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EINLEITUNG

., Warum zeigen wir tiberhaupt etwas und nicht vielmehr nichts?
Diese Frage, entnommen einem der hier versammelten Beitrége (S. Lan-
ge-Greve), erscheint einfach, zugleich auch provokant bis irritierend.
Mit dieser Frage sind in komprimierter Weise Facetten und Gesten des
Zeigens (= Ausstellens), ferner die Relevanz der Orte und Rdume des
Zeigens (= Ausstellung) sowie Inhalte angesprochen, womit der Bezug
zu den sog. Exponaten einer Ausstellung (= Ausstellungsobjekte) her-
gestellt ist. Bleiben wir einen Moment auf dieser phdnomenologischen
Ebene des Zeigens von Dingen in einem bestimmten Rahmen, dann stellt
sich zugleich auch die Frage nach den Bedeutungen und Deutungen, die
diese sichtbaren Dinge in sich tragen bzw. zu bestimmten Zeiten und an
bestimmten Orten ausldsen. Damit eng verbunden sind subjektive Er-
wartungen und Erinnerungen auf der einen Seite sowie Einstellungen
und Haltungen auf der anderen Seite. Dieser Zusammenhang kann um-
schrieben werden mit dem Begriff der ,,Ausstellungsmentalitit™, die not-
wendig ist dafiir, dass die Dinge, die zeigbar, d.h. ausstellbar sind, auch
iiber ein hohes Mal an sinnlicher Erfahrbarkeit und Materialitit, an
Imagination, Aura und Magie verfiigen, um dadurch in unser Konzept
von Lebenswirklichkeit integriert werden konnen.

Was zeigbar ist und gezeigt wird, muss vorhanden sein. Oder
anders ausgedriickt: Das Gezeigte muss den Anschein von Authentizi-
tit und Prdsenz erzeugen, andernfalls ist es nicht ausstellbar. Damit
dehnt sich der Radius der Fragen weiter aus und bezieht sich auf das
Wie, also auf das ,,Wie zeigen wir iiberhaupt etwas®. Der Ort der Aus-
stellung ist zugleich der Ort des Zeigens, was gleichzusetzen ist damit,
dass der Ort der Ausstellung ohne die Gesten des Ausstellens inexistent
ist. Analog zur Vielfalt gegenwértiger Ausstellungsorte verdndern sich
auch die Ausstellungsgesten. Ein Buch im Dichter- oder Literaturhaus
wird zum Beispiel anders ausgestellt, als ein Buch in einem Kiinstler-
haus oder -museum. Ist es da die Vitrine, die den Gegenstand zugleich
isoliert als auch exponiert und dadurch seinen Wert unterstreicht, so ist
es dort ein Tisch, auf dem der Gegenstand scheinbar beildufig platziert
ist. Beide Zeigegesten sind im Ausstellungskontext intentionale Vor-
génge, denn es ist unklar, wo und wie der Gegenstand in seiner urspriing-
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lichen Funktion gezeigt wurde bzw. wo und wie er sich gezeigt hat. Das
., Wie “ des Zeigens als lesbarer Prozess orientiert sich in den seltensten
Fillen an den existenziellen, materiellen und &sthetischen Eigenschaf-
ten des Gegenstandes, sondern vielmehr an dem Kontext, in dem es
erscheint. Der Ausstellungsort als Zeigeort bringt Ausstellungs- bzw.
Zeigegesten hervor, die zugleich den Paradigmen von Kiinstlichkeit und
Natiirlichkeit verpflichtet sind.

In den institutionskritischen Positionen der 1960er und 70er Jah-
ren war zum wiederholten Mal die Rede von der Abschaffung des Mu-
seums und der Ausstellung. Um die Kritik an den musealen Einrichtun-
gen deutlich zu machen und zu vermitteln, wurden genau jene Mecha-
nismen und Strukturen gewihlt, die kennzeichnend sind fiir den Aus-
stellungsbetrieb. So wurde die Leere des Museums theoretisch reflek-
tiert (z.B. Allan Kaprow/Robert Smithson, What is a museum, Arts
Yearbook No. 9, 1967) und auch praktisch umgesetzt (z.B. Daniel Bu-
ren, Papier collé blanc et vert, Kunsthalle Diisseldorf, September 1968),
womit auf Momente von Neutralitdt, Form und Farbe, von Banalitit
und Vulgarisierung, Wiederholung, Konzept und Methode als neuen
Denkfiguren im kunsttheoretischen Diskurs wie auch in der Praxis auf-
merksam gemacht wurde. Die Leere, das Fehlen von Dingen, ihre Ver-
hiillung, Verschleierung oder Verpackung, kurz: ihre Nicht-Prasenz in
einem auf Prisentation ausgerichteten Kontext, macht zugleich auf die
Fiille und auf die Anwesenheit von Dingen aufmerksam. Eine Asthetik
der Absenz lieB3e sich somit erneut als kuratorische Gegenstrategie zur
Omniprisenz der Medien, zu den visuellen Einfliissen in den virtuellen
Welten reaktivieren, um auf Essentielles ebenso wie auch auf Parado-
xes hinzuweisen.

Die Rdume, um die es in diesem Band geht, sind in den seltensten Féllen
leer. Es sind Rdume, in denen etwas gezeigt wird, also etwas ausgestellt
ist, obwohl es sich nicht primér um ein Museum handelt. Die Rdume
sind vielfach gefiillt mit Gegenstidnden, die auf das Leben und Arbeiten
an diesem Ort verweisen: Mal- und Schreibutensilien, Zeichnungen,
Briefe und Tagebuchaufzeichnungen sind neben Gebrauchsgegenstén-
den und Mobiliar zu sehen. Die ehemaligen Lebensrdume sind zu Aus-
stellungsrdumen umfunktioniert; den eigentlichen Wert bezieht die Aus-
stellung aus den hier versammelten Originalen, aus der ,,Authentizitit™
und ,,Aura“.

Die ,,authentische Rekonstruktion®, die Wiederherstellung des
LHurspriinglichen Zustandes® steht daher auch als zentrale Aufgabe und
Leitgedanke {iber der Institution von Kiinstler- und Dichterhdusern,
die im Rahmen eines interdisziplinéren von der Deutschen Forschungs-
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gemeinschaft unterstiitzten Forschungsprojekts ,,Expositionen — Ausstel-
lungen und Ausstellungskonzepte®) auf ihren spezifischen expositio-
nellen Charakter hin untersucht worden sind und im Mittelpunkt der
vorliegenden Beitrage stehen.

Die Relevanz einer kunst- und medienwissenschaftlichen sowie
literaturgeschichtlichen Auseinandersetzung mit der gegenwértigen Aus-
stellungskultur liegt auf der Hand: Der Boom von Ausstellungen
(und Museen) ist seit ihrer postmodernen Expansion ungebrochen, die
Besucherzahlen florieren weiter insbesondere bei spektakuldren Kunst-
ausstellungen oder medial inszenierten Ausstellungsevents, die nicht
selten den Charakter einer Wunderkammer entfalten. Diese gleichsam
konstellative Ausstellungskultur, d.h. die Erfahrung mit dem auratischen
Kunstwerk auf der einen Seite und der mediengenerierten Installation
und Inszenierung auf der anderen Seite findet sich beispielhaft in Kiinst-
ler- und Dichterhdusern widergespiegelt und liee sich als ein zentraler
Faktor fiir ihre ungebrochene Attraktivitit interpretieren. Konzepte, Er-
fahrungen und Visionen insbesondere in der Ausstellungsisthetik von
Atelier und Dichterzimmer, als den charakteristischen Raummodellen
fiir beide Institutionen, wurden auf einer vom Forschungsprojekt initi-
ierten Tagung im Mai 2004 in Kassel ausgetauscht und diskutiert. Deut-
lich wurden dabei die bestehenden zum Teil gemeinsamen, zum Teil
deutlich divergierenden Blickrichtungen und Argumentationsfiguren in-
nerhalb der Disziplinen und der Institutionen, wobei die Orientierung
am ,,Leitmedium* Kunstausstellung auch aufgrund ihrer historischen
Entwicklung unverkennbar blieb.

Unter den Begriffen Inszenierung, Authentizitit, Erinnerung und
Medialisierung werden Kiinstler- und Literaturhduser, das Atelier und
das Dichterzimmer im folgenden beleuchtet und analysiert. Einen wei-
teren Bereich stellen die ,,Kontexte* dar, die den Gegenstand theore-
tisch wie auch historisch oder exemplarisch reflektieren und damit ei-
nen allgemeinen, vorangestellten Rahmen fiir die jeweils folgenden Bei-
trage liefern.

Die Initiierung dieses interdisziplindren Forums in Form der Ta-
gung wie auch der vorliegende Band wiren ohne die finanzielle Unter-
stiitzung durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG) nicht zu-
stande gekommen. Zu danken ist ferner den Autorinnen und Autoren.

Die Intensitét des ,,Ausstellungen Machens* ist mit Harald Szeemann
verbunden, dem das Projekt viele Impulse verdankt. Harald Szeemann
ist vor zwei Tagen verstorben.

Kassel/Siegen, im Februar 2005 Sabiene Autsch
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Andreas Kiuser

SAMMELN — ZEIGEN — DARSTELLEN.
Z.UR MODERNITAT UND MEDIALITAT VON
AUSSTELLUNGEN

L.

Ausstellungen haben seit dem Ende des 19. Jahrhunderts zwei Phasen
der Erneuerung, der Modernisierung erfahren, so dass sie von Georg
Simmel zur exemplarischen Kunstform der Moderne erklért worden sind.
Mediale und konzeptionelle Innovationen haben dabei zu einer quanti-
tativen und qualitativen Steigerung gefiihrt, einer Konjunktur der Aus-
stellung und des Ausstellens. Seit dem spéten 19. Jahrhundert stehen
Weltausstellungen und der Kunstsalon fiir diese quantitative und quali-
tative Aufwertung, im letzten Drittel des 20. und zu Beginn des 21.
Jahrhunderts Ausstellungsformen der verschiedensten historischen und
kiinstlerischen Art.! Ausstellungen sind zu einer populdren Kunstform
geworden mit Event-Charakter und eigenem Ausstellungstourismus. Das
traditionelle und konventionelle Museum ist von der Ausstellung durch
eine produktive Konkurrenz herausgefordert worden. Diese Attraktion
von Ausstellungen mit Prozessen der Modernisierung zu parallelisieren
und zu erkldren, bedeutet auch, ihre Konjunktur an Phasen des Medien-
wandels zu binden, genauer, die Abhéngigkeit dieser Konjunkturen vom
ersten analog-audiovisuellen um 1900 und zweiten, digitalen Medien-
umbruch um 2000 nachzuweisen. Ansétze und Voriiberlegungen zur
Erklarung der steigenden Attraktivitdt von Ausstellungen durch deren
mediale Modernisierung sollen im folgenden entfaltet werden.

Fiir Walter Benjamin sind Ausstellungen Inbegriff von Medialitét
als Spezifikum von Modernitét. Im wichtigsten medientheoretischen Text
des 20. Jahrhunderts, dem ,,Kunstwerk-Aufsatz*, wird der Ausstellungs-
wert zur zentralen Eigenschaft reproduzierbarer, moderner Kunst und
ersetzt dabei das dltere Differenzcharakteristikum von Kunst, den Kult-

1 Die Staufer-Ausstellung er6ffnete in den 70er Jahren diesen Boom, der bis
zur Bonner Ausstellung digital rekonstruierter jiidischer Synagogen reicht;
kiinstlerische Ausstellungen wie die Kasseler documenta oder neu gegriinde-
te Museen fiir Gegenwartskunst belegen den Trend gleichfalls. Vgl. zur Ge-
samtentwicklung Ekkehard Mai: Expositionen. Geschichte und Kritik des
Ausstellungswesens, Miinchen, Berlin 1986.

13



ANDREAS KAUSER

wert. Ist der Kultwert durch die sakral-rituelle, ortsgebunden-einzigar-
tige, geheim-unsichtbare Aura gekennzeichnet, so der Ausstellungswert
durch die ortsunabhingige Visibilisierung und Vervielfdltigung von
Kunstwerken. Die Aura ist mit dem festen Ort an kultisch-sakrale Ri-
tuale gekoppelt, wie in Kirchen oder in traditionellen Museen, wihrend
der reproduzierbare Ausstellungswert, der in Fotografie und Film seine
hochste Form erreicht, politisch begriindet werden muss, ndmlich durch
die massenweise Verbreitung und die industrielle Technik der Pro-
duktion.? Dabei formiert der Ausstellungswert, der mit der technischen
Reproduzierbarkeit entsteht, die Psychologie bzw. Anthropologie die-
ser Masse (wie der Diskurs von Le Bon iiber Freud bis zu Hermann
Broch genannt wird) in zweierlei Hinsicht. Zum einen durch Reprodu-
zierbarkeit und Ausstellbarkeit als Resultat einer epochalen historischen
Transformation, zum anderen durch die Verdnderung der Perzeptions-
und Wahrnehmungsweise, die ,,Art und Weise ihrer Sinneswahrneh-
mung*:

,,Die Dinge sich rdumlich und menschlich ,nédherzubringen* ist ein genau so
leidenschaftliches Anliegen der gegenwirtigen Massen wie es ihre Tendenz
einer Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme
von deren Reproduktion ist.*

Vielfalt statt Einmaligkeit, Prisentation statt Reprisentation sind ge-
wihrleistet durch das reproduzierbare Abbild in seiner fliichtigen und
wiederholbaren Prisenz etwa in illustrierten Zeitungen oder in Fernse-
hen und Film.

In seiner Leistung einer durch neue Medien hervorgerufenen und
materialisierten Verdnderung der sinnlichen Wahrehmung und Aufmerk-
samkeit ist der Ausstellungswert den Medien Foto und Film, die seine
medienhistorische Errungenschaft materialisieren, vorgeordnet und so
von fundamentalerem Wert. Dementsprechend haben die fritheren For-
men von Ausstellbarkeit wie etwa der Salon, das Panorama oder die
Weltausstellung eine prafilmische Qualitét. Das serielle, syntagmati-
sche Prinzip der Reihung in der filmischen Montage findet sich wieder
im Prinzip der Hingung in Ausstellungen. Jonathan Crary beschreibt
diesen Bruch der Wahrnehmungsweise, der im spdten 19. Jahrhundert

2 Walter Benjamin: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit”, (2. Fassung), in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhéuser
(Hg.): Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. 1.2., Frankfurt/M. 1980,
S. 471-508.

