Der Schein des Himmelslichts

Eine Untersuchung iiber die Prisentation und Vermittlung von
Gegenwartskunst am Beispiel einer Ausstellung in der Wiener Secession

von
Tasos Zembylas (Wien)

Interessierte KunstbetrachterInnen besuchen Ausstellungen von Gegenwartskunst, setzen sich
mit den Kunstwerken auseinander, versuchen ihren "Inhalt" zu erschlieBen, lesen Texte iiber
sie und machen sich Gedanken iiber verschiedene Zusammenhinge innerhalb der Kunst.
Diese Beschiftigung, die mehrere Handlungen und kognitive Akte umfaft, nennen wir im all-
gemeinen Kunstrezeption. Die Kunstrezeption, genauer gesagt, das Verhalten der Rezi-
pientInnen, gehoért zu einer groferen Konfiguration von zusammenhéngenden Handlungen,
die ich "kulturelle Praxis" nenne. Mehrere Denker nahmen ebenfalls Bezug auf diese im
sozialen Feld zu beobachtenden Konfiguration, die sie "Denkgemeinschaft" (Ludwik Fleck,
1936), "Lebensform" (Ludwig Wittgenstein, 1951) oder "Habitus" (Pierre Bourdieu, 1970)
nannten.

Die Kunstausstellung, das Thema dieser Untersuchung, ist einer von den vielen Orten, wo
Kunst rezipiert wird. Ich betrachte die Ausstellungsinstitutionen (das Kiinstleratelier, die
Galerie, offentliche Pldtze, Museen etc.) als Medien, als operationale Biihnen der (Selbst-)
Prisentation von Kunst. "Medium" bedeutet hier ein Transportmittel, einen Vermittler oder
ein Glied, das einen neuen Zusammenhang herstellt. Diese Betrachtungsweise zwingt uns
dazu, nicht nur die Ausstellung, das Ausgestellte und die Ausstellenden zu reflektieren,
sondern auch unsere eigene Rolle als BesucherInnen (als BeniitzerInnen) der Ausstellungs-
institutionen, Selbstreflexion heiBit Selbstbeobachtung. Sie ist ein Teilaspekt des Rezeptions-
prozesses. Bei der selbstreflexiven Rezeption geht es um die Thematisierung des eigenen
Verhaltens und der Urteilsbildung wéhrend des Rezeptionsprozesses. Das kulturelle Umfeld,
die "Denkgemeinschaft", die uns prégt, bildet die Rahmenbedingungen fiir unsere Wahrnehm-
ung und unser Denken.

Der folgende Text stellt eine komprimierte Zusammenfassung einer kunstsoziologischen For-
schungsarbeit dar, die ich im Rahmen eines Stipendiums vom "Internationalen Forschungs-
zentrum Kulturwissenschaften" (IFK) in Wien im Herbst 1995 verfaBt habe. Der Text ist in
zwei Teile gegliedert. Ich mochte zu Anfang die LeserInnen mit einigen allgemeinen Grund-
lagen betreffend die Ausstellungsinstitutionen bekannt machen. Deshalb werde ich mit einem
historischen Uberblick der Entwicklung der Kunstausstellung seit dem 19. Jahrhundert
beginnen, um dann auf allgemeine Probleme der Kunstausstellung von heute zu kommen, Um
einige Aspekte der Ausstellung von Gegenwartskunst konkreter diskutieren zu konnen, habe
ich die Ausstellung von Franz Graf in der Wiener Secession (5.9. bis 8.10.1995) ausgewihlt.
Die Beschreibung und kritische Auseinandersetzung mit der Ausstellung von Franz Graf
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bildet den zweiten Teil meiner Arbeit. Der Kiinstler Franz Graf (geb. 1954 in Tulln, Oster-
reich) erschien mir ein geeignetes Beispiel fiir meine Untersuchung zu sein, einerseits, weil er
seit mehreren Jahren als professioneller Kiinstler arbeitet und an verschiedenen internatio-
nalen Ausstellungen teilgenommen hat, andererseits, weil die Rezeption seiner Werke noch
nicht die breite Offentlichkeit erreicht hat.

1.0. Entstehung und Grundstrukturen des Ausstellungswesens

Die Kunstausstellung befindet sich in einem Biindel von kulturellen, Skonomischen und poli-
tischen Beziehungen, die ohne eine historische Rekonstruktion dieser Institution nicht sichtbar
werden konnen. Im Grunde gibt es zwei idealtypische Arten von Ausstellungsrdumen: die
kommerziellen und die nicht-kommerziellen (musealen) Ausstellungsriume. Diese Unter-
scheidung bezieht sich primir auf die juristische Form der jeweiligen Institution, die den Aus-
stellungsraum trégt. Man konnte auch noch zwischen den Tridgern der Institutionen unter-
scheiden, also zwischen 6ffentlichen und privaten Trégern.

Die Geschichte der nicht-kommerziellen Ausstellungsinstitutionen, von der hier ausschlief3-
lich die Rede sein wird, nahm ihren Anfang im 18. Jahrhundert. Obwohl es zu diesem Zeit-
punkt keinen klar definierten Begriff von Kunstsammlung und Kunstausstellung gab, begann
die Aristokratie in Europa sukzessiv Teile ihrer Kunstschitze der Offentlichkeit (den geho-
benen Biirgern, Kiinstlern, Gelehrten) zuginglich zu machen. Ihre Motivation war keineswegs
im Sinne der Aufkldrung, sondern der Adel wollte als "Klasse des guten Geschmacks" sein
Image als unentbehrlicher Kulturstifter und Kulturbewahrer unterstreichen.

Eine radikale Wende beziiglich der Funktion der Kunstausstellung zeichnete sich mit der
Franzosischen Revolution ab. Die Verdnderungen, die die Franzosische Revolution herbei-
fithrte, hatten eine neue Kulturpolitik zur Folge. In Paris entstanden die "Revolutionsmuseen",
die ein neues kulturpolitisches Ziel verfolgten. Es ging ihnen darum, die Weltanschauung des
neuen Staates und insbesondere den Nationsbegriff, der eine wichtige Rolle fiir das Staats-
versténdnis auch im 19. und 20. Jahrhundert spielte, zu verbreiten. Die kulturellen Symbole
des "ancien régime" dienten als Dokumente fiir ein historisch vergangenes Stadium der Ent-
wicklung der "grande nation". Die Kunstwerke der Aristokratie wurden also zu Gegenstinden
der wissenschaftlichen Erkenntnis, die man mit einem "aufgeklirten Verstand" studierte.

