27. Januar 1996: ,Man handelt [...] je nach Einfluf§ und Finanzkraft. Geld ist
im Spiel, viel Geld. Schliefilich steht Botha unter den Fittichen von King. Und der hatte
die Karriere seines Schiitzlings schon gewinnbringend geplant, von einem Fight gegen
Mike Tyson getriumt.“

13.

Eine der Parallelen, die sich zum Kunstbetrieb ziehen 1df3¢, liegt in den finanziellen Inte-
ressen von einfluflreichen Sammlern, die als Leihgeber oder sogar als Museumsstifter
fungieren, aber diese Interessen sind nur der besondere Ausdruck fiir etwas Allgemeine-
res, nimlich fiir die Dominanz der Intentionalitit der am Kunstbetrieb beteiligten Sub-
jekte. Es ist sicherlich keine Frage, dafy groffe Kunst sich durchsetzt (irgendwann), aber
es ist ebenfalls keine Frage, daf$ nicht alles, was sich derzeit in den Ausstellungen be-
hauptet, wirklich Kunst ist. Es gibt im Kunstbetrieb Karrieren, die sich eher aus dem
Zusammenspiel narzifltischer Bediirfnisse von Kiinstlern, Kunsthochschul-Professoren,
Juroren (z.B. des Schmidt-Rottluff Stipendiums), Galeristen, Museumsleitern und de-
nen, die ihre Eitelkeiten auf Vernissagen befriedigen, herleiten, als aus der Substanz der
Werke. Das Wechselspiel subjektiver Intentionen, die psychische Energie, die dazu an-
treibt, nach oben zu kommen, vielleicht auch die Fihigkeit der Glitte im Auftreten,
Leichtigkeit im Umgang mit anderen sind ausschlaggebender als der Gehalt. Die Etab-
lierten neigen dazu, den Irrationalismus, der sie unterschwellig zusammenkittet, sich
nicht einzugestehen oder ihn gar offen zu reflektieren, sondern sie haben den Hang, sich
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selbst zu mystifizieren. Wer aufgenommen wird, so lautet der Mythos, ist nur aufge-
nommen worden, weil er besser ist als die, die nicht aufgenommen worden sind. Es gibt
Menschen unter ihnen, die tiberzeugen durch ihre Eloquenz; wer mit unerschiitterlicher
SelbstgewifSheit Halbwahrheiten duflert, hat mehr Erfolg, als der zuriickhaltende und
skrupeldse Charakter. Wer es vermeidet, sich aufzudringen, wird zuriickgedringt.

Die zweite Parallele, die es zwischen dem Boxkampf Schulz-Botha und dem Kunstbe-
trieb gibt, besteht darin, dafl die Besucher von Ausstellungen etwas anderes schen, als die
Ausstellungsleiter, die Punktrichter. Das vielzitierte Mirchen von des Kaisers neuen
Kleidern ist keineswegs nur Ausdruck des gesunden Volksempfindens, sondern es ist vor
allem Ausdruck dafiir, dafl sehr oft gebildete Kunstinteressierte in dem, was ein Kunst-
werk sein soll, gar keines zu erkennen vermdgen. Der Kunstcharakter ist so manchem
Werk selbst nicht inhirent, sondern er wird behauptet dadurch, daf§ das Werk auf der

documenta oder in einem der Museen fiir Gegenwarts-Kunst prisentiert wird.

14.