3 Vgl. Walter Benjamin: Kunstwerk, S. 478f.
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stattfindet und fiir den Film und Ausstellung paradigmatische Medien
sind.* Dabei wird ein wechselseitiges Bedingungsverhéltnis zwischen
neuen technologischen Formen von ,,Spektakel, Schaustellung, Bild-
projektion, Attraktion® und verdnderten Vorstellungen und Praxen von
Wahrnehmung, insbesondere der Aufmerksamkeit etabliert.’ Ist die
,»Wechselbeziehung von Wahrnehmung und Modernisierung®® durch die
Doppelung in eine konzentrierte und eine dekonzentrierte, eine zerstreute
und eine fixierte Wahrnehmungsweise zu kennzeichnen, so sind Aus-
stellungen ein besonders gut geeignetes Paradigma fiir dieses moderne
Wahrnehmungsdispositiv von Absorption und Absenz, von unberiihrbar-
er Distanz und sinnlicher Intensitit, von zerstreuter und aufmerksamer
Wahrnehmung. Denn die Aufreihung verschiedener und vielfaltiger
Objekte kennzeichnet ihr Struktur- und Architekturmuster, ein Gesamt-
arrangement, dem sich das einzelne Bild oder Objekt unterzuordnen
hat. Der herumschweifende Blick auf das Ganze verbindet sich mit dem
genauen Blick auf das Einzelne; aber auch der fliichtige Blick auf das
einzelne Objekt ist moglich, und der Blick auf das Gesamtarrangement
kann sich konzentrieren.

Die singulére und auf esoterische, unsichtbare Bedeutungen bezo-
gene Qualitdt des auratischen Kunstwerks wird in der Moderne ersetzt
durch die egalisierende und auf sinnliche Wahrnehmung angewiesene
reproduzierbare Quantitdt und Materialitit von Medien. Diese mediale
Signatur von Modernitét manifestiert sich in Ausstellungen, erklért und
begriindet ihren Aufstieg. Das auratische Bild muss nicht wahrgenommen
werden, um seine ,verborgene‘ Bedeutung zu realisieren. Diese religiose
oder mythische Bedeutung existiert auch ohne die medialen Bilder etwa
als inneres Bild der Vorstellung oder metaphysischer Sinn. Das mediale
Abbild hat hingegen nur eine Bedeutung, wenn es wahrgenommen wird;
sein Sinn ist identisch mit den Sinnen, durch die es perzipiert und rezipiert

4 Dazu Sabiene Autsch: ,,Filme ausstellen — Ausstellbarkeit von Filmen?*, in:
Nicola Glaubitz/Andreas Kauser/Hyunseon Lee (Hg): Akira Kurosawa und
seine Zeit, Bielefeld 2005, S. 277-292.

5 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur, Frank-
furt/M. 2002 (amerik. 1999), S. 14.

6 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit, S. 17 und auch S. 191f.

7 Diese sinnliche, perzeptive und dadurch auch rezeptive Fundierung von Me-
dien, ihrem Begriff und ihrer Theorie steht deswegen im Zentrum derzeitiger
Medientheorie; s. Helmut Schanze (Hg): Handbuch der Mediengeschichte,
Stuttgart 2001, S. 210; Jochen Horisch: Eine Geschichte der Medien. Von der
Oblate zum Internet, Frankfurt/M. 2004, bes. S. 12-15: ,,Die im Bann von
Stimme und Schrift stehende frilhe Mediengeschichte ist sinnzentriert, die
neuere Medientechnik fokussiert hingegen unsere Aufmerksamkeit immer
starker auf die Sinne. Phono- und Photographie machen es seit der Mitte des
19. Jahrhunderts moglich, dies- und jenseits der Sinndimension, die dem
Sprachmedium nun einmal nicht auszutreiben sind, zu prozedieren.“ S. 14ff.
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wird.” Medien- und bildanthropologisch hat Hans Belting demzufolge zwi-
schen Bild und Medium, picture und image unterschieden: das Bild repré-
sentiert symbolisch Bedeutung; das Medium verkorpert sinnlich und &u-
Berlich Schein.® Bilder sind mental auf eine unsichtbar abwesende Bedeu-
tung, eine innere Vorstellung bezogen, die sie reprasentieren, wéahrend
Medien material auf eine sichtbare Présenz fixiert sind. Dadurch aber er-
moglichen erst medialisierte, sichtbare und reproduzierbare Objekte Aus-
stellungen und deren Konjunktur. Selbst das Original, etwa die ,, Mona
Lisa“ (Louvre), wird dieser medialen Verkdrperung im Akt des Aus-
gestelltwerdens durch Rahmung, Hingung und Platzierung in einem Raum,
aber auch durch paratextuelle Umgebungen wie Poster, Kataloge, Plakate
oder Verfremdungen durch Marcel Duchamp (1919/1964) und Andy War-
hol unterworfen.’

Die Versinnlichung des Unsinnlichen, die Visibilisierung des
Invisiblen, auch Entzauberung, Entrétselung und Entmythologisierung als
Folge von Modemisierung (Max Weber) fiihren zur Umwandlung der
Asthetik in Mediensthetik.'® Ausstellungen erweisen sich als hervorra-
gendes Paradigma dieser Modernisierung, verdrangen sie doch die adelig-
hofischen Sammlungen, die eine &ffentliche Wahrnehmung und Zurschau-
stellung weder kannten noch benétigten, sondern im verborgenen Archiv,
der esoterischen Kunst- bzw. Wunderkammer verblieben. Zementierte der
geschlossene Raum der Sammlung oder des Archivs diese sakrale Un-
sichtbarkeit, so bediirfen Ausstellungen anderer Grenzziechungen und Rah-
mungen, um als Ausstellung kenntlich zu bleiben und sich etwa von der
Warenausstellung des Kaufhauses zu unterscheiden.

1L

Die Vielfalt des Dargestellten, die durch Vervielfaltigung und Kopieren
moglich wird, macht fiir Ausstellungen eine sinnliche, vor allem op-
tisch-visuelle Wahrnehmung als Rezeptionsweise erforderlich und we-
niger Lesen oder Wissen. Aullerdem bendétigt die Vielfalt der ausge-
stellten Gegenstdnde durch Auswahl nach innen und Abgrenzung nach
aulflen eine innere Einheit, die zuvor durch sakrale oder metaphysische
Semantiken gewihrleistet worden war:

8 Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miin-
chen 2000, S. 19-33.

9 Gemeint sind: Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., Rectified Ready-made: Blei-
stift, weile Gouache auf farbigem Druck der Mona Lisa (1919/1964),
Collection Ronny Van de Velde, Antwerpen und Andy WarholsVariationen zu
diesem Thema.

10 Dazu Ralf Schnell: Medienésthetik. Zu Geschichte und Theorie audiovisuel-
ler Wahrnehmungsformen, Stuttgart, Weimar 2000.
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,.Keine Erscheinung des modernen Lebens kommt diesem Bediirfnis so unbe-
dingt entgegen wie die gro3en Ausstellungen, nirgends sonst ist eine grof3e
Fiille heterogenster Eindriicke in eine &duflere Einheit so zusammengebracht,
daf3 sie der durchschnittlichen Oberflachlichkeiten doch als zusammengeho-
rig erscheinen und gerade dadurch jene lebhafte Wechselwirkung unter ihnen
erzeugt wird, jene gegenseitige Kontrastierung und Steigerung, die dem ganz
beziehungslos Nebeneinanderliegenden versagt ist.“!!

Die Einheit in der Vielfalt entsteht durch Rahmung, wéhrend Vielfalt
durch Reproduktion erstellt wird; beides entspricht der nervdsen und
sinnlichen Rezeption einer Masse entindividualisierter Betrachter. Die
ausgestellten Objekte werden egalisiert, so dass Einzigartigkeit durch
Mannigfaltigkeit ersetzt wird. Dieser Vorgang der Entdifferenzierung
und Enthierarchisierung wird ersetzt durch Rahmung als Kriterium der
Differenzierung und Wertung. Die Modernitit von Ausstellungen zeigt
sich daran, dass sie an einer ,, Asthetik des Erscheinens (Seel) und des
,, Performativen* (Fischer-Lichte) partizipieren.'> Man konnte sagen,
dass Ausstellungen das Inszenieren, Installieren und Présentieren ds-
thetischer Objekte und deren modernes Angewiesensein auf Rezeption
und sinnliche Wahrnehmung exemplarisch vorfiihren. Sie haben teil an
dem Prozess von Modernisierung, der dem Betrachter und Rezipienten
eine Kompetenz der Sinnstiftung durch Wahrnehmung abverlangt, eine
individuelle Beteiligung, durch die die Zurschaustellung der Objekte
ergénzt wird um performative Interaktivitit. Fiir Auffiihrung, Inszenie-
rung und Installation als Sdulen moderner Medienésthetik ist die Aus-

11 Georg Simmel:,,Berliner Gewerbe-Ausstellung*, in: Klaus Lichtblau (Hg.):
Georg Simmel. Soziologische Asthetik, Bodenheim 1998, S. 72.

12 Einwenden konnte man sowohl gegen Seels Asthetik des Erscheinens wie
gegen Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen, dass erst der prinzipiell
mediale Charakter moderner, reproduzierbarer Kunst sowohl das Performative
wie das Erscheinen als dsthetikbestimmende Kategorien und Qualitdten her-
vorbringt, dass diese mediale Modernitét aber keineswegs fiir alle Kunst-
formen anderer Epochen galt. Die unsichtbare auratisch-sakrale Kunst, die
nicht zur Erscheinung kommen muss und keiner performativen Sinnstiftung
bedarf, wird mit Benjamin zu unterscheiden sein von Kunst im Zustand me-
dialer Ausstellbarkeit. Erscheinung und Performanz sind maf3gebliche Krite-
rien fiir Kunstobjekte unter medialen Bedingungen. Dass Auffithrung und
Ausstellung auch fiir dltere Kunst ein relevanter Modus sind, ist erst durch
Medientheorien in den Blick geraten, die diesen Aspekt der Inszenierung,
Auffiihrung und Performanz fokussiert haben; s. Martin Seel: Asthetik des
Erscheinens, Frankfurt/M. 2003; Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Per-
formativen, Frankfurt/M. 2004.
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stellung paradigmatisch.!* Zwar gibt es den Paratext des Ausstellungs-
katalogs oder das Ausstellungsplakat mit bisweilen ganz eigenem 4s-
thetischem Design. Doch ohne Zuschauer sind Ausstellungen — wieder-
um anders als Museen, Sammlungen und Archive — kaum realisierbar
und sinnvoll. Der performative Akt des Herumgehens, Herumschauens,
auch die soziale, kommunikative und lokale Umgebung oder die Aus-
stellungsarchitektur sind integrale Bestandteile des ,,Gesamtkunstwerks*
Ausstellung. Gerade die besondere Ausstellungsarchitektur hat diesen
Aspekt seit den Weltausstellungen, Ausstellungspavillons auf der Bien-
nale in Venedig bis zu den spektakuldren Bauten von Frank O. Gehry,
Daniel Libeskind oder Peter Eisenman gewlirdigt.

Indem die Sinne derart massiv ins Spiel kommen, kreieren und
erfordern Ausstellungen einen flaneurartigen Sozialtyp, eine besondere
Verhaltensweise von Individualitit, in der auch soziale Charaktere wi-
dergespiegelt werden: ,,Der einzelne Gegenstand innerhalb einer Aus-
stellung zeigt dieselben Beziehungen und Modifikationen, wie sie dem
Individuum innerhalb der Gesellschaft eigen sind*, ndmlich ,,Nivellie-
rung und Vergleichgiiltigung® einerseits und ,,Steigerung* durch die
.Summe der [sinnlichen] Eindriicke [...] der in einem Rahmen verein-
ten Dinge* andererseits.!* Es geht darum ,,den Reiz der Erscheinung
mit allen Mitteln herauszuarbeiten. Das sinnliche Erscheinen in seiner
durch Vervielfaltigung zustandekommenden Vielfdltigkeit wie dessen
performative Sinnstiftung durch betrachtende Individuen sind die pola-
re Grundbedingung von Ausstellungen. Sie reagieren damit auf einen
sozialanthropologischen und medialen Wandel, als dessen ,, Verkorpe-
rung und Sinnbild“" sie erscheinen. Die ,,Zusammenwirkung der Vie-
len* tritt an die Stelle der einzelnen ,,individuellen® Tat des — wie man
mit Benjamin ergdnzen konnte — auratischen Kunstwerks; eine sinn-
lich-impressionistische, bis zur nervosen ,,Uberreizung* der Hyperis-
thesie gehende Wahrnehmungsrezeption gilt als angemessene Aufnahme-
weise dieser ,,Oberflachlichkeit*.'®

13 K. Ludwig Pfeiffer: Das Mediale und das Imagindre. Dimensionen kultur-
anthropologischer Medientheorie, Frankfurt/M. 1999 enthilt viele Kategori-
en, die fiir die Analyse der hier skizzierten Modernitdt und Medialitdt von
Ausstellungen hilfreich sein konnten.

14 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

15 Vgl. Georg Simmel: , Kunstausstellungen®, in: Klaus Lichtblau (Hg.): Georg
Simmel. Soziologische Asthetik, Bodenheim 1998, S. 45.