Der Unterschied zwischen den Revolutionsmuseen und den fiirstlichen Sammlungen zeigte
sich auch im AuBerlichen und Formalen, z.B. an der Héngeordnung der Kunstwerke. Das
Héngeprinzip der fiirstlichen Sammlungen (im 18. Jahthundert) war ahistorisch. Die Gemilde
wurden entsprechend der Rangordnung der dargestellten Personen oder Themen présentiert.
Dies diente der Apotheose des jeweiligen Fiirstengeschlechts bzw. der bestehenden Sténde-
trennung. Im Gegensatz dazu wurden die Kunstwerke in den Revolutionsmuseen gem#8 ihres
Entstehungsdatums und ihrer Zugehorigkeit zu einer Malschule aufgehédngt. Mit diesem niich-
ternen und "objektiven" Ordnungsprinzip wollten die Revolutionsmuseen einen wissenschaft-
lichen Ruf gewinnen.

Durch die sukzessive Partizipation des Biirgertums an der Politik im Laufe des 19. Jahrhun-
derts dnderte sich auch die Kulturpolitik und damit auch die Présentations- und Verwaltungs-
weise von Kunstwerken. Wenn wir iiberblicksméfig die kulturpolitische Entwicklung der
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zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts betrachten, konnen wir eine Liberalisierung und Privati-
sierung des Ausstellungswesens feststellen. Das kulturelle Monopol und das hobe Ansehen
der jdhrlichen Akademieausstellung begann zu zerbrockeln. 1863 wurde mit kaiserlicher Er-
laubnis der "Salon der Refusés" in Paris erdffoet. Einige Jahre spiter griindeten die franzosi-
schen Impressionisten ihren eigenen Salon, den "Salon des Independants". Ahnliche secessio-
nistische Bewegungen gab es auch im zentraleuropdischen Raum. Die erste Secession for-
mierte sich in Miinchen 1892; 1893 folgte die Griindung der Berliner Secession und 1897 der
Wiener Secession.

Die Liberalisierung des Ausstellungswesens geht mit der Liberalisierung und Pluralitit des
Kunstbegriffs der Moderne einher. (Ich fiige ergidnzend ein, daB8 der Kunststilpluralismus mit
der pluralen Konsumation zusammenhéngt.) Der plurale Kunstbegriff setzt eine spezifische
Betrachtungsweise voraus. Die Kunstwerke als #sthetische Gebilde sollten moglichst "rein
dsthetisch" — "rein" im Sinne von "interessensfrei" — betrachtet werden. Diese Betrach-
tungsweise fiihrte aber auch zur Unverbindlichkeit des Kunstwerks. Die Secessionsbewegung
verkorperte genau diese ésthetische Auffassung. Das zeigt sich an der Entstehung eines neuen
Typus von Ausstellungsraum, dem Konzept des "neutralen Raumes", auch als "white cube"
bekannt. Die meisten Museen im 19. Jahrhundert residierten in Gebduden, die in einem
bombastischen barocken Stil errichtet worden waren. Die Ausstellungsrdume waren viel zu
hoch und mit Dekor iiberfiillt, so dal die ausgestellten Werke haufig sehr schlecht sichtbar
waren. Deshalb forderten die Kiinstler niedrigere und dezentere Raume, mit Dachfenstern ver-
sehen, die eine homogene Beleuchtung des Raumes ermoglichten. Betrachtet man die archi-
tektonische Konzeption der meisten Secessionsgebiude, so erkennt man, daB sie diese Forde-
rungen teilweise erfiillen. Die neue architektonische Konzeption des "neutralen" Ausstel-
lungsraumes — nackte weifle Winde, keine Fenster, kein Dekor und indirekte Beleuchtung —
begann sich Schritt fiir Schritt mit der Secessionsbewegung durchzusetzen. Die verhiltnisma-
Big asketische innenarchitektonische Gestaltung des Wiener Secessionsgebiudes sollte den
Ausstellungsraum zur "Andachtshalle", zur "dsthetischen Kirche" (Hélderlin) erheben. Diese
Konzeption, die Sakralisierung des Ausstellungsraumes, suggeriert dem Besucher ein be-
stimmtes Verhalten:

a) Schweigen, bedachtsame Korperhaltung;

b) #sthetische, d.h. ahistorische, kontextfreie Betrachtung;

¢) "intuitive" Rezeption, evtl. mit Hilfe von exegetischen Texten;

d) formal-dsthetische, d.h. entpolitisierte und entmoralisierte Bewertung.

1.1. Entwicklung des musealen Ausstellungswesens im 20. Jahrhundert

Die Sakralisierung des Ausstellungsraumes und die Verinderung der Wahrnehmungsformen,
wie ich sie oben beschrieben haben, prigten die Struktur des musealen Ausstellungsbetriebes
auch im 20. Jahrhundert. Der "neutrale" Ausstel lungsraum bewirkte eine totale Asthetisierang
und lieferte eine #sthetische Legitimitét fiir alle Gegenstéinde, die im Ausstellungsraum pré-
sentiert wurden. Marcel Duchamp hat mit der Ausstellung seines "Urinoirs" (1917) genau
diese Funktion der Ausstellungsinstitutionen mit einer Prise Ironie aufgezeigt. Bin weiteres
Beispiel fiir die Kritik am Konzept des "white cube" und der Sakralisierung der Kunst wih-
rend der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts stellt die "Erste Internationale Dada-Messe" in
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Berlin im Jahre 1920 dar. Das unsystematische und anarchistische Héngeprinzip der Dada-
Ausstellung (die Bilder waren dicht zusammengeh#ngt und iiberdeckten sich zum Teil) war
als Kontrapunkt zum traditionellen, asketischen und ordnungsliebenden Hingeprinzip der
musealen Ausstellungen konzipiert.

Wenden wir uns langsam der Geschichte der zweiten Hiélfte unseres Jahrhunderts zu. Die
totale Asthetisierung der Kunst, die ein Resultat ihrer Autonomie und ihres idealistischen Sta-
tus war (also als "1’art pour 1’art" und nicht als "fait social"), setzte ihre Entpolitisierung und
Entmoralisierung voraus!. Konsequenterweise fithrte dieser Proze auch zu einem relativen
Verlust der normativen und politischen Bedeutsamkeit der Kunst. Dies kam einerseits dem
Kunstmarkt zu Gute, andererseits der Politik. Die Neutralisierung der #sthetischen Sym-
bolproduktion und die Schaffung eines frei flottierenden Kunstbegriffs wurde wihrend der
Ara des Kalten Krieges ideologisch beniitzt, um den Westen als ein freies und kulturstiften-
des, politisches System darzustellen. Der massive Gebrauch der Kunst — auch der sogenann-
ten "avantgardistischen" oder "avancierten" Kunst — fiir die politische Propaganda fiihrte zu
einer Gegenreaktion, die sich mit Ende der 50er Jahre zu entfalten begann. Der Angriff auf die
Ausstellungsinstitutionen erfolgte auf zwei Ebenen. Die marxistisch orientierten DenkerInnen
kritisierten die institutionell hergestelite Distanz zwischen Kunst und Leben. Sie forderten die
KiinstlerInnen? auf, die Ausstellungsriume zu verlassen und in 6ffentlichen Plitzen oder
anderen alternativen Ausstellungsorten aufierhalb des Kunstbetriebes zu arbeiten (siehe z.B.
Happening-art). Andere KiinstlerInnen und TheoretikerInnen versuchten unter Beibehaltung
der bestehenden Institutionen bestimmte Ausstellungskonzepte zu entwickeln, um die nega-
tive Wirkung des Ausstellungsbetriebes zu umgehen bzw. zu "demokratisieren". (Es gibt
natiirlich viele andere interessante Ausstellungsinszenierungen — siche z.B. das kiinstlerische
Werk von Hans Haacke, Daniel Buren, Marcel Broodthaers, Andrea Fraser —, die ich aber
hier nicht erwéhnen kann.) Wir sollten abschlieend festhalten, dafl sich in dieser Periode die
Einsicht durchsetzte, dal das Kunstwerk keine Leibniz'sche Monade ist, die von dueren Ein-
fliissen unbeeinfluflt bleibt. Der "neutrale" Ausstellungsraum ist keineswegs neutral, sondern
enthilt dsthetische Intentionen, die auf die Perzeptionsformen der BetrachterInnen einwirken.