Wenn Besucher das Gefiihl haben, sie werden mit einem Null-Werk, einem Placebo
konfrontiert, und dieses Gefiihl wird von denen, die im Kunstbetrieb aktiv sind, verun-
glimpft, dann entmiindigt man die, die sich noch eine klare Wahrnehmung und ein
klares Urteil bewahrt haben. Im tibrigen ist die Antithese von Ausstellungsmachern und
kritischen Besuchern falsch, da die Kiinstler untereinander sich viel kompromifSloser in
Frage stellen. Gerhard Merz zum Beispiel hat sich der Gleichsetzung von Geometrie und
Ideal verschrieben, sein Maf ist die verchromte Reifdschiene; Merz lehnt alle Kunst
selbstherrlich ab, die nicht der Darstellung des Ideals dient. Ilya Kabakov ist das Gegen-
teil von Merz - er arbeitet die schibige Realitit der ehemaligen Sowjetunion auf: Er wies
die Studenten an, die ihm beim Aufbau des Toilettenhiuschens auf der
DOCUMENTA IX behilflich waren, keine Wasserwaage zu verwenden; entsprechend
windschief sah das Hiuschen dann aus. Mo Edoga kritisiert das Kunstverstindnis von
Merz, der nur Ideen liefert und diese von Handwerkern ausfiihren liflt. Der zentrale
Begriff bei Mo Edoga heif$t Kénnenschaft, in Abgrenzung zur bloflen Wissenschaft.
Wissen muf$ iiber eine >Ubungskultur< in Koénnen tibergehen, Utopie ist nur im eige-
nen Handeln zu verwirklichen. Ebenso ist die Verwendung von verwitterten, krummen
Schwemmbholzern bei Mo Edoga der Merzschen Fetischisierung der Geometrie entge-
gengesetzt. Francis Bacon spricht davon, dafy die Malerei in Abgrenzung zur ungegen-
standlichen Kunst die Grausamkeit der Realitidt wieder zur Darstellung bringen miisse:
» 1o bring back in painting the shock you get from reality.“ Bacon verwendet sehr oft in
seinen Bildern die Komposition von Farbflichen, wie man sie bei abstrakten Malern
findet, mit dem Unterschied, daf§ bei ihm die Farbfelder die Grundlage bilden fiir die
Darstellung des Korpers. Mark Tansey, Teilnehmer der documenta 8, kritisiert die mo-
nochrome Malerei als ,,Victory over Mastery“ (so der Titel eines seiner Bilder, auf dem
ein Anstreicher die Malerei Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle mit einer Farbwal-
ze weifl iiberrollt). Marlene Dumas kritisiert die Flucht aus der Geschichte, die sich im
Hang zur reinen Malerei und zur puren Form manifestiert. Via Lewandowski hatte auf
dem Dach des Kasseler Staatstheaters 1992 durch ein Rohr alle halbe Stunde eine
Rauchwolke verpuffen lassen: Er wollte damit aufmerksam machen auf so manche Nich-
tigkeit, die in Ausstellungen gezeigt wird. Hans Haacke war auf der Biennale 1993 mit
einer Arbeit vertreten, die auf den ersten fliichtigen Blick an G. Merz erinnerte: Haacke