16 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 48.
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Ausstellungen sind Verkorperungen sozialanthropologischer Typen der
modernen Gesellschaft und in dieser Weise seit Simmel von Soziologen
als Symptome von Modernitét beschrieben worden.!” Ist die sinnliche
Vielfalt das eine Kriterium dieser Modernitét als Abbild ,,socialer Dif-
ferenzierung* (Simmel) einer ,,polykontexturalen Welt*!8, das die sinn-
liche Wahrnehmung und performative Sinnstiftung des individuellen
Betrachters erforderlich macht, so die Einheit der individuellen Objekte
das andere Strukturierungsprinzip. Denn die sinnliche Vielfalt der be-
zichungslos nebeneinanderstehenden Gegenstinde bedarf einer
Vernetzungsstruktur, die Ausstellungen als soziale Ereignisse konstitu-
iert und die Wahrnehmungsweise der ,,Zerstreuung“!’® biindelt. Die
,»Einheit” (Simmel) der Ausstellung, ihre ,,Formzwénge*, die durch die
polykontextuelle Vielfalt der ausgestellten Objekte entstehen, werden
durch Rahmung, ,.frames*, etabliert, die ,,Spriinge* als raumliche Grenze
in Form besonderer Ausstellungsarchitektur erstellen.?’ ,,So spiegeln die
Eindriicke der in einem Rahmen vereinten Dinge mit ihren wechselsei-
tig erregten Kréiften, ihren Widerspriichen wie ihrem Zusammengehen,
die objektiven Verhéltnisse sozialer Elemente wider. ! Insofern wird in
(post-)modernen Ausstellungskonzepten den Diskussionen um den Raum,
etwa als white cube, oder seine installative Uberwindung groBe Beach-
tung geschenkt.

Ausstellungen sind Raumkunstwerke nach innen und auf3en: nach
innen durch Installation und Héngung; nach auflen durch die besondere
Ausstellungsarchitektur: ,,Am markiertesten tritt hier in den Baulich-
keiten der spezifische Ausstellungsstil hervor.“* Sowohl der innere wie
der duflere Raum sind durch Rahmung (etwa der Bilder) und Begren-
zung, aber auch kontrastierend durch avantgardistische Entgrenzung zu
kennzeichnen. Dadurch dass Ausstellungen Raumkunstwerke sind, in-
korporieren sie den Zuschauer in einer ganz besonderen Weise als Ak-

17 Theodor W. Adorno: ,,Valéry Proust Museum®, in: Rolf Tiedemann (Hg.):
Kulturkritik und Gesellschaft I, Gesammelte Schriften 10.1, Frankfurt/M.
1997, S. 181-194 entwickelt analoge Leitbegriffe fiir das Korrespondenz-
verhéltnis von Ausstellung/Museum und Warendkonomie: ,,Dem reinen Werk
droht Verdinglichung und Gleichgiiltigkeit. Mit dieser Erfahrung iiberwil-
tigt [...] das Museum.” (S. 187). Benjamin sieht Weltausstellungen als Ver-
klarung des ,,Fetisch Ware*: Walter Benjamin: ,,Paris, die Hauptstadt des
XIX. Jahrhunderts®, in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhduser (Hg.):
Walter Benjamin: Das Passagen-Werk. Gesammelte Schriften, Bd. V.1, Frank-
furt/M. 1991, S. 50.

18 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/M. 1999, S. 494ff.

19 Vgl. Walter Benjamin: Paris, S. 50ff.; vgl. auch Crary, Aufmerksamkeit.

20 Vgl. Niklas Luhmann: Kunst, S. 494ff.

21 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

22 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 73.
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teur, der durch seine sinnliche und koérperliche Prasenz des Gehens und
Schauens den performativen Akt einer Sinnstiftung realisiert, die durch
das multimediale Ensemble der Ausstellung angeregt und angeleitet wird.
In dieser sinnlich-medialen Partizipation des Zuschauers zeigt sich er-
neut die filmanaloge Wahrnehmungsweise der Moderne, die ebenfalls
durch Abgrenzung des Kinoraums eine korperlich-rdumliche Grenze
etabliert, analog der Differenzierung zwischen zerstreuter und konzen-
trierter Wahrnehmung. Der Zuschauer wird gleichsam taktil gefesselt;
gebunden an den Schauplatz muss er eine auch korperliche Einstellung
entfalten:

,,Es [das Kunstwerk bei den Dadaisten] stiel dem Betrachter zu. Es gewann
eine taktile Qualitdt. Damit hat es die Nachfrage nach dem Film begiinstigt,
dessen ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein taktiles ist, ndimlich
auf dem Wechsel der Schauplitze und Einstellungen beruht, welche stoBwei-
se auf den Beschauer eindringen.“*

Performance und Happening als (postymoderne Ausstellungsrealitét
haben film- und fotoanaloge Qualitdten bekommen, gerade in Hinsicht
auf die performative Partizipation des Zuschauers.

I11.

Ausstellungen machen Einstellungen der Zuschauer erforderlich: ,,Be-
deutung am/im Raumkunstwerk konstituiert sich, wie Rosalind Krauss
im Anschlufl an Merleau-Ponty pointiert hat, ganz buchstéiblich je aus
,dieser Position und dieser Perspektive‘.“?* Dieses interaktive Wechsel-
verhéltnis der ,,Betrachtereinbeziehung™ setzt anthropologische Ressour-
cen und Dispositionen wie das Sammeln,* das Zeigen und Sagen frei
und ist deswegen gerade in Zeiten einer durch mediale Innovation ge-
kennzeichneten Modernisierung bevorzugte Kunstform: technische
Medialisierung und anthropologische Disposition und Verhaltensweise,
durchaus im korperlichen Sinn von Ausstellen und Einstellen, Sammeln,

23 Vgl. Walter Benjamin: Kunstwerk, S. 502.

24 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/M. 2003, S.260; zur
medienanthropologischen Semantik von ,,Einstellung®s. Andreas Kéduser: ,,Von
der Einstellung zur Einstellung. Filmtechnik und Diskursformation®, in: Nicola
Glaubitz/Andreas Kéduser/Hyunseon Lee (Hg.): Akira Kurosawa und eine Zeit,
Bielefeld 2005, S. 253-276; aullerdem enger auf die Ausstellung bezogen
Sabine Offe: Ausstellungen, Einstellungen, Entstellungen. Jiidische Museen
in Deutschland und Osterreich, Berlin, Wien 2000.

25 Manfred Sommer: Sammeln. Ein philosophischer Versuch, Frankfurt/M. 2002,
bes. S. 231-233.
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Zeigen und Sagen, treffen aufeinander. Obwohl multisensuell angelegt
und entgegen dieser Zentrierung auf das Zeigen, fallt dabei die bewusste
Ausschaltung des Tastsinns auf, die erst heutzutage durch digitale In-
stallationen und deren taktile Interaktivitit relativiert wird. ,,Ausstell-
barkeit® ist einerseits Bedingung modernen Sozialverhaltens; Beriih-
rung jedoch ist hierbei bis zur Kriminalisierung etwa als sexuelle Belé-
stigung ausgeschlossen, so dass eine imaginére Taktilitit wie im Film
vorherrscht.?

Der performative Akt des Ausstellens und Zuschauens lasst sich
demzufolge genauer bestimmen durch eine semantische Differenzierung
von Herstellen, Ausstellen, Darstellen und Einstellen. Ausstellungen
iiberfiihren die anthropologischen Dispositionen des Sammelns, Zeigens
und Einstellens in Handlungen, in denen diese Dispositionen eine ds-
thetische Form erhalten, dadurch aber auch eine entsinnlichende Subli-
mierung und Substitution erfahren. Diese Form errichtet zugleich eine
Differenzierung dieser anthropologischen Dispositionen und ihrer aus-
stellungsmedialen Form, um beide der Reflexion anheimzustellen. We-
gen dieser medialen Reflexion tritt die medienanthropologische Dispo-
sition des Darstellens und Sagens zum Gestus des Sammelns und Zei-
gens hinzu. Die Modernitét von Ausstellungen wird auch daran deut-
lich, dass die expositionelle Basisoperation des Sammelns und Zeigens
ergénzt und transzendiert wird um reflexiv-konzeptionelle Anstrengun-
gen sowie theoretisch-textuelle Akte des Darstellens und Zeigens, die
etwa den Ausstellungskatalog als eigenes Text-Bildgenre hervorbrin-
gen. In Ausstellungen tritt exemplarisch ,,das Diskursive und das
Ikonische, das Sagen und das Zeigen, auch explizierbar als das Digitale
und das Analoge“?’ in seiner Kombinierbarkeit und nicht — wie es tra-
ditionell schematisch gesehen wird — seiner gegensétzlichen Ausschlief3-
lichkeit hervor.

Ausstellen geht so eine enge Beziehung zum Herstellen und
Darstellen als kreativer, poetischer Tatigkeit ein.*®

,,Das Anordnen wird zum Aufstellen, das Aufstellen zum Ausstellen. Aus der
Sammlung, die zusammenzutragen ja bereits bedeutet, etwas ,poietisch ‘ her-
vorzubringen, macht die Ausstellung nochmals etwas Neues — ohne das die

26 Richard Sennett: ,,Der Tastsinn“, in: Kunst- und Ausstellungshalle der Bun-
desrepublik Deutschland (Hg.): Der Sinn der Sinne, Gottingen 1998, S. 479-
495.

27 Sibylle Krdamer:,,Negative Semiologie der Stimme®, in: Cornelia Epping-Ja-
ger/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen, K&ln 2003, S. 65-63, hier S. 73.

28 Vgl. Juliane Rebentisch: Installation, S. 241-250.
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Sammlung deshalb nicht mehr dieselbe wire. Das Arrangieren der Exponate
ist seinerseits ein ,poietisches Tun: eine Komposition aus Sichtbarem, die
dieses sichtbar macht und selbst sichtbar ist.“*

Sichtbarkeit, Visibilisierung als zentrales Inszenierungsziel von Aus-
stellungen benoétigt zu diesem Zweck ein Arrangement, das die einzel-
nen Kunstwerke zu einem Ganzen zusammenfiigt. Dieses Ganze wird
durch die rdumliche Installation als kreativem Prinzip von Ausstellun-
gen, als rdumliche Anordnung eines Dispositivs erzeugt:

,,.Denn jede Darbietung einer Kollektion sehenswerter Objekte stellt diese nicht
nur hin, sondern in eins damit etwas Neues her: ein Arrangement, das bislang
nicht existiert hatte. Dieses ist selbst ein Kunstwerk, ein visuell wahrnehmba-
res Ganzes — auch wenn es sich wegen seiner Grofie oft nur im Durchgang
durch die Wahrnehmung der Teile auffassen 148t. Jede Ausstellung stellt nicht
nur etwas aus, sondern auch sich selbst.“*°

Als besondere Zusammenstellung der Teile zu einem Ganzen erhélt die
Ausstellung eine spezifische Form als Gesamtkunstwerk oder als ,,Me-
dium Ausstellung®!. Bereits Simmel hat im besonderen Verhéltnis vom
Einzelnen zum Ganzen die spezifische Modernitét von Ausstellungen
gesehen:

,,und dieses Verhiltnis des Einzelnen zum Ganzen einzusehen, hilft uns vor
allem die moderne Kunstausstellung. Sie lehrt uns, wie die oft beklagte Ar-
mut, die Geringfligigkeit an Erfindung, der Mangel an scharf ausgeprigten
Individualitdten sich doch mit der Mannigfaltigkeit des Gesamtbildes vertrigt,
indem an die Stelle der personlichen Originalitit die Fiille der Strebungen,
Ideenkreise und Ausdrucksweisen tritt.**

Ausstellungen sind deswegen als ,,Merkzeichen des modernen Geistes
nicht mehr entbehrlich®, weil sie die ,,Oberflachlichkeit*3? der zur Ware
verkommenen Kunst, die durch ,,Ausstellungen hervorgerufene Steige-
rung‘ der ,,Schaufenster-Qualitdt der Dinge*>* sowie die substanzlose,
,,charakterlose Vereinzelung der Individualitit widerspiegeln. Nur im
Arrangement der zusammenhanglosen Einzelobjekte kann so etwas wie

29 Vgl. Manfred Sommer: Sammeln, S. 232ff.

30 Vgl. Manfred Sommer: Sammeln, S. 232ff.

31 Sabiene Autsch: Medium Ausstellung, Siegen 2002.
32 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 52.

33 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 52.

34 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 74.
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Identitit, Ganzheit etabliert werden. Die zu scheinhaften Dingen und
Waren reduzierten Kunstwerke, die eine zerstreute Wahrnehmung be-
noétigen, erhalten ,,durch das Arrangement ihres Zusammenhangs neue
asthetische Bedeutsamkeit*>> , wodurch auch die Wahrnehmung durch
Rahmung und Begrenzung der Ausstellung konzentriert wird.