Zum Schiufl mochte ich noch ganz kurz auf die 6konomischen Aspekte der nicht-kommerziel-
len Ausstellungsinstitutionen in der Gegenwart eingehen. Makrotkonomisch haben die Aus-
stellungsinstitutionen je nach Renommiertheitsgrad eine wirtschaftliche Relevanz, die auf der
Ebene der Umwegrentabilitit (Belebung der Gesamtwirtschaft einer Region durch Anziehung

Die stalinistische und faschistische Asthetik, die ebenfalls eine Totalitéit beansprucht, hat die Kunst
exzessiv politisiert und moralisiert. Das ist aber ein Scheinwiderspruch zur Entpolitisierungs- und
Entmoralisierungstendenz der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft. Ich betrachte beides als die
zwei Seiten derselben Miinze.

Die Verwendung des bisexualen Substantivs "KiinstlerIn" soll nicht so interpretiert werden, da
Kiinstlerinnen gegeniiber Kiinstlern gleich, also die Geschlechter in einer nivellierenden Weise
behandelt werden. Frauen durften noch bis Ende des 19. Jabrhunderts in der Regel kein 6ffentliches
Kunststudium absolvieren, und Kiinstlerinnen waren 6fters als Dilettantinnen diskreditiert. Wenn wir
die gegenwiirtige Einkommenslage der Kiinstlerinnen oder die Geschlechterrepriisentationsquoten in
den wichtigsten Ausstellungen von Gegenwartskunst betrachten, dann werden wir ohne Schwierig-
keit feststellen, da3 nach wie vor eine grofle Asymmetrie zwischen Kiinstlern und Kiinstlerinnen
herrscht.
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von Fremdenverkehr) kalkulierbar ist. Deshalb erklért sich auch die Bereitschaft der 6ffentli-
chen Hand bzw. privater Personen, sich als Sponsoren im Ausstellungsbetrieb zu engagieren.
Da die nicht-kommerziellen Ausstellungsinstitutionen per Definition nicht auf Gewinn ausge-
richtet sind, haben sie eine 6ffentliche Funktion. Ihre Ausstellungspolitik ist aber durch den
Antagonismus zwischen threm kulturellen Bildungsauftrag — der historisch gesehen der
"raison d'étre" des biirgerlichen Museumswesens ist — und ihrem betriebswirtschaftlichen
Erfolg gepriéigt. Trotz aller programmatischen Erkldrungen iiber die Marktunabhéngigkeit
ihrer Ausstellungspolitik ist die Verflechtung der Museen mit dem Kunstmarkt uniibersehbar.
Durch die musealen Raume werden stets neue Kunstwaren durchgeschleust. Deshalb bezeich-
nete Walter Grasskamp die nicht-kommerziellen Ausstellungsinstitutionen, und in erster Linie
die Museen, als den "unsichtbaren Markt" des Kunstbetriebes.

1.2. Probleme der Kunstausstellung — das Verhéltnis von Kunst und Publikum

Mein Interesse konzentriert sich im Zusammenhang mit dieser Untersuchung vorwiegend auf
museumspédagogische Probleme der Prdsentation von Gegenwartskunst. Ich begreife den
Kunstbegriff weder als die Summe einiger wichtiger Kunstwerke noch als die Summe der
Meinung der RezipientInnen oder der KunstexpertInnen. Der Kunstbegriff formt sich in
einem interaktiven Prozel zwischen Kunstproduktion (d.i. KiinstlerInnen und Kunstwerke)
und Kunstrezeption (d.i. Theoriebildung und Publikumsreaktionen), wobei wirtschaftliche
(Kunstmarkt, Sammler etc.) und politische Interessenskreise sich in diesem interaktiven Pro-
zeB kriftig einmischen. Wenn ich die Wechselwirkung verschiedener sozialer Bereiche und
Institutionen betone, so will ich damit andeuten, daf ich eine holistische und praxisorientierte
Sichtweise der Kunst habe. "Kunst" ist nicht nur das, was der Kunstdiskurs hervorbringt.
Kunst als soziales Phdnomen enthélt viel mehr als nur sprachgebundene Aspekte. Ein Kunst-
werk oder ein Zeichen iiberhaupt zu verstehen, setzt voraus, daB man das Zeichensystem (d.i.
das Sprachspiel), in welchem es vorkommt, und seinen lebensweltlichen Bezug implizit oder
explizit kennt. Es gibt allerdings kein vollstindiges Verstehen; das Verstehen bleibt immer
aspektgebunden. Egal, wie wir die Wechselwirkung der verschiedenen Instanzen beurteilen
mdgen, ihr Topos ist das kulturpolitische Feld der jeweiligen Gesellschaft: Jeder Kunstbegriff
enthilt normative Inhalte; jeder Kunstbegriff ist auch im wesentlichen ein politischer Begriff.