14



hatte im deutschen Pavillon eine rote Fliche mit zwei schwarzen flankiert. In der mittle-
ren Fliche, der roten, befand sich bei Haacke eine Art schwarzes Quadrat, schwarz war
aber blof§ der Rahmen des Bildes, das u. a. Hitler auf einer Biennale in den dreifliger
Jahren zeigte. Die Flichen, zirka vier Meter hoch, schwarz, rot, schwarz, wirkten edel,
hitten - anstelle des Fotos nur ein schwarzes Quadrat - eine Arbeit von Merz sein kon-
nen, hinter der aber, als man um die Ecke bog, sich ein Raum zeigte, dessen Fuflboden-
platten herausgerissen und iibereinandergetiirmt waren wie die Eisschollen auf C. D.
Friedrichs Bild Gescheiterte Hoffnung. Die Riickansicht der eleganten Vorderseite betonte
das Geriisthafte, entlarvte die >polierte< Front als propagandistische Tduschung. Die
Platten, tiber die man gehen konnte, krachten unter jedem Schritt, wie porése Knochen,
wenn sie brechen. Ein anderer Kiinstler duflerte einmal - auf die Feststellung hin, dafl
ein Maler die Freiheit haben miisse, ein Bild zu malen, auf dem nur drei Striche zu se-
hen sind - sinngemifd folgendes: ,Selbstverstindlich hat er diese Freiheit, aber Freiheit
besteht auch darin, aus ihr etwas ganz Blodsinniges zu machen. Das muf§ man akzeptie-
ren. Man wird niemanden vorschreiben konnen, wie er zu malen hat. Das ist doch seine
ganz eigene Verantwortung. Wenn er sich aber bemiifligt fiihlt, sich iiberhaupt nicht zu
orientieren {iber das, was heute in einem substantiellen Sinne Kunst sein kann, wenn er
also zufrieden ist, daf$ er kurzfristig auf dem Kunstmarkt Geschifte abwickelt, dann wird
er nichts hervorbringen, was besonders kiinstlerisch wire. Aber er wird vielleicht fiir kur-
ze Zeit finanziellen Erfolg haben. Wer aber malt, um in erster Linie Erfolg zu haben,
widerspricht dem Hauptgesetz der Kunst [...] Im Reich der Kunst kann nicht nur Kunst
entstehen, sondern es entsteht auch Anstreicherkunst.“ Die Differenzierung, die hier
geleistet wird zwischen Freiheit und blodsinnigem Gebrauch der Freiheit, sucht man
nahezu vergebens bei Kunstkritikern, Ausstellungsmachern und denen, die vom Verkauf
der unter der Flagge kiinstlerischer Freiheit entstandenen Werken leben. Die in der Tra-
dition der Philosophie Hegels gebriuchliche Gedankenfigur der bestimmten Negation
ist im Kunstbetrieb so gut wie nicht zu finden. Kritik am schlecht Gemachten, am Ein-
fall, der rasch verpufft, am Selbstgefilligen, an der blofSen Geste wird stets als Angriff auf
die Freiheit der Kunst empfunden. Ich scheue mich zu sagen, daff das obengenannte
Zitat von Beuys stammt, denn entscheidend ist ja nicht die >Autoritit<, die hinter ei-
nem Gedanken steht, sondern entscheidend ist dessen Wahrheit oder Unwahrheit. Es
gibt aber in Deutschland eine derart machtvolle Herrschaft geistigen Mittelmafes, die
nur das gelten lift, was von >Prominenten< stammt. Wer nicht zur Prominenz zihlt,
hat zwar das Recht, eigene Gedanken zu duflern, aber man geht desinteressiert tiber sie
hinweg, auch dann noch, wenn sie differenzierter, treffender, prignanter sind. Diese
Hierarchiefixierung, hinter der sich die Angst davor verbirgt, sich seines eigenen Vers-
tandes und seiner eigenen Wahrnehmungen zu bedienen, verrit das in Deutschland
immer noch latent wirksame Fiihrerprinzip. Der zu jung verstorbene Wolfgang Max
Faust schrieb 1992 iiber die >erschreckend normierten und angepafiten Personen<, die
sich mit Hilfe unverdauter, aber >dekorativ< vorgetragener (Kunst-)Theorien als Intel-
lektuelle tarnen, ,dafd sie das Wort >Ich< meiden wie der Teufel das Weihwasser®.
(ART, Nr. 4, 1993, S. 48f.) Oder umgekehrt: Sie meiden es so, als wire das Ich an sich
kriminell, schmutzig, unrein, und deshalb darf es - wie eine Verschworung der Mafia -
nicht ans Licht kommen. Man lebt nach der Devise: Wo Es ist, soll es bleiben.