Hervorzuheben sind die Affinitdten von Ausstellen und Darstel-
len auch noch in anderer, auf den Text bezogener Weise. Schriftliche
Texte gewinnen eine besondere Darstellungsform, wenn Ausstellen und
Ausstellung zum darstellungstechnischen Vorbild werden. Der Darstel-
lung des Textes dient die Analogie zur filmischen Montage oder zum
expositionellen Zeigen als methodische Orientierung, so etwa in Benja-
mins ,,Passagen-Werk*: ,,Methode dieser Arbeit: literarische Montage.
Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen.**® Die Methode seines Parallel-
unternehmens zu Benjamins ,,Passagen-Werk® beschreibt Dolf Stern-
berger folgendermalfien:

,Die Welt der Phdnomene und Gedanken, Figuren, Gebédrden und Gefiihle
dieser bestimmten Epoche [...] des spéteren neunzehnten Jahrhunderts [...]
soll [...] zitiert werden. Darum auch kommen so viele Zitate vor. Thre Anord-
nung ist das eigentliche Geheimnis.*’

Das Zitat wird wie ein Ausstellungsobjekt, ein Dokument behandelt,
das gezeigt, ausgestellt wird, und in einer ,,Anordnung*, einem Dispo-
sitiv die Form seiner Lesbarkeit und Syntax findet. Auch Aby Warburgs
., Mnemosyne-Atlas “ von Gesten und Gebéarden gehort zu diesem be-
sonderen Genre expositioneller Texte hinzu, dessen Text-Bild-Relation
ohne reproduzierbare Medien und der hierdurch erlangten medialen Bre-
chung nicht méglich ist.*®

Die Verbindung von Ausstellung und Text verweist auch auf die
multimedialen Hybridisierungen als Kennzeichnung fiir den zweiten di-
gitalen Medienumbruch. Fiir die Reflexion auf die Materialitét der ein-
zelnen Medien Bild, Text, aber auch Paratexte und performative Akte
scheinen Ausstellungen deswegen ein besonders gut geeignetes Medi-
um zu sein. Wegen dieser medialen Reflexion von basalen Formen wie

35 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

36 Vgl. Walter Benjamin: Passagenwerk, S. 574.

37 Dolf Sternberger: Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert, Frankfurt/
M. 1974, S. 8.

38 Insofern entsteht dieses besondere Genre im Umfeld des Medienumbruchs
nach 1900, vgl. Ulrich Port: ,, Transformatio energetica. Aby Warburgs Bild-
Text-Atlas Mnemosyne®, in: Stefan Andriopoulos/Bernhard J. Dotzler (Hg.):
1929. Beitrdge zur Archdologie der Medien, Frankfurt/M. 2002, S. 9-31.
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Bild, Raum und Schrift erlangt die Ausstellung in Medienumbriichen
ihren prominenten Stellenwert; denn Medienumbriiche stellen eine be-
sondere Steigerung dieser medialen Reflexion dar als Indikator einer
gednderten semiotischen Ordnung. Der Ausstellungskatalog exponiert
als eigenes Genre gednderte und besondere Text-Bild-Beziehungen;
durch multimediales Verweisen und Differenzieren profilieren sich Aus-
stellungen als modernes Medium. Kracauer beobachtet 1937 einen ,,neu-
en Typus von Ausstellungen®, fiir den dieses intermediale und interdis-
ziplindre Arrangement literarischer, theoretischer, bildkiinstlerischer und
medialer Formen und Objekte ,,als durchkonstruierte Gruppierung des
Materials“ kennzeichnend sei.*® Wenn die mediale Differenz als Gren-
ze und Unterschied der Medien charakteristisch ist fiir multi- und inter-
mediale Konstellationen der (Post-)Moderne, dann sind Ausstellungen
hervorragend geeignet, diese Reflexion der Materialitdt der einzelnen
Medien Bild, Raum, Klang, Text anzuregen und anzuleiten.
Interessant ist hierbei, dass das Zeigen vor dem Hintergrund des
digitalen Medienumbruchs eine Aufwertung erfahren hat. Gegen die
,Diskursivierung der Kultur als ,, Text™ werden sichtbare, also zeig-
bare Dinge und ausstellbare Phinomene aufgewertet, und zwar als ak-
tive Kulturtechnik innerhalb der Diskussion um Performanz.** Sowohl
die deiktischen Aspekte sprachlicher Darstellung wie auch die zeigbaren
Objekte raumlicher Installation gewinnen an Wert gegeniiber einer rein
diskursiven Theorie- und Darstellungsweise. Ist Sagen eine Form des
Zeigens, dann ist Darstellen auch eine Form des Ausstellens, des mimi-
schen Priasentierens und theatralen Auffiithrens: eine Form der
Maskierung.*! Damit wird insbesondere die gestische Korperlichkeit des
Zeigens und Ausstellens betont, welche sowohl der Ausstellungsmacher
wie der -besucher zur besonderen Form ihrer Interaktivitat und Kreati-
vitdt bendtigen: ,,Das Zeigen ist eine leibgebundene Handlung, es ist

39 Volker Breidecker (Hg.): Siegfried Kracauer/Erwin Panofsky: Briefwechsel
1941-1966, Berlin 1996, S. 206ff.

40 Ausstellungen stellen deswegen fiir eine solche ,kulturtechnische Perspekti-
ve* anwendbares Material bereit, wie die folgende Kompilation aus Sibylle
Kramer/Horst Bredekamp (Hg.): Bild, Schrift, Zahl, Miinchen 2003, S. 18
nahelegt. Als Kulturtechnik 146t sich Ausstellen bestimmen als ,,operatives
Verfahren zum Umgang mit Dingen und Symbolen®, ,,als ein korperlich
habitualisiertes und routiniertes Kénnen®, das in ,,alltdglichen, fluiden Prak-
tiken wirksam wird.” Das medieninnovativ und interdisziplindr hergestellte
,,Wechselverhéltnis von Schrift, Bild, Ton und Zahl“ er6ftnet ,,neue Spielrdu-
me fiir Wahrnehmung, Kommunikation und Kognition.*

41 S. Richard Weihe: Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, Miin-
chen 2004.
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eine Gebiérde.“?? Diese ,,Geste des Ausstellens® kehrt die korperliche
Prisenz als primére Rezeptions- und Produktionsweise von Ausstellun-
gen hervor, allen Internetpréasentationen zum Trotz, deren Medientechnik
durch Ausstellungen zugleich konterkariert und fiir spezielle
Prisentations- und Inszenierungsformen auch aktiviert wird.
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»» JEXPOSITIONEN* — KUNSTLERHAUS UND ATELIER
M MEDIENUMBRUCH

,Ich finde es interessant, dass kiinstlerische Arbeiten in Ateliers gemacht wer-
den und dennoch nie in ihnen zu sehen sind. Alle Arbeiten, die im Atelier
entstehen, sind demnach fiir eigentlich inexistente Orte gemacht worden. [...]
Niemand wird sich einen Kiinstler vorstellen — auch nicht den wildesten —, der
im Atelier arbeitet, ohne die 6ffentlichen Orte im Kopf zu haben, an die seine
Arbeit vielleicht gelangen wird. Doch da er nicht weifl, um welche Orte es
sich dabei handelt, wird der nicht direkt im Hinblick auf diesen Ort arbeiten
koénnen. Er arbeitet also im Hinblick auf die Idee eines 6ffentlichen Ortes. Und
meine Erfahrung hat mir gezeigt, dass die Arbeit auf dem Weg vom Atelier zu
diesem oOffentlichen Ort etwas verliert.*!

Die Beziehung zwischen Kunstproduktion und Kunstpréasentation und
ihren jeweiligen topografischen Kontexten hat das Denken und die kiinst-
lerische Arbeit von Daniel Buren, von dem diese AuBerung stammt,
nachhaltig geprigt. In seinem inzwischen kanonischen Text iiber die
., Funktion des Ateliers (1971) beschreibt Buren seine Enttduschung
iiber die Wesensveranderung und den Wirkungsverlust, die einem Kunst-
werk auf dem Weg von seinem Herstellungsort zu seinem Ausstellungs-
ort, d.h. vom Machen zum Sehen eines Werkes widerfahren.? Die sub-
jektiv empfundene Kluft, die Buren beim Betrachten von Kunstwerken
an unterschiedlichen Orten und somit in unterschiedlichen Raum-
kontexten, also im Atelier, in der Galerie oder im Museum empfindet,
sei, so seine Behauptung, stets gekoppelt mit einem essentiellen Werk-
verlust. Der jeweilige Kontext, so Buren, verdndere nicht nur die Wir-
kung des Werkes, sondern bedinge auch ein sukzessives Verschwinden
jener existentiellen Energie, die ein jedes Werk in sich trage. Was sich
da verliere, was da unaufhaltsam verschwinde, sei nichts anderes als
die Realitét des Werkes, seine Seele und ,, Wahrheit“, wie Buren es nennt.

1 ,Das Atelier im Kopf*. Ein Interview mit Daniel Buren von Isabelle Graw,
in: Texte zur Kunst 49 (2003), S. 59-66, hier S. 60.

2 Im folgenden zitiert nach Daniel Buren: ,,Funktion des Ateliers®, in: Ders.:
Achtung! Texte 1967-1991, Basel, Dresden 1995, S. 152-168.
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Damit schldgt er die Briicke zum Atelier, als jenem Ort, an dem sich das
Werk ,,an seinem Platz befinde®. In den Metaphern von Rahmung und
Filter, Erfahrung und Isolierung, Alltidglichkeit, Urspriinglichkeit,
Privatheit und Materialitdt beschreibt und reflektiert Buren die zugleich
paradoxen wie auch manipulativen Strategien des Atelierraums. Im
Schlussteil seiner Ausfithrungen nimmt Buren Bezug zum Atelier von
Constantin Brancusi und exemplifiziert daran zugleich die Relevanz
einer ,,authentischen‘ Atelierrekonstruktion. So hat der Kiinstler in sei-
nem Verméchtnis festgelegt, dass ein Teil seines Werkes in der Weise,
wie es sich im Ursprungsatelier vorgefunden habe, auch zukiinftig er-
halten bleiben miisse. Auf das Ausstellen der skulpturalen Werke
Brancusis bezogen bedeutet dies, dass sich die Prasentation seiner Ar-
beiten an den Vorgaben ihrer urspriinglichen Platzierung im Atelier zu
orientieren hat bzw. es letztlich nur méglich ist, das Atelier in seiner
Gesamtheit und Urspriinglichkeit auszustellen. Brancusi sei nach Ein-
schitzung Burens daher

,der einzige im Atelier arbeitende Kiinstler, der sich bewusst war, dass die
Arbeit dort ihrer ,Wahrheit® am nédchsten kommt und darum die Verbindung
zwischen Werk und Entstehungsort zu erhalten — riskierte, seine Produktion
eben dort ad vitam zu ,bestitigen‘. Unter anderem umging er auf diese Weise
das Museum sowie dessen Wunsch, zu klassifizieren, zu dekorieren, zu selek-
tieren usw. Das Werk bleibt so, wie es geschaffen wurde, sichtbar [...]. Brancusi
beweist auch, dass die sogenannte Reinheit seiner Werke in den vier Wanden
des Kiinstlerateliers, das mit allen mdglichen Utensilien und anderen noch
unvollendeten wie vollendeten Werken vollgestellt ist, nicht weniger schon
und nicht weniger interessant erscheint als zwischen den makellosen Wénden
der sterilen Museen.?

Die vom Kiinstler festgeschriebene Werkprésentation nach Vorgaben
der ,,Art seiner Sichtbarkeit am Ursprungsort™ beinhalte nach Einschit-
zung von Buren aulerdem ein didaktisches Motiv: Die Atelierrekon-

3 Vgl. Daniel Buren: Funktion des Ateliers, S. 166. Diese AuBerung Burens
iiber das Atelier von C. Brancusi bezieht sich auf den Zustand vor der Rekon-
struktion. Inzwischen fdllt sein Urteil iiber das rekonstruierte Atelier deut-
lich anders aus: ,,Es ist schlimm, heute zu sehen, was aus seinem Atelier
gemacht wurde. Alles, was ich damals in dem Text schrieb, hat sich nun
gegen ihn gewendet. Das rekonstruierte Atelier von Brancusi ist vollstindig
manipuliert. Es erscheint wie ein Objekt, eine grofle Skulptur, die man eben-
so umschreitet wie in einem Museum. Dabei ging es bei Brancusis Skulptur-
vorstellung darum, die Gemachtheit seiner Arbeiten zu zeigen. Jetzt sind sie
von einem Installateur des Museums auf einen lacherlichen Sockel gehoben
worden.” Vgl. Daniel Buren: Das Atelier im Kopf, S. 61.

28



EXPOSITIONEN

struktion zielt im Ausstellungskontext auf eine spezifische Niahe zwi-
schen Kunst bzw. Kiinstler auf der einen Seite und Besucher auf der
anderen Seite dadurch ab, dass der Besucher genau denselben Stand-
punkt einnehmen kann, den der Kiinstler im Moment der Produktion
innehatte.

Kaum jemand hat die Kritik an Museum und Ausstellung, insbe-
sondere aber auch an iiberkommenen Atelierkonzepten seit den 60er
Jahren so stark beeinflusst wie Daniel Buren. Die eingangs beschriebe-
ne und nachvollziehbare Relevanz des Werkkontextes und das damit
verbundene Dilemma des Werkverlustes hat Buren fiir sich radikal zu
16sen versucht: mit der Abschaffung des Ateliers, als einem topografisch
und materiell zu lokalisierenden Raum. Seit den 70er Jahren gilt Buren
als Exponent fiir die Offnung des Ateliers hin zu einer nichtsesshaften
und reiseintensiven ,,Arbeit vor Ort“. Er habe, so dullerte Buren sich
kiirzlich in einem Interview mit der Kunstkritikerin Isabelle Graw, sein
Atelier in die Welt hinein multipliziert, was ihm das Gefiihl vermittle,
als sei er auf diese Weise jeden Tag in seinem Atelier, um Dinge zu
produzieren, die gleichsam rechts und links von ihm entstehen.*

Diese durchaus nachvollziehbare, wenngleich auch stark ideali-
sierte Perspektive auf ein mobiles, ein ,,globales Atelier* soll nicht wei-
ter ausgefithrt werden. Burens Ausfithrungen und der Hinweis auf
Constantin Brancusi streifen vielmehr einen grundlegenden Sachver-
halt, der in der Auseinandersetzung mit Kiinstlerhdusern, um die es im
folgenden gehen wird, eine nicht zu unterschitzende Rolle spielt. Dabei
handelt es sich um das institutionelle Selbstverstdndnis dieser Hauser,
das aus der jeweiligen topografischen und biografischen Authentizitét
resultiert und daraus spezifische Paradigmen wie Originalitit, Echtheit,
Néhe und Aura fiir die Ausstellungsinszenierung bezieht. Der fiir viele
Kiinstlerhduser charakteristische Atelierraum, als integraler Bestand-
teil eines vielfach umfassenden Ausstellungskonzepts (stindige Aus-
stellung / Wechselausstellung), wird unter Zuhilfenahme von Original-
quellen, die aus dem Besitz bzw. aus dem nahen Umfeld des jeweiligen
Kiinstlers stammen, ,,authentisch* rekonstruiert, womit das Vermécht-
nis Constantin Brancusis eingelost wére. Doch die Begriffe ,,Authenti-
zitdt“ und ,,Inszenierung®, die hier als Basistermini verstanden werden,
bilden in der Ausstellungsésthetik von Kiinstlerhdusern ein eigenes per-
formatives Potenzial aus, wodurch — so erste Erkenntnisse aus der wis-
senschaftlichen Arbeit des Forschungsprojekts — die bisherige Verhiltnis-
bestimmung von auratischem Kunstwerk und neuen bzw. alten Medien
sich veréndert und somit neue Konstellationen des Ausgestellten trans-

4 Vgl. Daniel Buren: Das Atelier im Kopf, S. 63.
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parent werden.® Eine zentrale Frage dabei ist, welchen Anteil den neu-
en Medien im Prozess des Ausstellens insbesondere von Atelierrdumen
zukommt und inwieweit die angesprochenen Konstellierungen im Aus-
stellungskontext in Beziehung zu medienhistorischen Umbriichen zu
sehen sind? Am Beispiel unterschiedlicher Inszenierungsformen von
Atelierriumen in Kiinstlerhdusern werden mit Blick auf die leitende
Fragestellung im folgenden auch Ergebnisse aus der Forschungsarbeit
vorgestellt. Im Mittelpunkt des Beitrags stehen jedoch spezifische Aus-
pragungen von Medienkonstellationen in den Inszenierungen von Kiinst-
lerhdusern, die im Kontext von aktuellen Theorien zu Medienumbriichen
reflektiert werden und dadurch eine Anbindung an die hier versammel-
ten Beitrége liefern.