Der erste Problemkreis im Bereich der Museumspidagogik und Kunstvermittlung, den ich
hier diskutieren mochte, umfaBt die Frage nach der Position der Ausstellungsinstitutionen im
Konflikt zwischen Elitarismus und Pluralismus. Die verschiedenen Elitarisierungsbestrebun-
gen setzten auf einen Kunstbegriff, den ich mehr oder weniger mit dem Begriff der "hohen
Kunst" identifiziere. Die Position des Pluralismus — Pluralismus bedeutet nicht Populismus
~ deckt sich nur zum Teil mit dem Begriff des "offenen Kunstwerkes" (Umberto Eco). Ich
tendiere eher dazu, den pluralistischen Kunstbegriff primir mit dem Mangel an stabilen
Qualitétskriterien zu assoziieren. Der Elitismus hat heute viele Gesichter. Als Beispiel zitiere
ich eine aktuelle These, die Jan Hoet, Leiter der "documenta IX" vertrat: "Jede neue Prisenta-
tion sollte sich um einen Mehrwert bemiihen, um einen Vorsprung an Interessiertheit gegen-
tiber dem Vorhergehenden. Deshalb ist der Dialog, den eine Ausstellung zu fiilhren hat, immer
eher an der Kunst, ihrer Programmatik und jhrer Originalitéit orientiert als am Publikum selbst.
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Das Didaktische wiirde das Kiinstlerische ermorden." (Hoet, J. 1991, S.241.) Was ich an Jan
Hoets AuBerung kritisieren mochte, ist die Hoherbewertung der Kunstproduktion gegeniiber
der Rolle der Kunstrezeption. Das Kunstwerk ist weder das Produkt einer individuellen
Anstrengung (z.B. eines Kiinstlergenies) noch das Produkt einer Berufskollektivs (z.B. der
Kiinstlerschaft oder der Kunsthéndler), sondern ein Phénomen, dessen Bedeutung das Resul-
tat einer komplexen und kontingenten Interaktion zwischen Produktion und Rezeption, wobei
verschiedene politische und skonomische Instanzen (die politische Offentlichkeit, der Kunst-
markt etc.) sich dabei kréftig einmischen. Deshalb scheint mir die Gegeniiberstellung von
KiinstlerIn und BetrachterIn erstens kulturtheoretisch und zweitens kulturpolitisch nicht
gerechtfertigt — es sei denn, man vertritt einen elitiren Kunstbegriff. Ein anderes Merkmal
einer elitdren Auffassung von Kunst — das freilich nicht alle Verfechter des Elitarismus ver-
treten — ist die Vermeidung jeglicher Verbindung und Abhéngigkeitsbeziehung zwischen
Kunst und Gesellschaft.3 Eine solche Verbindung ist zugegeben immer heuristisch; nichts-
destotrotz hat sie den Sinn, manche problematischen Begriffe, z.B. den Genie- oder den Auto-
nomiebegriff, zu relativieren.

Vorhin sprach ich vom Bildungsauftrag der nicht-kommerziellen Ausstellungsinstitutionen.
Aber was verstehen wir unter "kultureller Bildung"? Werner Hofmann (1989, S.272) hat die
Aufgabe des Museums so definiert, daB es "den Menschen zu denkendem Anschauen anleiten
[soll]", das heift zu erkennen, "wie Form entsteht, wie Formen zu lesen und zu entziffern
sind. [...] BEs wiére z.B. zu zeigen, wie in der europédischen Malerei die Gestaltungsmittel
(Farbe und Linie) immer mehr autonom und dadurch zu bestimmenden Faktoren der
kiinstlerischen Vorstellung werden." Dieser wissenschaftlich orientierte, erkenntnisver-
sprechende — wir konnten auch sagen "formalistische' — Bildungsbegriff ist meines
Erachtens einseitig, weil er seine eigene normative Einbettung nicht reflektiert. Jeder
Bildungsbegriff, jeder Anspruch auf Wissen, Erkenntnis und dgl., enthdlt moralische
Vorstellungen, die hinter dem Anspruch auf Sachlichkeit, Wissenschaftlichkeit oder Intuition,
je nach Begriindungsmodus, verborgen sind. Ich sehe den Sinn der Présentation und
Verbreitung von "Bildungsgiitern” nicht darin, den Ausstellungsbesucher zu einem "besseren"
oder "gebildeten" Menschen zu machen. Fiir den Ausstellungsbesucher soll die Konfrontation
mit verschiedenen Objekten, Ideen, Praktiken vielmehr ein Hilfsmittel sein, um seine eigene
kulturelle Einbettung und Stellung zu reflektieren. (Das heiflit nicht, dal die Kunstaus-
stellungen nur diese Funktion zu erfiillen haben!) Selbstreflexion, wie ich sie verstehe, ist
nicht auf Selbstiiberwindung (Kant), auf Selbstverwirklichung (Hegel) oder auf Erkennung
des Wesentlichen (Husserl) gerichtet, sondern auf die Erfahrung der eigenen Immanenz und
Kontingenz. Ich méchte dieses Thema hier mit der Bemerkung abschieflen, dafl der Konflikt
zwischen Elitismus und Pluralismus ein weltanschaunlicher XKonflikt und daher schwer zu
16sen ist.

Der zweite Problemkreis bezieht sich auf die Art und Weise der Prisentation von Kunst. Es
gibt viele einzelne Merkmale einer Ausstellung — wie z.B. das Hingeprinzip, die Raumge-
staltung und den Sprachstil kunstvermittelnder Texte —, die die Wahrnehmung des Betrach-

3 Die Vertreter des Elitismus setzen die Autonomie und Souverdnitit der Kunst voraus, um ihr einen
Sonderstatus innerhalb der kulturellen Gesamtproduktion einzurdumen.
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ters beeinflussen. Diese Beeinflussung ist prinzipiell nicht eliminierbar. Da jede
Ausstellungsform von vornherein intentional ist, ist es sinnvoll, die synergetische Wirkung
dieser Merkmale zu thematisieren. "Intentional" bedeutet hier nicht nur "die persdnlichen
Absichten des Ausstellungsgestalters", sondern auch die Beziehung der Ausstellung zu ihren
Rahmenbedingungen, also zu der angewandten kulturellen Praxis. Somit deute ich auf
kontextuelle Faktoren hin, die man kasuistisch definieren kann.

Die Sakralisierung und Asthetisierung von Artefakten im "white cube" hingt mit einer Préisen-
tationsweise, die die Museologen eine "dsthetisch strukturierte Ordnung” nennen, zusammen.
Es ist eine objektorientierte Ordnung, deren Ziel ist, den Betrachter zur "kontemplativen Be-
sonnenheit" (Aby Warburg) anzuregen. In solchen Ausstellungen konzentriert sich der Be-
trachter auf den vermeintlichen Sinn der Werke, auf die "reale Gegenwart" (George Steiner),
und iibersieht alle Zwischenriume, die die Présenz des Sinnes generieren. So wird die Illusion
yon einer unmittelbaren Berithrung mit der Kunst (bzw. mit dem "Absoluten") suggeriert.
Hier polemisiere ich nicht gegen eine Kunst, die das Sakrale, das Mystische zu ihrem Thema
macht. Meine Kritik ist nicht eine Kritik an bestimmten Kunstwerken, sondern an einer
bestimmten Présentations- und Vermittlungsweise von Kunst. Weder die inhaltlichen, re-
ferenziellen Aspekte, noch die formalen, materiellen Aspekte eines Kunstwerkes sollten iiber
alle anderen Aspekte, die fiir die Interpretation gleichfalls wichtig sind (z.B. soziologische
Aspekte), gestellt werden.