Eine der groflen Ausnahmen unter den Kunstkritikern ist Robert Hughes (USA). Er
siecht zum Beispiel in den Arbeiten von Baselitz ,manierierte Mittelmifiigkeit und in
den Bildern von Rainer Fetting nur ,Schrott®. (In Deutschland wiirde man vor den
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Konsequenzen solcher Auf8erungen zittern - und lieber den Mund halten.) Die gesam-
melten Kritiken von Hughes sind unter dem Titel Denn ich bin nichts, wenn ich nicht
listern darf (Miinchen 1993) erschienen. Sie sind auflerordentlich lesenswert, denn
Hughes besitzt jene geistige Souverinitit (die Fahigkeit, genau hinzusehen, und die, das
Gesehene eigenstindig zu reflektieren), die fast allen deutschen Kritikern im Bereich der
bildenden Kunst abgeht. Die Bedeutung einiger Kiinstler, vor denen man hierzulande
eine Verbeugung macht (Warhol zum Beispiel), wird bei Hughes erheblich relativiert.
Hughes arbeitet Hintergriinde heraus, unterscheidet zwischen wichtigtuerischer Gestik
und wirklichem Gehalt eines Werks; er analysiert die verquaste Sprache seiner Kollegen
(zum Beispiel das mystische Geraune im Zusammenhang der Bilder von Rothko) und
die Irrationalitit im Kunstbetrieb. Hughes leistet tiber die Kritik der Werke hinaus eine
sehr prizise Analyse der Sprache Baudrillards, der als ein Spezialist plakativer Generali-
sierungen die Wirklichkeit in seinen Schriften immer wieder zum Verschwinden bringt.
Bei Nemeczek, und das ist ein fast unfairer Vergleich mit Hughes, findet man lediglich
eine mokante Bemerkung {iber den franzosischen Soziologen: Nemeczek greift in seiner
Kolumne (ART 2/97) die Verwendung von Modeworten in der Kunstkritik auf, so den
Begriff des >Diskurses<. Dieser, sagt Nemeczek, wird ,,gewShnlich geliefert in schwarzen
Luftballons 4 la Baudrillard oder als weifle Salbe 4 la Groys®. Damit, so lehnt sich der
Leser zufrieden zuriick, hat er doch alles iiber Baudrillard erfahren. Und gleich noch
etwas {iber Groys. In einem einzigen Satz. Sollte Alfred Nemeczeks heimliche Liebe dem
Minimalismus gelten? Jan Hoet hat tibrigens auf der DOCUMENTA IX Donald Judd
nicht ausgestellt, und zwar mit der Begriindung, dessen Werke seien ihm zu eindimensi-
onal.

15.

Im iibrigen sollte man unterscheiden lernen zwischen den Aggressionen von Kleinbiir-
gern gegeniiber der Kunst, weil sie dem Bediirfnis nach Anschauung des Vertrauten wi-
derspricht, und solchen Aggressionen, die durch die Arroganz der Macht hervorgerufen
werden, einer Macht, die auch Nicht-Kunst als Kunst definiert und damit - den Begriff
der Avantgarde mif$brauchend - tiber die Wahrnehmung miindiger Museumsbesucher
hinweggeht und sie - weil sie anderer Meinung sind - als Kunstbanausen diffamiert. Im
Boxkampf Botha-Schulz wurde das Publikum aggressiv - es warf mit Champagnerfla-
schen -, weil Botha von den Punktrichtern als Sieger ausgegeben wurde, obwohl er of-
fensichdlich keiner war. Es ist dann nicht die Sache selbst, die aggressiv macht, sondern es
ist die Zumutung, etwas als berechtigt anerkennen zu sollen, dessen Wahrheit partout
nicht einsehbar ist.

16.