Das Kiinstlerhaus — Zwischen Museum und Gedenkstiitte

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Kiinstlerhdusern stellt
insgesamt ein Forschungsdesiderat dar, das eng mit dem institutionellen
Status sowie mit der Binnenstruktur dieser Institution zusammenhéangt.
Bei den Arbeiten, die das Kiinstlerhaus zum Thema haben, ladsst sich
zum einen die Tendenz zu grof angelegten Uberblicksdarstellungen und
zum anderen zu epochalen, regionalen oder monografischen Fokussie-
rungen erkennen.® In den Blick genommen werden indes auch nur jene
Hauser, die {liber eine kiinstlerische Reputation, eine architektonische
Exklusivitét oder iiber eine allgemeine Popularitét verfiigen, wie es sich
in frithen Kiinstlerhaus-Monographien seit den 1960er Jahren nieder-
schligt (Michelangelo in Florenz (1967), Franz von Stuck (1968) und
Thomas Hope (1968)). Konstruiert und fortgeschrieben werden auf diese
Weise Kunst- und Kiinstlermythen, romantische Vorstellungen von Or-
ten und Rdumen sowie ein Verstdndnis von kiinstlerischer Produktion,
das in den Begriffen von Abgeschiedenheit, Sakralitit und Aura sowie
in der Habitualisierung von ,,freier* Entfaltung, d.h. von Individu-
alisierung, Subjektivitit und Genialitit bis in die Gegenwart Ausdruck
findet.’

5 Gemeint ist das von der deutschen Forschungsgemeinschaft geforderte Pro-
jekt ,,Expositionen — Ausstellungen und Ausstellungskonzepte®, das seit 2002
an die Universitit Kassel angebunden ist.

6 Christine Hoh-Slodzyk: Das Haus des Kiinstlers im 19. Jahrhundert, Miin-
chen 1985; Eduard Hiittinger/Kunsthistorisches Seminar der Universitdt Bern
(Hg.): Kiinstlerhduser von der Renaissance bis zur Gegenwart, Ziirich 1985;
Wolfgang Ruppert: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte
der kreativen Individualitét in der kulturellen Moderne im 19. und frithen 20.
Jahrhundert. 2. Aufl., Frankfurt/M. 2000; Gérard-Georges Lemaire/Jean-
Claude Amiel (Hg.): Kiinstler und ihre Hauser, Miinchen 2004.

7 Exemplarisch W. Ruppert: Der moderne Kiinstler, bes. S. 267ff.
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,.Kunstausiibung und Représentation, museales und individuelles Sammler-
interesse, Bildung und Studium bestimmen in unterschiedlicher Wertigkeit,
doch miteinander verbunden, oft unter dem Aspekt ,per lasciare memoria di
se...°, die Ausgestaltung und den Charakter der Kiinstlerhduser seit der Re-
naissance.*®

Bei einem Kiinstlerhaus handelt es sich um das ehemalige Geburts- oder
Wohnhaus bzw. um die Produktionsstitte eines Kiinstlers (=,,Atelier-
haus®), fiir das ,,Authentizitit” im Sinne von Urspriinglichkeit, Echt-
heit und Original auf der topografischen, biografischen und werkim-
manenten Ebene kennzeichnend ist. Das Kiinstlerhaus reprisentiert auf-
grund seiner historischen Entwicklung, den damit verbundenen
Funktionszuweisungen sowie seiner monografischen Ausrichtung eine
Schnittstelle zwischen dem Museum und der Gedenkstitte, d.h. zwi-
schen dem Sammeln, Bewahren, Erforschen und Prasentieren, zwischen
dem Erlebnis und der Erinnerung. Am Beispiel von Kiinstlermuseum,
Kiinstlergedenkstétte und Kiinstlerhaus lassen sich daher exemplarisch
unterschiedliche Formen der Ausstellung und des Ausstellens sowie der
Selbst-Inszenierung im Kontext des Medienumbruchs reflektieren und
analysieren.

Zwischen Erleben und Erinnern —

Das Ernst Ludwig Kirchner Museum Davos (CH)

Das Kirchner Museum Davos versteht sich als ,,monographisches Mu-
seum®, womit an einen im 19. Jahrhundert aufkommenden, neuen mu-
sealen Typus angekniipft wird, der als Reaktion auf die Isolierung der
Kunstobjekte entstand und im ,,Geist des Ateliers des Kiinstlers errich-
tet wurde.“® Die mit dem monografischen Museum eng verbundene Ten-
denz der Konzentration auf einen Kiinstler und seine Kunst bewirke, so
Victoria Newhouse in ihrer architektonischen Museumsdokumentation,
zugleich eine spezifische Sakralisierung, die zusétzlich durch rdumli-
che Gegebenheiten verstirkt werde.

,.Die Idee, Werke aus allen Phasen einer kiinstlerischen Laufbahn zu zeigen
und einen Kontext fiir die Kunst zu schaffen, um dadurch den kreativen Prozess
zu veranschaulichen, fand grofle Verbreitung [im 19. Jahrhundert, Anm. S.A.]
und bewegte bald Gustave Moreau, Auguste Rodin und andere dazu, ihre Ate-
liers der Nachwelt 6ffentlich zugénglich zu machen.“!?

8 Vgl. C. Hoh-Slodzyk: Das Haus des Kiinstlers, S. 31.

9 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im
20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit 1998, S. 74f.

10 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum, S. 10.
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Atmosphérische Momente, insbesondere mit hervorgerufen durch die
jeweilige Architektur, spielen bei diesem musealen Typus daher eine
zentrale Rolle. Dies lésst sich insbesondere in der Anlage und Gestal-
tung der postmodernen, monografischen Museumsneubauten erkennen,
die auf das historische Konzept des Ateliers zuriickgreifen und es an die
museale Selbstlegitimation im 20. Jahrhundert anpassen. Diesen Typus
représentiert beispielhaft das E.L. Kirchner Museum in Davos.

Das Museum geht aus einem kleineren Privatmuseum hervor, das
1982 in der Alten Post in Davos Platz auf Initiative der Stiftung und des
Kirchner Vereins Davos gegriindet wurde. Umfangreiche Schenkungen
sowie bedeutende Leihgaben fiihrten zum Bau des Kirchner Museums
Davos, das im Jahre 1992 er6ftnet wurde. In seiner Programmatik setzt
das Museum gezielt auf eine authentisch begriindete Erlebnisfunktion,
was bedeutet, die Werke von E.L. Kirchner ,,am Ort ihrer Entstehung
zu sehen“!" — erst nachfolgend sieht sich das Museum als Ausstellungs-
und Forschungssttte.'?> Das architektonisch von Annette Gigon und Mike
Guyer in einer sachlich-niichternen Konstruktionsweise als Glaskubus
gestaltete und dadurch exponierte Museum'? beherbergt Sammlung,
Archiv und Bibliothek und verfiigt iiber einen Bestand, ,,in dem alle
Schaffensperioden und thematischen Schwerpunkte Kirchners représen-
tativ vertreten sind.“!* Gleichwohl fehlen hier viele der sog. Meister-
werke, ein Aspekt, der auch auf andere monografische Museen zutrifft.
Das Ausstellungskonzept des Hauses weist eine bemerkenswerte inhaltliche
Ausrichtung und strukturelle Varianz auf. So tritt das Haus mit einem Wech-
sel von Hauptausstellungen (Sommer/Winter) und Werken aus der Samm-
lung (Frithjahr/Herbst) auf. Ein Blick in das Jahresprogramm von 2003 ver-
deutlicht den inhaltlichen Anspruch des Hauses, ,,mit innovativen Ideen die
Présentation und die Erforschung des Lebens und Werks von Kirchner zu
bereichern.* Dabei werden unterschiedliche Medien und kiinstlerische Aus-
drucksformen, in denen E.L. Kirchner arbeitete, in Beziehung zueinander
gebracht (z.B. Malerei — Fotografie). Ferner werden intermediale Motiv- und
Themenschwerpunkte gesetzt (,, Ernst Ludwig Kirchner und die Architektur
der Davoser Alphiitten “, 6. April bis 29. Juni 2003) oder auch direkte Be-
zlige zu Positionen der Gegenwartskunst gesucht, womit das Museum zu-
gleich eine neue Ausstellungsreihe begriindete (vgl. ,,standpunkte*).

11 Siehe Informationsbroschiire des Museums von 2003.

12 Daghild Bartels: ,,Zentrum der Kirchner-Forschung. E.-L.-Kirchner-Muse-
um in Davos®, in: Parnass 2 (2002), S. 73-74.

13 S. dazu ausfiihrlicher Annette Gigon/Mark Guyer (Hg.): Architektur des
Kirchner Musems, Luzern 1993.

14 Roland Scotti: Das Kirchner Museum Davos [= unver6ff. Manuskript, das
der Autorin freundlicherweise zur Verfiigung gestellt wurde].
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Die Aufgabe der musealen Forschungsstitte bezieht sich auf die wis-
senschaftliche Erforschung des Lebens und Werks von E.L. Kirchner,
womit zur Aktualitit der Werkgenese ebenso wie auch zu einem fun-
dierten historischen und kunstgeschichtlichen Bewusstsein beigetragen
werden soll. Intendiert ist, besonders die jlingere Generation an einen
wichtigen Reprisentanten der Klassischen Moderne heranzufiihren, um
seine kiinstlerische Bedeutung fiir die heutige Zeit zu erkennen. Aus der
Biografie von Ernst Ludwig Kirchner, die fiir eine ,,europiische kultu-
relle Identitét™ steht, werden zugleich zentrale Bestandteile des musea-
len Selbstverstdndnisses abgeleitet, so dass das Kirchner Museum Da-
vos eine liber den regional begrenzten Raum hinausgehende internatio-
nale Bedeutung fiir sich reklamiert. Das Museum entwirft von sich das
Bild eines globalen ,,Knotenpunkt[es] des [...] kulturellen Gedachtnis-
ses, in dem Traditionen und Innovationen verbunden werden. !>

Sind traditionelle Elemente in der Ankniipfung an die Struktur
des monografischen Museums und damit in der Inanspruchnahme des
musealen Selbstverstidndnisses zu erkennen, so finden sich innovative
Aspekte insbesondere in der programmatischen Architektur des Muse-
ums symbolisiert. Innen- und AuBBenbereich, Kunst und Architektur tre-
ten auf diese Weise ebenso wie ,, Tradition* und ,,Innovation* in einen
spannungsreichen Dialog, wodurch eine gleichsam ,,neue Auratisierung™
entsteht.

,Der Zweck des Museums fiir nur eine Kiinstlerpersonlichkeit besteht darin,
verschiedene Seiten seines oder ihres Schaffens in einem Ambiente vorzustel-
len, das seinem respektive ihrem Arbeitsumfeld nahe kommt. Wenn er erfolg-
reich ist, dient ein solcher Museumstyp als kostbarer Schrein fiir den Kiinstler
und beleuchtet dessen Lebenswerk, indem er die Aura einer geheiligten Stétte
liefert, die durch die dynamischen Beziehungen zwischen den Objekten span-
nungsreich wird.«'¢

Am Beispiel des Kirchner Museums, das aus der ehemaligen Wohn- und
Arbeitsstitte des Kiinstlers hervorgegangen und an einen anderen Ort in eine
andere Architektur transferiert worden ist, ldsst sich das Moment der De-
Funktionalisierung erkennen, wodurch andere Aspekte in den Vordergrund
von Ausstellung und Inszenierung treten. Hier sind es neben der Prominenz
des Ortes (Davos) und der stil- und kunstgeschichtlichen Relevanz (Expres-
sionismus) auch die Exklusivitét der Architektur, die den institutionellen
Anspruch des Museums (Sammeln, Bewahren, Forschen, Vermitteln), fer-

15 Roland Scotti: Das Kirchner Museum Davos.
16 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum, S. 75.
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ner die mit der Inszenierung verbundenen Anspriiche an Authentizitit und
,,urspriinglichkeit“ ebenso wie auch die eigentliche Erfahrung mit Kunst und
Kiinstler gleichsam ,,iberformen®. Die museal inszenierte Begegnung mit E.
L. Kirchner und seiner Bildwelt erfolgt daher zentral iiber die topografischen
und architektonischen Gegebenheiten.