Der dritte Problemkreis behandelt die Rolle der Kunstvermittlung und der Museumspédago-
gik. Dieser Bereich hat zwei Facetten: erstens eine epistemologische, die die problematische
Beziehung zwischen einem visuellen Zeichen (Kunstwerk) und seiner Versprachlichung
(Text) betrifft, und zweitens eine kommunikative, die die Beziehungsstruktur zwischen
Kunstvermittler und Publikum reflektiert. Ich werde nur die zweite Facette, also die Struktur
der kommunikativen Beziehung, erldutern. Ist eine Kommunikation, eine Vermittlung der
Kunst iiberhaupt notwendig? Darauf gibt es keine andere Antwort als die Peststellung, daf3
Artefakte verdeckt oder offen immer vermittelt werden. Es gibt keine sinnliche oder semanti-
sche Unmittelbarkeit. Artefakte tauchen nur in einem kulturellen Medium auf — es ist in der
Regel ein institutionell geregeltes Medium —, das ihre Wahrnehmbarkeit und Bedeutung vor-
strukturiert. Hier mochte ich ein epistemologisches Argument hinzufiigen. Unsere Sehdispo-
sitionen stehen in Wechselwirkung mit unseren Denkstrukturen. Man kann seine Sehgewohn-
heiten nicht ohne Aktivierung der Reflexion éndern und das gilt auch umgekehrt. Deshalb gibt
es keinen stichhaltigen Grund, eine der beiden Aspekte, Sinnlichkeit versus diskursive Refle-
xion, voneinander trennen zu wollen. Also, ich insistiere, daB es keine unmittelbare Beriih-
rung mit Artefakten gibt. Artefakte werden immer vermittelt. Wer das Gegenteil behauptet, tut
es, vermute ich, um seine eigene Vermittlungsweise durchzusetzen.
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2.0. Das kiinstlerische Werk von Franz Graf
Kunsthistorischer Riickblick

Ich méchte vorwegnehmen, dal mein folgender Versuch, die Kunst der letzten 20 Jahre zu
beschreiben und in Zusammenhang mit Franz Grafs Arbeiten zu bringen, nur einige Aspekte
beriicksichtigen kann.* Diese Zusammenhinge betreffen formale, ikonographische Merkmale
(z.B. die Verwendung abstrakter, ornamentaler und figurativer Formen sowie Sprachfrag-
mente), die im Werk von F. Graf vorkommen. Hier geht es nicht darum, F. Graf um jeden
Preis in einen kunsthistorischen Rahmen einzubinden, sondern darum, Erkldrungen zu finden,
wie die gedanklichen Arbeitsprozesse des Kiinstlers in sein kulturelles Umfeld eingebettet
sind. Das kann nur fragmentarisch sein, weil das "kulturelle Umfeld" eine unendlich grofie
Landschaft ist.

In Europa wurden in den spiten 60er und 70er Jahren andere Akzente als in den USA gesetzt
— siehe z.B. J. Beuys, G. Baselitz, G. Richter, S. Polke, die Kiinstler von arte povera u.a. Von
den Schiilern dieser europiischen Kiinstler wurde die postmodernen Kunst begriindet — die
"Neuen Wilden" und die "Miihlheimer Freiheit" in Deutschland, sowie die "Transavant gardia"
in Ttalien waren die bekanntesten Gruppenbezeichnungen der europdischen Postmoderne’ in
den 80er Jahren. Markterfolg, Stilpluralitit, Aneignung der Kunstgeschichte® und Ironie
waren die vier Merkmale der postmodernistischen Kunst.

Ein zweiter kunststilistischer Aspekt, den ich erwdhnen mochte, ist die Einbeziehung der
Sprache in die Kunst. Damit meine ich ausschlieBlich die Verwendung der Schrift als Trager
semantischer Bedeutung. Wihrend im Laufe der Moderne die Verbindlichkeit der abbilden-
den Darstellung in der Kunst immer schwicher wurde, begannen die KiinstlerInnen die Spra-
che in ihrer poetischen oder denotativen Funktion zu verwenden. Der Werdegang der Kunst
der letzten 30 Jahre zeigt, daB die KiinstlerInnen die Sprache immer héufiger als Mittel einset-
zen um etwas zu "sagen", um einen Inhalt zu transportieren (siehe concept-art), wobei Bild
und Schrift hiufig miteinander kombiniert werden.

4 Kurz zur Kiinstlerbiographie: Franz Graf (geb. 1954 in Tulln) studierte an der Hochschule fiir Ange-
wandte Kunst in Wien. Seine Ausstellungstitigkeit begann 1979, Neben seiner Titigkeit als
professioneller Kiinstler hat er auch in verschiedenen in- und auslédndischen Kunsthochschulen
unterrichtet und Projekte mit KunststudentInnen durchgefiihrt. 1995 vertrat Franz Graf Osterreich
bei der Biennale von Sao Paolo in Brasilien. F. Graf arbeitet multimedial, hiufig in der Auseinander-
setzung von Zeichnungen und Texten, Die Einbeziehung des architektonischen Raums ist ebenfalls
ein konstantes Merkmal, das fast bei allen seinen Ausstellungen aufscheint.

Die Begriffe Moderne und Postmoderne sind keine Gegensitze im Sinne einer historischen Dialek-
tik. Sie sind vielmehr Etiketten fiir konkurrierende Denkkollektive. Beide Begriffe bezeichnen
grof3e, sich iiberschneidende Ideenkonglomerate.

Der Riickgriff auf alte Kunststile wird durch eine Kritik am "Novititszwang" des Modernismus
gerechtfertigt. Wihrend die Kiinstler und Kiinstlerinnen der klassischen Avantgarde sich bemiihten,
die Kunstrezipienten davon zu iiberzeugen, daB} sie etwas ganz Neues in der Kunst erfunden haben,
sind die Postmodernen offensichtlich um eine gegenldufige Figur bemiiht. John Armleder,
Schweizer Kiinstler, sagte beispielsweise "Ich mache nichts anders als das, was andere schon einmal
gemacht haben.” ("John Armleder" - Ausstellungskatalog, Kunstmuseum Winterthur, 1987, S. 63.)
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Ein dritter stilistischer Aspekt in der Gegenwartskunst, der auch im Werk von Franz Graf vor-
kommt, ist das Prinzip der Wiederholung (Iteration). Wiederholung als Methode ist ein altes,
bewdhrtes Mittel, um ausdrucksstarke, dramaturgische Effekte zu erzielen. Wiederholung als
Stil ruft das Ornamentale hervor, insbesondere dann, wenn der Hang zur Symmetrie und Ord-
nung dominiert. In der Kunst der letzten Jahrzehnte wurde sie verwendet, um Trivialitt,
Reproduzierbarkeit, Vermassung auszudriicken (Pop-art, Minimalismus), oder Spiritualitit
und andere metaphysische Konzepte, wie z.B. "die ewige Wiederkehr des Gleichen", zu ver-
mitteln (z.B. J. Beuys, M. Merz, Opalka u.a.).