Am 23. 2. 1997 brachte kulturreport (ARD) einen Bericht tiber den Russen Brener. Er
steht in Amsterdam vor Gericht, denn er hat ein Attentat begangen; er hat unwiderruf-
lich die Authentizitit einer der Ikonen der Moderne beschidigt: Malewitschs weifSes
Kreuz auf hellgrauem Grund. Brener hatte auf das Bild - grofiflichig - ein griines Dollar-
zeichen geschmiert. Markus Liipertz, der Malerfiirst, so kulturreport, wurde zu diesem
ungeheuerlichen Frevel befragt. Ohne auf die spezifischen Motive, die Brener angab,
einzugehen, duflerte sich Liipertz wie einst die CSU-CDU gegeniiber dem Terrorismus.
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Diese hatte die linke (Gesellschafts-)Kritik verantwortlich gemacht, nicht die Terroristen
selbst. Es ist nun erstaunlich, wie konservativ ein Kiinstler argumentieren kann, wenn
dasjenige angegriffen wird, was er selbst reprisentiert. Man muf§ die Tat Breners nicht
gutheiflen, aber ebensowenig kann man die Kritik an bestimmten Zumutungen des
Kunstbetriebs dafiir verantwortlich machen. Im iibrigen bestehen berechtigte Zweifel
daran, ob Brener die Auseinandersetzungen in Westeuropa tiber Kunst und Nicht-Kunst
kennt. Breners Argument war, die Kunst sei nur noch Ausdruck materieller Werte, was
zihlt, sei ihr Preis, aber nicht ihr Gehalt. Wenn er wirklich schopferisch gewesen wire,
hitte er selbst ein Bild im Stile Malewitschs angefertigt und es dann mit dem Dollar-
Zeichen versehen. Es fragt sich aber, ob man Brener so wahrgenommen, ob Frau David
zum Beispiel ein solches Bild auf der documenta X gezeigt hitte. Wahrscheinlich nicht.
Und damit ergibt sich eine Parallele zu dem, was Enzensberger in seinem Buch Aussich-
ten auf den Biirgerkrieg sinngemifd schreibt: Ein Rechtsradikaler, der ein Auslinder-
wohnheim anziindet, hat es leichter, in die Medien zu kommen, als einer, der Jahrzehnte
daran gearbeitet hat, subtiler, sensibler, differenzierter zu werden. Das Spektakulire (die
riicksichtslose Gewalt) erhoht die Wahrscheinlichkeit, wahrgenommen zu werden, denn
es garantiert Einschaltquoten und Auflagenhohen. Oliver Stone hat das auf fragwiirdige
Weise in seinem Film Natural Born Killers deutlich gemacht. Stones Film-Statement
und Enzensbergers Buch treffen sich in diesem Punkt. Wenn es darum geht, einen Siin-
denbock fiir die Tat Breners zu finden, dann ist nicht die Kritik an schlechter Kunst
dafiir veranwortlich zu machen, sondern eher die hermetische Abschottung der Etablier-
ten gegeniiber denen, die im Dunkeln sind.

Es mag all denen, die aufgrund guter Einkommen vom Kampf um Anerkennung befreit
scheinen, entgangen sein, dafl sich ein immer stirkeres Hafpotential aufbaut (in ihren
Rachephantasien stapeln die Ausgeschlossenen schon die Bomben) und eine Wut auf
alle Priveligierten, einschlieflich der Politiker, die sich am Staat mit ihren Diiten, Uber-
gangsgeldern, Umzugshilfen und Pensionen bereichern und gleichzeitig die Kulturetats
kiirzen, Theater und Bibliotheken schliefen und den Sozialstaatsgedanken diskreditie-
ren. Es soll Verlage geben, die die Erlése aus dem Verkauf ihrer Zeitschriften, Aufsatz-
binde und Biicher einstreichen und das Autoren-Honorar vom Sozialamt bezahlen las-
sen. Kunst, die auf der Hohe der Zeit sein will, muf§ ein Gespiir fiir die Zuspitzung des
gesellschaftlichen Konfliktpotentials haben. In der Literatur iiber Kunst ist davon noch
nichts zu spiiren. Noch feiern wir die Kunst und uns selbst - in der einen Hand das
Champagnerglas und in der anderen das Messer.

(Dieser Aufsatz ist veroffentlicht in: Materialien zur documenta X, herausgegeben von

Werner Stehr und Johannes Kirschenmann, Ostfildern-Ruit 1997, S. 211ff.)
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