Die Kithe-Kollwitz-Gedenkstitte Moritzburg (D)
Eine andere Variante stellt in diesem Zusammenhang die Kiinstler-
gedenkstitte dar. Auch diese sind aus ihrer urspriinglichen Funktion
genommen und bewegen sich aufgrund ihrer Materialitéit zwischen Zeu-
genschaft und Sachbeweis auf der einen Seite und auratischem Uber-
bleibsel auf der anderen Seite. Konservatorische und archivierende
Aufgaben bestimmen vor Fragen der Vermittlung den Inhalt und Cha-
rakter von Gedenkstitten. Gedenkstitten sind keine ,,neutralen® Orte.
Es sind 6ffentliche Orte, die fiir sich eine besondere Form von Offent-
lichkeit und Kommunikation beanspruchen. Gedenkstitten und insbe-
sondere der Diskurs iiber Gedenkstétten spiegeln auBBerdem Elemente
nationaler und historischer Sinnbildung wider. Historisierung und Poli-
tisierung setzen sich auf der Ebene des Gedenkens und Erinnerns ins-
besondere in einer spezifischen Memorialésthetik fort.

Beispielhaft hierfiir ist die unter dem Namen Gedenkstitte ge-
fithrte Kéthe-Kollwitz-Gedenkstétte Moritzburg, die am 22. April 1995,
dem 50. Todestag der Kiinstlerin, erdffnet wurde. Die Gedenkstitte setzt
sich in ihrem institutionellen Selbstverstdndnis bewusst von einem Mu-
seum ab; sie versteht sich als , kiinstlerische Begegnungsstitte* mit dem
Ziel des , kiinstlerischen Wirkens in der Gesellschaft®. Mit der Aufga-
be des Gedenkens und Erinnerns eng verbunden sind Pflege und Be-
wahrung des ,.kulturellen Erbes* sowie ferner der didaktische Anspruch,
Kultur ,erlebbar zu machen®“.'® Die Gedenkstitte setzt auf eine Begeg-
nung mit der Kiinstlerin, ihrer Kunst und ihrem Leben. Die damit ange-
sprochene Verbindung von Kunst und Leben ist auch leitend fiir die
Ausstellungsinszenierung und soll durch eine entsprechende Werkaus-
wahl und -prisentation nachvollziehbar gemacht werden. Dies erscheint
als eine besonders schwierige Aufgabe in der Prisentation und Vermitt-
lung, insbesondere deswegen, weil die Gedenkstétte Moritzburg iiber
keine oder nur wenige kiinstlerische Arbeiten und Objekte der Kiinstle-
rin verfugt.

17 Im Jahre 2004 kam es zu einer Namensidnderung der Kéthe-Kollwitz-Ge-
denkstétte im Moritzburger Riidenhof, die fortan unter dem Namen ,,Koll-
witz-Haus* gefiihrt wird. Ich beziehe mich in meinen Ausfithrungen auf die
urspriingliche Bezeichnung.

18 Kithe Kollwitz Gedenkstétte Riidenhof (Hg.): Kdthe Kollwitz Gedenksttte
Moritzburg, Meiflen o.J.
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Die Kithe-Kollwitz-Gedenkstitte ist beherbergt im sog. ,, Riidenhof™,
einem ehemaligen Schloss der Grafen zu Miinster. Kéthe Kollwitz ver-
brachte ein Jahr nach der Ausbombardierung ihrer Wohnung in Berlin
auf dem Riidenhof, wo sie 1945 starb. In der Literatur wird der Riiden-
hof vielfach als ,,Sterbehaus* bezeichnet. Demgegeniiber fillt die Ver-
wendung des Begriffs ,,Lebensauthentizitit™ auf, der aus der kiinstleri-
schen Arbeit sowie aus der Qualitit und Bildsprache der Werke von
Kithe Kollwitz abgeleitet und auf den Funktions- und Aufgabenbereich
der Institution iibertragen wird. Beide Begrifflichkeiten suggerieren eine
Genese zwischen dem institutionellem Selbstverstindnis und der Aus-
stellungsprisentation. In sechs Themenrdumen wird anhand von unter-
schiedlichen Quellen, Materialien und Medien (Briefe, Tagebuchnotizen,
kiinstlerische Arbeiten) das Leben gespiegelt, entsprechend chrono-
logisiert und systematisiert. Es wird dadurch fiir den Betrachter {ibersicht-
lich und erhélt ferner eine nachvollziehbare, d.h. narrativ-begehbare
Ordnung, die zudem als moralische Lebensordnung erfahrbar wird: El-
ternhaus und pragende familidre Einfliisse, kiinstlerische Ausbildung
und erste Ausstellungen, Heirat und Griindung der eigenen Familie, Stil-
entwicklungen und Kunststadt Berlin, Erster Weltkrieg und Verlust-
erfahrungen, Politisierung der Kunst, Sterben etc. Historische, biogra-
fische und kiinstlerische Motive werden ebenso wie textuelle und visu-
elle Medien fiir die Konstruktion der Biografie miteinander verwoben.
Auswahl, Anordnung und Présentation bedingen zudem eine entspre-
chende Inszenierung der Person Kéithe Kollwitz: Soziale Gerechtigkeit,
Humanismus und Menschenwiirde einerseits, zeichnerisches Talent und
die Wiederbelebung der Grafik als kiinstlerisches Ausdrucksmittel an-
dererseits gehen gleichsam eine Symbiose ein, wodurch die Biografie
der Kiinstlerin trotz der intendierten Lebensauthentizitét zugleich Ziige
des Genialen und Auflergewdhnlichen erhlt.

Gedenken und Erinnern bilden die zentralen Bausteine im insti-
tutionellen Selbstverstindnis der kiinstlerischen Gedenkstitte. Am Bei-
spiel der Kéthe Kollwitz Gedenkstétte wird die enge Verbindung von
Kunst und Leben deutlich, wobei der Akzent in der Ausstellungs-
inszenierung auf der biografischen Ebene liegt. Aufgrund des Fehlens
von Arbeitsrdumen, dem Atelier, wird die Inszenierung gleichsam auf
die Biografie verlagert, was aullerdem die Aktivierung der Imagination
des Besuchers entscheidend fordert. Deutlich wird dies u.a. im Fehlen
von personlichem Mobiliar und kiinstlerischen Werken von Kéthe Koll-
witz, was den Einsatz von Reproduktionen und Fotografien erforderlich
macht oder auch das Leerstehen der R&ume zum inszenatorischen Po-
stulat erhebt.
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,,Obgleich fast nichts mehr von Kéthe Kollwitz erhalten geblieben ist, erin-
nert doch alles an sie, obgleich sie die meisten dieser Rdume nie betreten hat,
scheint sie darin zu leben. Fast glaubt man, ihren Kriickstock auf den Dielen
klopfen zu horen. Und selbst von den Winden, wo die Selbstportréts hidngen,
schaut sie uns an mit ihren priifenden, warmen, dunklen Augen.*"

In der Ausstellungsinszenierung treten differente Medien in einen Dia-
log, die bewirken, dass die urspriinglich auf Erinnerung und Gedenken,
auf Dokumentation und Information zielende Prasentation ein mehrdi-
mensionales zeitliches und mediales erzdhlendes Netzwerk entfaltet.

Das August Macke Haus Bonn (D)

Eine weitere institutionelle Variante reprasentiert das August-Macke-
Haus, Bonn.?® Das Haus wurde am 25. 9. 1991 eroffnet, nachdem der
Kunstverein Bonn und der 1989 gegriindete Verein August Macke Haus
e.V. sich massiv fiir den Erhalt, den Kauf und Ausbau des ehemaligen
Wohnhauses zu einer ,,Gedenk- und Forschungsstitte* eingesetzt ha-
ben. Besonders in der ,,Frithphase™ (also seit 1987) ist immer wieder
die Rede vom Macke-Haus als einem ,,.Denkmal‘?!, daneben wird es
auch als ,,Dokument historisch gewachsener Kunstgeschichte in Bonn*
bezeichnet.?? Betont werden der (kunst-)wissenschaftliche Wert des Hau-
ses einerseits und sein durch Tradition und Uberlieferung gesicherter
Quellenstatus andererseits. Hinzu kommt die 6ffentliche Funktion, die
das Macke-Haus einnimmt bzw. einnehmen soll und die zusdtzlich durch
die Einfiihrung des Begriffs des ,,Denkmals unterstiitzt wird, womit
wiederum gezielt auf Formen des Gedenkens und der Memorierung ab-
gehoben wird. In der Auseinandersetzung um die Renovierung und die
Finanzierung des Macke-Hauses spiegelt sich der bereits erwéahnte Ge-
déchtnis- und Erinnerungsdiskurs beispielhaft wider. Mit der angespro-
chenen Relevanz des Macke-Hauses flir die (ehemalige) Bundeshaupt-
stadt Bonn wird zudem der politische Gehalt dieses Diskurses deutlich,
der als Ausdruck einer spezifisch ,,deutschen Gedenkpolitik verstan-
den werden kann und sich in die Reihe der im Bundestag verhandelten
Beispiele einfligt (etwa das Denkmal fiir die ermordeten Opfer der na-
tionalsozialistischen Vernichtungspolitik, die Gestaltung der Schinkel-
schen Wache usw.). Das Macke-Haus, als nationales Symbol, kann da-

19 Jutta Bohnke-Kollwitz: ,,GruBwort zur Erdftnung der Kollwitz-Gedenkstét-
te®, in: Kéthe Kollwitz Gedenkstétte Moritzburg, hier S. 15.

20 S. dazu den Beitrag von Klara Drenker-Nagels in diesem Band.

21 General-Anzeiger Bonn vom 8./9.10.1988.

22 General-Anzeiger Bonn vom 28.10.1988.
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her auch stellvertretend fiir das wachsende nationale Selbstbewusstsein
der Ara Kohl betrachtet werden, wobei der Prozess des Gedenkens und
Erinnerns unter édsthetischen Gesichtspunkten gefiihrt und ausgetragen
wird.

Ein weiterer zentraler Begriff in der Planungsphase des Macke-
Hauses ist der des ,,biografischen Museums*. Anders als es im Diskurs
um die Gedenkstitte zu beobachten ist, bezieht das biografische Muse-
um seine Zuschreibung vor allem aus der Erinnerungsleistung enger Fa-
milienangehoriger oder befreundeter Kiinstler. Die Bezeichnung ,,bio-
grafisches Museum* fillt des 6fteren auch im Zusammenhang mit der
Einrichtung der Rdume im Macke-Haus, insbesondere dem Atelier.
Neben dem materiellen Zeugniswert, den das Haus als Wohnhaus Au-
gust Mackes représentiert, der hier mit seiner Familie nur in den Jahren
von 1911 bis 1914 lebte, nechmen insbesondere frithere Freunde und
Familienangehdrige durch ihre Erzdhlungen und Erinnerungen sowie
durch biografische Gegenstinde (Briefe, Tagebiicher, Fotos etc.) die
Rolle als Zeugen ein. Sie verleihen nicht nur dem Macke-Haus dadurch
eine eigene Biografie, das auf diese Weise zu einer ,,musealen Heim-
statt*® wird, sondern sie tragen dariiber hinaus auch zur Legitimierung
des Kiinstlers August Macke in diesem Haus bei. Bemerkenswert dabei
ist, dass sich die Identitét des Hauses als Erinnerungs- bzw. als kiinstle-
rische Gedenkstitte primér aus der Priasenz des Ateliers im Dachgeschoss
des Hauses herleitet. So ist mit der Rettung und Restaurierung des Ate-
liers zugleich das Ziel verbunden, das Haus zu einem der ,,Offentlich-
keit zugénglichen, wiirdigen Ort des Gedenkens an den gréf3ten bilden-
den Kiinstler, der je in Bonn gelebt hat*?* zu machen. Dadurch wird der
Kiinstlerstatus und die Kunst in die Erinnerungs- und Gedenkarbeit auf-
genommen und fiir eine weitere institutionelle Legitimierung nutzbar
gemacht. Mit der bereits zitierten ,,musealen Heimstatt* scheint der in-
stitutionelle Radius noch einmal eingeschrankt worden bzw. der Grad
vom Allgemeinen zum Subjektiven, vom Offentlichen zum Privaten
vollzogen zu sein. Mit der Institutionalisierung eines Kiinstlerhauses
hat nicht nur die Nation, die Stadt Bonn und die Bevolkerung, sondern
nun auch August Macke (s)eine Heimstitte und damit seine Identitét
gefunden. Die museale Heimstatt symbolisiert daher einen Ort der Iden-
tifikation. Diese Identifizierung erfolgt im wesentlichen iiber die Er-

23 General-Anzeiger Bonn vom 28. 10. 1988.

24 Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ... Die Geschichte
und Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung®, in: Verein August Macke
Haus (Hg.): August Macke Haus, Bonn 2002, S. 15-38, hier S. 24.
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zahlungen, Fotos und Briefe von Freunden und engen Familienangehd-
rigen. So wie die Biografie August Mackes durch die ,,gelichenen® Er-
innerungen eine Form erhélt, verfestigt sie sich als Kiinstlerbiografie
im wesentlichen erst durch die Materialitit und Medialitit und somit
letztlich durch die Inszenierungsstrategien des Hauses. Das Atelier,
ausgestattet mit z.T. gelichenen Objekten, Mobiliar und Reproduktio-
nen bildet somit einen Gegensatz zum authentischen Anspruch und do-
kumentarischen Charakter der Ausstellungsinszenierung.?

,,Obwohl die ehemalige Atelier-Einrichtung nicht mehr vorhanden sei, hoffe
man, das in seiner urspriinglichen Form erhaltene Atelier auch aufgrund der
angekiindigten Unterstiitzung der Familie Macke so attraktiv wie moglich
ausgestalten zu konnen. [...] Da3 Reproduktionen statt Originale die Wande
zierten, war bedauerlich, wenngleich unvermeidbar, da alle jene Werke, mit
denen (nach Fotos zu schlieBen) sich Macke umgab, heute Glanzstiicke in
Museen sind. [...] Dennoch vermittelten die reproduzierten Werke einschlief3-
lich der fotografischen Wiedergabe des grolen Wandbildes ,,Paradies® aus
dem Jahre 1912 den Besuchern des Ateliers einen lebendigen Eindruck von
der Fiille der Motive, die sich Macke beim Blick aus den Fenstern des Hauses
boten und heute noch bieten (Marienkirche, Garten, Bornheimer Stral3e,
Viktoriabriicke, Kreuzberg) und die in seinen Bildern Niederschlag finden.*?