2.1, Franz Grafs Ausstellung in der Wiener Secession

Franz Grafs Zeichnungen, die in dieser Ausstellung gezeigt wurden, entstanden im Laufe des

Jahres 1995. Die kiinstlerische Auseinandersetzung in seinen Werken besteht in der Themati-

sierung der Titigkeit des Zeichnens und der bildlichen Darstellung von Personen. Die vier

Hauptmerkmale der Ausstellung sind (siehe auch die fotografischen Abbildungen) im folgen-

den beschrieben:

3) Entlang der vier Wandseiten war anf Augenhohe an der Wand ein mittelalterlicher Text
aus dem 13. Jh. zitiert: "VON DEN DY DA BEGEREN GESICHT ZV SEHEN WYE
SORGLICH VND VNGEWISS DAZ IST".

b) 28 Zeichnungen (in der GroBe von ca. 45x70 cm) waren hinter rahmenlosen Glasscheiben
modulartig in 5 Gruppen aufgehéngt. Davon stellten 18 Zeichnungen das Gesicht einer
Frau dar”, die restlichen 10 Zeichnungen hatten abstrakt geometrische oder bioforme (z.B.
Blitterformen) Figurationen.

¢) Die Milchglasscheiben der Zwischendecke des Hauptraumes waren entfernt worden, so
daB die Konstruktion des Glasdachs sichtbar wurde.

d) In der Mitte des Ausstellungsraumes hing an einem Seil von der Decke herab, ca. 1,20
Meter iiber dem Boden freischwebend, ein runder Tisch.3

7  Eine dreiteilige Portritserie (je 74 x 50 cm) von Franz Graf mit dem abgebildeten Gesicht aus der
Secession wurde in der Galerie Nichst St. Stephan fiir 120.000,-- OS angeboten (Okt. 1995).

8 DaB F. Graf meistens mit mehreren Artikulationsmitteln — Schrift (die Zitate), Symbole/Embleme
(die abstrakten geometrischen Zeichnungen) und ikonischen Zeichen (die Photographien oder die
gegenstdndlichen Zeichnungen) usw. — gleichzeitig arbeitet, ist ein zeitgem#Bes Phéinomen.
Wiihrend sich die KiinstlerInnen im Geiste des Modernismus um Purismus, Stileinheit und Kohérenz
bemiihten, beobachtet man seit den 70er Jahren die Tendenz der Stilvermischung und der simultanen
Verwendung mehrerer Artikulationsformen. Die KiinstlerInnen wollen heutzatage "polyglott" sein.
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DAS ZITAT: Franz Graf beniitzt meistens zitierte Sitze, die eine poetische, semantisch offene
Form haben. Die Zitate stehen nicht fiir sich allein — das unterscheidet Franz Graf von ande-
ren Konzept-Kiinstlerlnnen (z.B. L. Weiner, J. Holzer u.a,). Die Zitate tauchen in einem inti
men, inneren Raum auf — z.B. in einer Galerieausstellung und nicht auf 6ffentlichen Plitzen
— und sind integricrter Bestandteil der Ausstellung, die eine Rauminszenierung ist. Das
mittelalterliche Zitat *“VON DEN DY DA BEGEREN GESICHT ZV SEHEN WYE SORG-
LICH VND VNGEWISS DAZ IST" bezieht sich auf ein klassisches Problem der abendlindi-
schen Metaphysik und der christlichen Mystik, némlich auf das Problem der Darstellung.
Jedes Bild, jede Darstellung, jede Repriisentation, jede postulierte Beziehung zwischen einem
Bezeichnenden und einem Bezeichneten ist — so wird im Zitat behauptet — ungewiB.

DIE ZEICHNUNGEN: Die abstrakten geometrischen Zeichnungen von Franz Graf tendieren
zu einer Symmetrie, die aber oft nicht vollkommen erreicht wird. Die Symmetrie ist ein sym-
bolisches Surrogat fiir "Harmonie® und "Gleichgewicht"™; also fur ein Ideal, das stets Ideal
bleibt. Die gewollte oder ungewollte Abweichung von der vollkommenen Symmetrie ist mei-
stens konstruktionsbedingt. Der Kiinstler setzt die graphischen Muster — manchmal sind es
geometrische Muster, manchmal organische Formen — in einer zyklischen Iteration fort, ohne
vorher abzumessen, ob sich diese zyklische Iterationsfolge vollstiéindig schlieBt. Die asymme-
trischen Abweichungen sind minimal und erzeugen eine optische Spannung. Das Scheitern
der vollkommenen Symmetrie hat Franz Graf als Metapher fiir das Leben interpretiert, Dort,
wo die Iteration aufhort, bleibt manchmal eine leere Stelle zwischen den Bildelementen, eine
Ungereimtheit, die als Ausdruck eines Lebensgefiihls, als Empfindung eines nicht-kohérenten
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Weltentwurfs verstanden werden kann. In dieser Interpretation, die sich auf Aussagen des
Kiinstlers stiitzt, liegt eine psychologische Analogiebildung, die vielen fragwiirdig erscheinen
mag. Trotzdem hat diese psychologische Ubertragung eine pragmatische Berechtigung, sofern
sie manche Bediirfnisse des Kiinstlers oder der Betrachter befriedigen kann.