Kiinstlerhaus und Formen der Ausstellungsinszenierung

Alle drei eng miteinander verwandten Institutionen (Kiinstlermuseum,
-gedenkstitte und -haus) gewichten aufgrund ihrer Aufgaben und Funk-
tionen das Ausstellen und Inszenieren von Kunstwerk, Kiinstlerexistenz
und Kunstproduktion in je unterschiedlicher Weise. In der inszenatori-
schen Praxis von Museum, Gedenkstétte und Haus werden, wie ange-
rissen wurde, diese drei Bereiche immer auch {iberlagert durch topograf-
ische, architektonische, raumliche oder mediale Aspekte. Deutlich wird
zugleich aber auch, dass eine begriffliche Differenzierung und eine da-
mit verbundene institutionelle Typisierung nur bedingt moglich ist, so
dass das Kiinstlerhaus als Hybridinstitution verstanden werden kann.
Am Beispiel von unterschiedlichen Inszenierungsformen in Kiinstler-

25 So ist das von Franz Marc und August Macke fiir den Atelierraum geschaffe-
ne grof3formatige Wandbild ,,Paradies* von 1912 als farbige Reproduktion
installiert worden; das Original befindet sich in Miinster. ,,Ausschlaggebend
fiir diese Entscheidung war der Gedanke an die zukiinftigen Atelierbesucher,
denen man moglichst anschaulich und annéhernd einen Eindruck vermitteln
wollte von der Monumentalitdt und der Ausstrahlkraft dieses Werkes.*
Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ..., S. 29ff. Vgl.
Abb. 4 im Beitrag von Klara Drenker-Nagels.

26 Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ..., S. 25 ff.
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hiusern soll im folgenden die besondere Relevanz einer Medialisierung
aufgezeigt werden, wodurch spezifische Formen von Uberformungen
bzw. Neukonstellationen des ,,authentisch* Ausgestellten bewirkt und
dadurch weitere Erfahrungs- und Deutungsebenen in der Ausstellungs-
inszenierung in den Vordergrund geriickt werden. Die unter dem Stich-
wort ,,Medienkonstellationen zusammengefassten Inszenierungskon-
zepte werden dabei insbesondere mit Blick auf den fiir Kiinstlerhduser
charakteristischen Atelierraum beleuchtet.

Medienkonstellationen I: Fotografie-Malerei-Objekt

= ot -
Abb. 1: Das ,,Russenhaus“ in Abb. 2: Gabriele Miinter. Detail
Murnau, s/w Fotografie (um aus ,, Das Russenhaus*. Ol/
1909) Leinwand (1931)

»Gerade aus den Anfangsjahren sind eine Vielzahl von Fotografien von Ga-
briele Miinter erhalten, die das Haus innen und auflen dokumentieren. Mit
Hilfe dieser Aufnahmen, aber auch anhand von Gemaélden und Zeichnungen
war es moglich, sich ein weitgehend klares Bild davon zu verschaffen, wie das
Haus in den ersten Jahren ausgesehen hatte.*?’

Das Haus, um das es geht, ist das 1998/99 renovierte Miinter-Haus in
Murnau, in dem Gabriele Miinter und Wassiliy Kandinsky von 1909
bis 1914 gemeinsam lebten und arbeiteten. Von 1931 bis zu ihrem Tod
im Jahre 1962 bewohnte die Kiinstlerin das Haus mit dem Kunsthistori-
ker Johannes Eichner, dem spéateren Direktor der Stidtischen Galerie
im Lenbachhaus in Miinchen. 1957 schenkte Gabricle Miinter ihre

27 Helmut Fliedel/Gabriele Miinter-und-Johannes Eichner-Stiftung (Hg.): Das
Miinter-Haus in Murnau, Miinchen 2000, S. 12.

39



SABIENE AUTSCH

Sammlung an Bildern sowie einige Arbeiten von Kandinsky der Stadt
Miinchen. Bereits zu Lebzeiten dullerte die Kiinstlerin den Wunsch, das
Haus moge als ,,Gedenkstétte ihrer Kunst® erhalten bleiben.

Abb. 3: Das Miinter-Haus.
Fotografie: Sabiene Autsch
(2003)

Drei Abbildungen geben das Miinter-Haus aufunterschiedlichen kiinstleri-
schen bzw. medialen Trigern wieder und zeigen es in jeweils zeitversetzten
Zustianden: Eine frithe Fotografie von 1909 (Abb. 1), der Ausschnitt der
Vorderansicht des Hauses aus einem Gemélde von Gabriele Miinter von
1931, das den Titel ,,Das Russenhaus® trigt (Abb. 2) sowie eine Foto-
grafie aus dem Jahr 2003, die das Haus in seinem renovierten, d.h. in
aktuellem Zustand wiedergibt (Abb. 3).

Durch diese auch im Innenbereich (Foyer) des Kiinstlerhauses
préasentierten kiinstlerischen und fotografischen Medien kann sich der
Betrachter bzw. Besucher des Miinter-Hauses iiber die Geschichte und
das Aussehen bzw. den jeweiligen baulichen Zustand und damit ver-
bundene Verdnderungen des Hauses informieren. Auf diese Weise wird
der Besucher zugleich mit unterschiedlichen Entwiirfen des Hauses kon-
frontiert, die in diesem Zusammenhang auch unterschiedliche Funktio-
nen erfiillen, d.h. zwischen Kunst- und Dokumentationswert pendeln:
So geben die zahlreich iiberlieferten Fotografien von Gabriele Miinter
einerseits Einblick in subjektive Wahrnehmungsweisen und kiinstlerisch
geprigte Sehkonventionen aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, die
ihre besondere Relevanz aus der Néhe zu avantgardistischen Strémun-
gen beziehen. Andererseits sind die Fotografien und die Gemailde der
Kiinstlerin als Vorlagen bzw. als Hilfsmittel fiir die ,,authentische Wie-
dergabe* des urspriinglichen Zustandes des Hauses herangezogen wor-
den, wodurch sie den Status dokumentarischer Quellen einnehmen. Das
durch die Prasentation bedingte Nebeneinander von unterschiedlichen
Medien im Ausstellungsfoyer, in Katalogen oder Kunstfiihrern, die stets
das gleiche Motiv zeigen, wird zusitzlich bestimmt durch das aktuelle
Bild bzw. durch die bauliche Substanz und Materialitit des Hauses, das
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der Besucher gleichsam in situ sehen, betreten und erfahren kann. ,,Die
Materialitét sichert Dauerhaftigkeit und Anschaulichkeit. Im Vergleich
zu anderen Zeichen, wie etwa Emotionen und Gedanken, sind Dinge,
Objekte und Artefakte besonders konkret und permanent.“* Zur
Historizitdt und Medialitét tritt nun die Materialitdt des Hauses hinzu,
wodurch nicht nur das Spektrum der Bildtrédger und Darstellungsweisen
zusatzlich erweitert, sondern die Ebene der Anschaulichkeit und Mne-
motechnik aktiviert wird. Eine andere Form dieses zeitlichen und me-
dialen Nebeneinanders findet sich auch in der Inszenierungspraxis des
Innenbereichs des Kiinstlerhauses wieder. (Abb. 4, 5) Fotografien, Ge-
mélde und Objekte von Miinter und Kandinsky pragen die Wohnraume
des Kiinstlerpaares:

Abb. 4. Interieur (Essecke) im Abb. 5: Interieur (Essecke) im
Miinter-Haus, s/w Fotografie von Miinter-Haus. Fotografie (2003)
Gabriele Miinter (1910)

,,Im Erdgeschoss sind die Kiiche und das Wohnzimmer, in dem sich die Kiinstler
trafen, wieder im urspriinglichen Zustand zu sehen, ebenso wie das Atelier im
Obergeschoss und Schlafzimmer. Die beriihmte, von Kandinsky bemalte Trep-
penwange und die ebenfalls von ihm und Miinter bemalten Mdbel vermitteln
einen guten Eindruck vom Lebensstil der Kiinstler in diesem Landhaus, der
deutlich von der Volkskunst des bayerischen Oberlandes durchdrungen war.
[...] Durch die Gemilde und Graphiken von Kandinsky und Miinter sowie
durch ihre Hinterglasbilder [...], wird der Ort ihres Schaffens in Murnau le-
bendig und anschaulich.“?

28 Gottfried Korff: ,,Zur Eigenart der Museumsdinge®, in: Martina Eberspécher/
Gudrun Marlene Konig/Bernhard Tschofen (Hg.): Gottfried Korff. Museums-
dinge. Deponieren — Exponieren, K6ln, Weimar, Wien 2002, S. 140-145, hier
S. 143.

29 Vgl. Fliedel/Gabriele Miinter-und-Johannes Eichner-Stiftung (Hg): Das
Miinter-Haus in Murnau, S. 12.
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Die Wandgestaltung der Essecke auf dem Foto von 1910 (Abb. 4) zeigt
im Stil der ,,dichten Hingung* das Nebeneinander von avantgardisti-
scher Kunst und bayerischer Volkskunst, von Fotografie und Malerei,
von Objekt und Bild etc. Diese Form der ,,installativen* Inszenierung
zielt einerseits auf Integration unterschiedlicher Bildmedien und auf
Enthierarchisierung der Kiinste andererseits, womit zugleich ein zen-
trales Anliegen der Moderne verkniipft ist. Entscheidender als die
unbewusst innovative ,,Ausstellungspraxis* scheint jedoch zu sein, dass
die fotografierten und gemalten Bilder dergestalt zu einer Uberpriifung
der Rdume im Haus auf ihre historische Genauigkeit und ,,Richtigkeit
herausfordern. In der Weise, wie das Foto den jeweiligen Zustand der
Réaume visualisiert und historisiert, materialisiert sich dieser Zustand
durch den bzw. im Bau und in der Architektur des Hauses. So treten
unterschiedliche Medien, Zeiten, Orte und Rdume sowie Erfahrungen
und Erinnerungen in ein spannungsvolles, intermediales Beziehungs-
geflecht, das auBlerdem eine Entgrenzung von Original und Reprodukti-
on, von Vor- und Nachbild bewirkt sowie auf die aktive Einbeziehung
des Betrachters abzielt. Damit sind zugleich zentrale Paradigmen einer
Asthetik der Installation angerissen:

,,Was unter dem Begriff der Installation entsteht, sind weniger Werke denn
Modelle ihrer Moglichkeit, weniger Beispiele einer neuen Gattung denn im-
mer neue Gattungen. Widerstand gegen einen objektivistischen Werkbegriff
leistet installative Kunst aber auch mit der Entgren-zung des traditionellen,
des organischen Kunstwerks in den sie umgebenden Raum [...]. Installationen
sind nicht nur Gegenstand der Betrachtung, in ihnen reflektiert sich zugleich
die dsthetische Praxis der Betrachtung. Vor allem durch diesen Zug, den man
vielfach mit dem Begriff der ,Betrachtereinbeziehung® charakterisiert hat, steht
die Installation in einem direkten Verhéltnis zu einem zentralen Problem der
neuzeitlichen Philosophie: dem Problem der Subjekt-Objekt-Ontologie.

Ahnlich wie es bereits im institutionellen Selbstverstindnis und didak-
tischen Anspruch der Kéthe Kollwitz Gedenkstitte oder des August
Macke Hauses zum Ausdruck kam, die das Fehlen von Originalen ar-
gumentativ in Beziehung zu Texten, Medien, Biografien oder Topografien
setzen und dadurch die ,,Leerstellen* im Haus unter Einbeziechung des
Betrachters, d.h. der gezielten Aktivierung der Sinne, der mimetischen
Anstrengungen und Imagination zu begriinden suchen, lésst es sich auch

30 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/Main 2003, S. 15ff.;
allgemeiner zur Thematik Mary Anne Staniszewski: The Power of Display. A
History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, Cambridge/
Mass.,London 1998.
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in der Inszenierungspraxis des Miinter-Hauses beobachten. Zusitzlich
bedingt durch installative Strategien der Héngung und durch die
Intermedialitit des Ausgestellten werden alte und neue Medien, Origi-
nale und Reproduktionen, Vergangenheit und Gegenwart, Erfahrung und
Erinnerung rdumlich und zeitlich zusammengefasst, beginnen zu zirku-
lieren und bilden neue Beziehungskonstellationen, sog. ,,Code-Mixings*
aus.’! Das Einzelne présentiert sich fortan in einem Ensemble &stheti-
scher Artefakte, was zu einer Verdichtung von Zeichen fiihrt und auf
Veranschaulichung und Atmosphére, auf Ndhe und Prisenz abzielt.

Medienkonstellationen II: Landschaft, Garten, Architektur
Am Beispiel des Kirchner Museums Davos ist bereits auf die besondere
Bedeutung, die die Landschaft fiir die Selbstlegitimierung der Instituti-
on spielt, hingewiesen worden. In der Weise wie die Davoser Bergwelt
ab 1917 ein Refugium fiir den Kiinstler, Exilanten und Kranken E.L.
Kirchner représentierte, in der er dann schlieSlich auch 1938 seinen
Freitod fand, ist auch bei anderen Vertretern der sog. ,,Wilhelminischen
Generation* (Doerry) ein durchaus vergleichbares, d.h. deutlich gespal-
tenes Verhéltnis zum jeweiligen Ort bzw. zur Landschaft, in der sie
gezwungen waren, zu leben, zu beobachten. Ist es bei Kirchner die
Schweizer Bergwelt, die besonders mit Davos einen unverwechselba-
ren genius loci ausbildet und fortan sein kiinstlerisches Spatwerk
motivisch préigte, so ist es zum Beispiel bei Ernst Barlach die mecklen-
burgische Seen- und Meerlandschaft, die er trotz innerer Verbundenheit
stets als morbide und verlassen empfand. Beide, Kirchner wie auch
Barlach, haben einen Teil ihres Lebens in der GrofBstadt Berlin ver-
bracht und in dieser pulsierenden GroBstadtzeit ein eigenes Bild- bzw.
Formvokabular entwickelt, das auf Ausdruck und Expressivitit, Pathos
und Humanitét zielt.