DER RAUM: Der Hauptraum der Wiener Secession ist so konstruiert, daB in der Mitte ein
Glasdach existiert — (seitlich sind noch drei andere, kleinere Glasdiicher vorhanden). Das
natiirliche Licht, das durch die Dachfenster einfiillt, wird durch eine zweite Glasschicht, die
auf der Zwischendecke des Ausstellungsraumes angebracht ist, gefiltert und ziemlich homo-
gen in den mittleren Teil des Hauptraumes verteilt. Hm&aflmdbnelwisdmghudei
ben entfernt. Dadurch dringt das Tageslicht direkt in den Ausstellungsraum ein. Der Haupt-
—mmmmmw&ue&mﬂsmw
abgedeckt sind, beleuchtet. Es entsteht eine Mischung aus kiinstlichem und natiirlichem Licht.
Diese Lichtmischung triigt ebenfalls auf einer sinnlichen und einer symbolischen Ebene zur
Die Ausstellung von Franz Graf bildet in ihrer Rauminszenierung eine Einheit. Eine angemes-
sene Interpretation des Ganzen muB nicht nur alle vier Merkmale — Zitat, Zeichnungen,
Raumeingriffe, runder Tisch — gemeinsam beriicksichtigen, sondern auch die suggestive
Raumdramarurgie (Lichteffekte, Raumdistanzen, Proportionen, Gebiude etc.). Alle diese
Wirkungen sind keinesfalls zufiillig, sondem Resultate bewuBter Eingriffe in den Raum. Die
einzelnen Zeichnungen stehen nicht fiir sich alleine da, sie werden nicht als autarke Werke
prisentiert. Werke, Zitat und Raum (Dimensionen, Lichtverhiltnisse etc.) bilden eine inte-
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DAS BILDSYSTEM: Betrachten wir jetzt den Hingemodus der Zeichnungen von Franz Graf
in der Secession. Die Zeichnungen sind in rahmenlosen Glasscheiben aufgehingt, so dafl die
traditionelle Funktion des Rahmens, das Gemélde von der Wandfliche abzuheben, aufgeho-
ben wird. Die Auslassung des Bilderrahmens ist eine Prisentationsweise, die bereits seit den
50er Jahren hdufig von abstrakten Malern verwendet wird. Nun, welche Bedeutung hat die
lineare Aufhéngung der Bilder? Darauf gibt es keine definitive Antwort; die Bedeutung héngt
einerseits von der Empathie des Betrachters, andererseits von situativen Faktoren ab. Aber
schon in der ersten Hilfte dieses Jahrhunderts gab es KiinstlerInnen, z.B. die DadaistInnen,
die bei Ihren Ausstellungen vermieden, die Bilder in einer linearen Ordnung aufzuhéngen.
Warum? Sie waren der Meinung, dafl die vertikale und horizontale Anordnung der Bilder
religiose Konnotationen zuldfBt, Mich erinnert der Hangemodus von F. Graf — der Aufbau
von Modulen unter strenger Bewahrung der horizontalen und vertikalen Gliederung in dem
leeren, asketisch gehaltenen Raum der Secession — ebenfalls an Altare, d.h. eine religidse
Konnotation wird erzeugt. Natiirlich sind meine Eindriicke nur aspekthaft und weisen in
gewisser Weise auf das Phénomen hin, da man nur sieht, was man erwartet. Das soll aber
nicht bedeuten, da meine Eindriicke mit der allgemeinen Semiotik der Kunstausstellung, d.h.
der Grammatik der Hiéngeordnung und Raumgestaltung, nicht iibereinstimmen. Man konnte
mir auch vorwerfen, dafl meine Interpretationen den Absichten des Kiinstlers nicht entspre-
chen. Dieser Vorwurf setzt die Annahme voraus, daf der/die KiinstlerIn die Kunst als ein
institutionelles System von bedeutungsvollen Zeichen beherrscht. Ahnlich wie die Poststruk-
turalisten gezeigt haben, da das Subjekt von der Sprache beherrscht wird, behaupte ich eben-
falls, daB die Kunst die KiinstlerInnen beherrscht. Der/Die KiinstlerIn hat keine uneinge-
schrinkte Macht iiber das, was er/sie produziert, Also kann der Geltungsanspruch der indivi-
duellen Intentionen auf einer pragmatischen Ebene nicht gerechtfertigt werden. Das bedeutet,
daf} die Absichten von Franz Graf keine gewichtigen Argumente fiir die Interpretation seiner
Werke darstellen. Sie sind trotzdem relevant fiir die Analyse der intentionalen Selbstdarstel-
lung des Kiinstlers,

2.2. Kunstvermittlung im Ausstellungsort

Wihrend der gesamten Ausstellungsdauer lagen keine begleitenden Texte im oder vor dem
Ausstellungsraum aus. Die Wiener Secession bietet grundsétzlich jeden Samstagvormittag
eine Fiihrung an. Gruppen konnen bei rechtzeitiger Anmeldung auch eine Fiihrung zu einer
anderen Zeit beantragen. Diese Fiihrungen konzentrieren sich jedoch hauptsichlich auf die
Geschichte der Secessionsbewegung und des Gebéudes, sowie auf das im Keller befindliche
Fries von G. Klimt. Das heift, da8 auf die temporéren Ausstellungen nur wenig eingegangen
wird. Es gab eine einzige Fiihrung, die ausschlieBlich der Ausstellung von F. Graf galt, und
die wurde von "KunstRaum" — ein Verein, der von Markus Briiderlin, damals Bundeskurator
fiir Bildende Kunst, gegriindet wurde — initiiert.

Aus dieser Beschreibung geht hervor, da die museumspédagogischen Bemithungen der
Secession sehr diirftig waren.? Warum? Der finanzielle Faktor — Kunstvermittlung kostet

9  Eine Vertreterin der Secession rechtfertigte dieses Defizit mit der Bemerkung, "da wir kein
Museum sind, brauchen wir keine professionelle Kunstvermittlung machen". Doch das ist blanker

72



etwas — scheint mir nicht das wesentliche Hindernis gewesen zu sein. Denn es wire mehr als
genug getan, wenn man auch nur 10% des jeweiligen Ausstellungsbudgets fiir kunstvermit-
telnde Tatigkeiten investieren wiirde. Meines Erachtens diirfte hier vielmehr ein anderer
Grund eine entscheidende Rolle gespielt haben. Offensichtlich herrschen bestimmte Einstel-
lungen und Kunstauffassungen, die die Kunstvermittlung fiir nicht so wichtig erachten. Wih-
rend eines Gesprichs antwortete eine Mitarbeiterin der Secession auf meine Bemerkung, daf
viele Besucher nur 2-3 Minuten im Ausstellungsraum verweilen, weil sie offensichtlich nicht
viel damit anfangen kSnnen, daf} viele Besucher wegen Klimts Fries und nicht wegen Franz
Grafs Ausstellung kommen. Franz Graf fiigte hinzu, dal man nicht erwarten kann, daB jeder,
der den Ausstellungsraum betritt, sich von der Ausstellung angesprochen fiihlt. Auf meinen
Einwand, daB} eine Ausstellung ohne Kommentare und Hilfsmittel nur fiir eine begrenzte An-
zahl von Besuchern zugénglich ist, und daf dadurch ein elitérer Kunstbegriff vermittelt wird,
antworteten meine Gespréchspartner: "Es war ja immer so, daB nicht alle sich fiir Kunst inter-
essieren". Diese Tatsache — so Franz Graf — hat nichts mit einem elitéiren Kulturbegriff zu
tun, sondern es handelt sich um ein Phinomen, das natiirlich ist: Die Leute haben unter-
schiedliche Interessen, manche interessieren sich fiir Kunst, andere fiir Sport oder fiir Musik,
und daran ist auch nichts zu @ndern.

Wenn der Kiinstler vom Betrachter erwartet, da er seine Werke allein rezipiert, so setzt er
voraus, da} der Betrachter iiber ein "anderes Sehen" verfiigt, ein Sehen, das ihm erméglicht,
Artefakte so zu betrachten, daf3 er Bedeutungen "herauslesen"1® oder spontan erfinden kann.
Dieses "andere Sehen", das wir auch "dsthetische Wahrnehmung" nennen konnten, setzt eine
innere Bereitschaft voraus, bestimmte Gegenstéinde anders — eben "dsthetisch" (was immer
dieses Wort heilen mag) — zu betrachten. Vom Standpunkt einer vergleichenden Erkenntnis-
theorie kann man dieser Betrachtungsweise einem spezifischen "Denkstil" zuschreiben. Sub-
jektiv erlebt der Betrachter seine Wahrnehmungen als "authentische" und "spontane”. Dies ist
aber nur eine erzeugte Illusion, die vom spezifischen Habitus des Betrachters hervorgerufen
wird (vgl. P. Bourdieu, 1970, S.40).

2.3, Kunstvermittlung auBlerhalb des Ausstellungsortes

In diesem letzten Teil meiner Arbeit werde ich die Kunstkritiker und ihre Rolle bei der Kon-
struktion und Weitergabe von Kunstmythen thematisieren, wobei sich die Beispiele, die ich
nehme, nicht ausschlieBlich auf diese Ausstellung von Franz Graf in der Secession beziehen.
Ich beginne mit einigen typischen Aussagefiguren:

Unsinn. Uber die Notwendigkeit und Niitzlichkeit des offenen Diskurses iiber Kunst habe ich mich
im ersten Teil meiner Arbeit ausfiihrlich geduflert. Das Bestreben, den &sthetischen Diskurs in
engen, esoterischen Kreisen zu halten, ist markthemmend und dient allgemein nicht den Interessen
der meisten KiinstlerInnen.

10 Nach einem Kommentar eines Besuchers sagte eine andere Besucherin: "Das ist reine Inter-
pretation. Du projizierst deine eigene Sache auf die Kunstwerke." Es 148t sich freilich fragen: Gibt
es eine authentische oder wahre Interpretation? Ist die Interpretation nicht von vornherein ein Teil
des Denkens der Person, die sich diese Interpretation ausdenkt? Offensichtlich erwarten die
Rezipienten eine "wahre" Erklidrung des Kunstwerkes.
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Figur a — Wihrend einer Fithrung durch die Ausstellung in der Secession, die von
"KunstRaum" organisiert wurde, sagte Christian Muhr (Kunstvermittler) zum ebenfalls anwe-
senden Franz Graf, da "es fast unmdglich ist, Dir Fragen iiber Dein Werk zu stellen, weil
dies gegen den Sinn Deiner Ausstellung wiire". Christian Muhr behauptete im Gesprich, daf
Franz Grafs Werk sich gegen Fragen, d.h. einen Diskurs, sperrt. Die Figur a stilisiert das
Kunstwerk als ein "black hole" (Lyotard), als "dunkles Riitsel" (Adorno).

Figur b — Christian Kravagna (1995, S.107) hat Franz Grafs Arbeiten als "die Suche nach
einer Sprache" beschrieben. Dazu mochte ich die Frage stellen; Was heiflt Sprechen oder eine
Sprache haben? Werden hier irgendwelche gnostischen Anspriiche laut? Die Figur b projiziert
in das Kunstwerk Heilversprechungen: die Entdeckung einer anderen, neuen Sprache. Hinter
der Suche "nach einer anderen Sprache" stehen meistens Vorstellungen von "Erlosung",

"Erhellung", "Heilung".

Figur ¢ — Donald Kuspit (1988, 0.S.) schrieb iiber F. Graf folgenden Text: "Diese Konzentra-
tion vom dynamischen Sein 146t die axiomatische Form als eine Emanation erscheinen. [...]
Entscheidend fiir diese numinds/sakrale Wirkung ist das Durchsichtige an der Zeichnung,
sowie auch der offenen Struktur der Module. [...] Franz Graf [beschiftigt sich, T.Z.] mit der
reinen Form". Die Figur c theologisiert die Kunst und macht die Zeichnungen von Franz Graf
zu Ikonen des Heiligen. Die Metapher der "reinen Form", die unausgesprochen auch die Vor-
stellung von einer unreinen, "schmutzigen" Form!! enthilt, iiberschneidet sich mit der Asthe-
tik des deutschen Idealismus.

Figur d — Markus Briiderlin (1987, S.120f.) schrieb: "[...] Doch Grafs konzentrische und
symmetrische Bildkonzeption entsteht nicht in Anlehnung an solche kultischen und archetypi-
schen Vorbilder [z.B. asiatische Meditationstafeln, T.Z.], sondern aus einer ganz personlichen
Entwicklung, die als Fortsetzung friiherer Raum-Bildvorstellungen zu verstehen ist." Franz
Graf wird von M. Briiderlin der Postmoderne zugerechnet: "[...] und da werden seine Arbeiten
hochst aktuell, [...] [weil er, T.Z.] genau jene Aspekte, die die modernistische Auffassung zu
eliminieren suchte [aufgreift, T.Z.], nimlich die magische und spirituelle Komponente des
abstrakten Reduktionismus". In dieser Figur d wird das Individuelle, Einmalige betont.
Gleichzeitig wird das kiinstlerische Werk in einem geschichtlichen ProzeB eingebaut, und als
die Uberwindung der vorangegangenen Kunststilen gekront. (Achten Sie bitte darauf, daB M.
Briiderlin von einem substanziellen Unterschied und einem Diskontinuum zwischen der
Moderne und der Postmoderne ausgeht.)

Was mich grundsitzlich an den Texten der Kunstkritik irritiert, ist die hiufige Verwendung
des semantischen Superlativs, den allumfassenden Sinnanspruch mancher Sitze. Die Erken-
nung des Stils eines Textes (oder auch eines Kunstwerkes) ist eine wesentliche Voraussetzung
fiir das Verstehen des Textes. Die Stilisierung der Sprache der Kunstkritik hat drei Funktio-
nen:

a) Es wird damit "philosophische Tiefe" suggeriert. Das "Theoretische" wird dem "Empiri -
schen" vorgezogen; das gilt als typisches Merkmal eines philosophischen, d.h. bedeu-
tungsreichen Diskurses.

11 Das Unreine, das Nicht-Erhabene wurde in der Vergangenheit als "entartete Kunst" bezeichnet.
Diese Bezeichnung findet man bereits in Schriften konservativer Denker im 19. Jahrhundert (z.B.
Max Nordau: Entartung, Miinchen 1892).
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b) Die elaborierte Sprache, die Verwendung von Abstrakta schiitzt den Text vor Trivialisie-
rung,

¢) Der/Die AutorIn behauptet, ein "Sonderwissen" zu haben, das mit den Mitteln der Alltags-
sprache nicht ausgedriickt werden kann. Durch die Mystifizierung der Botschaft des
Textes gewinnt der/die AutorIn an Autoritét, d.h. an Unhinterfragbarkeit.
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