31 Gotz GroBklaus beschreibt das Phinomen unter dem Stichwort der Simulati-
on am Beispiel von Disney-World, Cyber-Space und historisch betrachtet von
Museum, Vergniigungspark und Weltausstellung. Er antizipiert damit die un-
ter dem Stichwort ,,Medienkonstellation beschriebenen Tendenzen in der
Ausstellungsinszenierung von Kiinstlerhdusern. ,,Disney-World ist vielfach
in die Geschichte der Moderne verwoben — aber eben nicht nur iiber die
Teilgeschichte der institutionellen Vorldufer [...], sondern vor allem iiber die
Geschichte medialer Simulation von Néihe — simulativer Realisation von Trau-
men — simulativer Wiederholung historischer oder exotischer Rdume, Struk-
turen und Elemente. Nihe, Traum, Wiederholung und Zitat, die dem jeweils
Abwesenden, Fernen oder Fremden eine simulative Gegenwirtigkeit verlei-
hen, erweisen sich als Modi des Verfiigbarmachens.” Gtz Groflklaus: Medi-
en-Zeit. Medien-Raum. Zum Wandel der raumzeitlichen Wahrnehmung in
der Moderne, Frankfurt/M. 1995, Zitat S. 250, bes. S. 240ff.
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Nach seiner Italienreise im Jahre 1909 und seinem bevorstehenden
Umzug nach Giistrow resiimiert Ernst Barlach in seinen Briefen an
Reinhard Piper seinen Aufenthalt im Stiden. Dem Norddeutschen fehle
in Florenz die Génge iiber weite Felder, der unendliche Himmel und die
Wiilder — stattdessen sah sich Barlach mit ,,Mauern und Kultur* kon-
frontiert. Die mecklenburgische Landschaft lieferte Barlach wichtige
Impulse fiir seine Skulpturen und sein grafisches Werk sowie fiir zahl-
reiche seiner Dramen und Prosatexte. ,,Seinen Briefen und bewegenden
Tagebuchaufzeichnungen aus dieser Zeit ist zu entnehmen, dass Gilistrow
als Refugium vor der drohnenden Welt, als Platz ungestorter Arbeit fiir
Barlach gleichwohl ein Traum bleibt.“? Auch das Verhéltnis zur Be-
volkerung in Giistrow, die ihn, den Mann mit dem ,, Totengribergesicht®,
stets als Aullenseiter und Sonderling ansahen, kann als durchaus ambi-
valent beschrieben werden: ,,Das Gefiihl in G. {iberfliissig und nicht
hingehorig zu sein, nimmt iiberhand.*** Und: ,,Giistrow ist mir ein ganz
fremder Ort geworden, ich traue mich nur hin, um notgedrungen dies
und das zu kaufen. [hnen zu begegnen wire gleich einem Abenteuer aus
1001 Nacht, ein Wunder.“** An anderer Stelle heifit es: ,,[...] hier in
Stadt und Land bin ich verschrien als Jude, Kommunist, ,artfremd°,
minderrassig, Repréisentant des ,Untermenschentums‘, lauter belegba-
re Vokabeln, immer wieder schwarz auf weill den Leuten vor Augen
gebracht [...].**

Abb. 6: Blick in die grofie Werk- Abb. 7: Das Atelierhaus am
statt im Atelierhaus am Heidberg. Heidberg von Ernst Barlach.
s/w Fotografie (1931) Fotografie (2003)

32 Ernst Barlach Stiftung Giistrow (Hg.): Ernst Barlach 1870-1938. Bildhauer,
Graphiker, Schriftsteller, 2. Aufl., Ratzeburg 1998, S. 51.

33 An Karl Barlach, Wernigerode, 14.1.1938, in: Briefe II, Brief Nr. 1434,
S. 752.

34 E. B. an Friedrich Schult, 20. April 1938, Br. II 1455, S. 116.

35 E. B. an Friedrich Schult, 20. April 1938, Br. II 1455, S. 116.
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Im Jahre 1931 bezog Barlach sein Atelierhaus am Heidberg, das aus-
reichend Platz fiir seine groBeren skulpturalen Arbeiten bot. Vergleich-
bar mit dem modernen, aus einzelnen Modulen zusammengesetzten
Wohn- und Atelierhaus von Georg Kolbe am Rande des Grunewalds
bei Berlin gelegen (s. Abb. 8), tragt auch der schlichte Backsteinbau
des Architekten Adolf Kegebein in Giistrow funktionale Ziige und weist
damit in die Richtung des Neuen Bauens der zwanziger Jahre.

Abb. 8: Georg Kolbe. Wohn- und
Atelierhaus Sensenburger Allee.
Fotografie, Privatbesitz (2004)

,,Der Ateliertrakt ist durch ein auslaufendes Walmdach mit Oberlicht sowie
durch ein tibereck verlaufendes Fensterband im oberen Gebaudeteil bestimmt.
Dadurch erhélt der Arbeitsbereich eine indirekte Beleuchtung. Grofle weil3
gestrichene Ateliertiiren, die sich im Wohnbereich in verkleinerter Form wie-
derholen, stellen einen Kontrast zum roten Backstein her.“3¢

Reprisentiert das Wohn- und Atelierhaus fiir Kolbe eine ,,Burg’, so ist es
Ankerplatz und ,,eigenes Erdreich* fiir Barlach, das zudem Bestandigkeit,
Abgeschiedenheit und Zuriickgezogenheit bietet. Bemerkenswert ist, dass in
der aktuellen Atelierinszenierung in der Barlach Stiftung in Giistrow die an-
gesprochene Zerrissenheit des Menschen Barlach, die spezifische Bedeu-
tung des Atelierhauses fiir den Kiinstler Barlach sowie die Arbeitsatmosphére
im Atelier, wie sie in einer Fotografie aus dem Jahre 1931 dokumentiert ist,

36 Claudia Marcy:,,Ein Bildhaueratelier und seine Architekten®, in: Ursel Berg-
er/Josephine Gabler (Hg.): Georg Kolbe. Wohn- und Atelierhaus. Architektur
und Geschichte, Berlin 2000, S. 24-37, hier S. 25ff.

37 Diese Metapher stellt C. Marcy in Bezug zu Kolbes personlicher Lebensge-
schichte, insbesondere zu seiner Trauer um seine verstorbene Frau. ,,Wah-
rend der Planungs- und sogar noch der Bauphase dnderte sich die dufere
Gestalt des Hauses zu immer strengerer Gliederung und verschlossenerer
Wirkung. [...] Im Kontrast zu den kleinen Wohnrdumen stehen die hohen,
grof3ziigigen Hallen, die der Arbeit gewidmet waren. [...] Auch das Wohn-
zimmer war ein Atelier — genannt Wohnatelier. Hier wurde vor allem ge-
zeichnet. Das Atelierhaus sollte vorrangig dem Werk dienen.” Vgl. Marcy,
Ein Bildhaueratelier und seine Architekten, S. 14.
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keinerlei Beriicksichtigung finden (s. Abb. 6). Das Atelier als Ort der kiinst-
lerischen Reflexion und Produktion dhnelt in der gegenwirtigen Inszenie-
rung vielmehr einer Biihne, auf der die fertiggestellten Arbeiten des Kiinst-
lers in Form eines wohlgeordneten Arrangements aufgebaut sind (s. Abb. 7).
Die Platzierung der Arbeiten sowie unterschiedliche ausstellungstechnische
Beigaben wie z.B. die Podeste tragen zusitzlich dazu bei, dass der Atelier-
raum zu einem neutralen Ausstellungsraum umfunktionalisiert ist, in dem
die Werke entsprechend distanziert wahrgenommen werden kdnnen. Die in
diesem Raum anwesenden Arbeiten besitzen zugleich eine Art Stellvertreter-
funktion; sie stehen stellvertretend fiir all das, was sich urspriinglich in die-
sem Raum befunden und sich hier abgespielt hat: So verweist die Ordnung
des aufgerdumten Raumes auf das Chaos und die Unordnung, — die fertig
gestellten Arbeiten verweisen auf das Unfertige, auf die Gestaltfindung und
den Arbeitsprozess — die Neutralitit und Beziehungslosigkeit der Plastiken
untereinander auf die korperliche Prasenz und Beziehung des Kiinstlers zu
seinem Werk usw. Bemerkenswert ist neben diesem performativen Spiel von
Anwesenheit und Abwesenheit aulerdem, dass die auf Authentizitét, Origi-
nal und Prasenz ausgerichtete Ausstellungsinszenierung sich immer wieder-
kehrender stereotyper Muster bedient, die das kollektive Bildgedachtnis in
spezifischer Weise pragen: So zahlen in Bildhauerateliers fertiggestellte Pla-
stiken auf Podesten und in Malerateliers eine Palette, benutzte Pinsel und
Farbtuben in Vitrinen sowie eine Staffelei zum festen Ausstellungsinventar
eines Kiinstlerhauses. Sie fungieren als Spuren, als Index des Abwesenden
und fiihren zur Konstruktion von Kunst und Kiinstlertum, das sich auch wei-
terhin in den Begriffen von Abgeschiedenheit und Einsamkeit, Anonymitét
und Genialitdt beschreiben ldsst: Der Kiinstler ist und bleibt der genialische
Einzelkiinstler, der mit sich und seinem Werk beschiftigt ist — das Atelier
wird so zum Ort au3erhalb der Welt.

Ist es hier die Landschaft, in die Haus und Atelier des Kiinstlers ein-
gebunden sind und die nicht nur zur Legitimation des Ausgestellten, sondern
zugleich Teil der Ausstellungsinszenierung werden, so nimmt auch der Gar-
ten eine dhnliche grofle Bedeutung ein. Der Garten um das Kiinstlerhaus ist
zum Beispiel wiederholt auch Thema und Motiv in den Arbeiten von Ga-
briele Miinter. So zeigen einige Fotografien die Kiinstlerin mit Staffelei und
Malutensilien in ihrem Garten. Der Garten als Inspirationsquelle, als Motiv-
geber ist auch bei Emil Nolde und seinem Haus in Seebiill oder bei Max
Liebermann und seinem Sommerhaus am Grofien Wannsee zu beobachten.*

38 Vgl. auch den Beitrag von G. Huber in diesem Band, in dem uv.a. die Bedeu-
tung des Gartens als Atelier von Daniel Spoerri thematisiert wird.
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Das zuvor beschriebene gespaltene Verhiltnis zur Landschaft oder zum
Ort, in dem der Kiinstler bzw. die Kiinstlerin lebte und arbeitete, ver-
kehrt sich insbesondere bei diesen Kiinstlern ins Gegenteil: Gemeinsam
ist ihnen eine romantische Sehnsucht nach Harmonie und Idylle, nach
Riickzug und Besinnung — Ideale, die der Garten gemeinsam mit dem
Haus als aufgeladener, iiberschaubarer Mikrokosmos und irdisches Pa-
radies symbolisiert. In diesem Sinne wird der Garten Teil des Lebens-
und Wohnbereiches (und umgekehrt), was sich u.a. in der von Lieber-
mann gewdhlten Bezeichnung ,,salon de verdure® niederschlégt, wo-
durch sich die Beschreibung des Gartens wie die eines exakt geplanten
und nach geometrischen MaB3stdben gestalteten Innenraumes liest (s.
Abb. 9):

Abb. 9: Max Liebermann.

Das Rondell im Heckengarten.
Ol/Leinwand, 54,5 x 75,5cm, = I e Lahe N
Privatsammlung (CH), (1927) = "°-*-I‘T-'~£:¥ 2

,,Im ersten Abschnitt entstand ein mit Mitteln der Natur gebauter Architektur-
raum im Freien. Zwolf im Quadrat gepflanzte Linden mit in Kastenform ge-
schnittenen Kronen ergeben einen griinen Baldachin {iber einem quadratischen
Platz, der innerhalb der von dem Heckengeviert vorgegebenen Wénden lag.
Der kubische Baumkranz erhob sich {iber die Linie der Hecken und bildete
somit auch fiir den umgebenden Garten eine wirkungsvolle Architektur im
Griinen.“¥

Die von Liebermann mit Unterstiitzung von Alfred Lichtwark akribisch be-
triebene Planung und Gestaltung des Wannseegartens, die in zahlreichen
Briefwechseln dokumentiert ist, steht in enger Verbindung mit der theoreti-
schen Auseinandersetzung mit der Gartenkunst und der Rolle von Kunstwer-
ken in Griinanlagen, die beide ab 1904 fiir Liebermann an Bedeutung ge-
wannen. Die betriebene Akribie und Sorgfalt muss auBlerdem im Kontext

39 Reinald Eckert: ,,Der Garten®, in: Nina Nedelykov/Pedro Moreira (Hg.):
Zuriick zum Wannsee. Max Liebermanns Sommerhaus. Berlin 2003, S. 75-
92, hier S. 87.

47



SABIENE AUTSCH

von stadtebaulichen und hygienischen Mafinahmen der Lebensreformen um
1900 betrachtet werden, die aulerdem auch wichtig fiir die Bildordnung,
d.h. fiir die ,,innere Architektur* der Gartenbilder wurde: ,,Sie [die Garten-
bilder, Anm. S.A.] folgen der Zentralperspektive und versuchen, den Be-
trachter in den Bildraum zu integrieren.

Abb. 10: Max Liebermann. Das Abb. 11: Blick ins Atelier von
Atelier in Wannsee. Ol/Leinwand, Max Liebermann. Sammlung
40 x 50 cm. Privatsammlung Nedelykov Moreira (2002)
(1932)

Galt der Garten als ,,geschiitztes Arbeitsatelier im Freien u.a. bei Ge-
org Kolbe und anderen Bildhauern, die den Garten auch immer wieder
zur Prisentation ihrer plastischen Werke nutzten, so wandelt er sich
zum ,Freiluftatelier” und ,,lebendigen Gemailde* bei Malern wie Max
Liebermann. Analog zur Bedeutung der Landschaft speist sich auch hier
die Rolle des Gartens fiir die Rekonstruktion und Inszenierung des Kiinst-
lerhauses einerseits aus den Beschreibungen und Erinnerungen, also aus
textuellen Quellen und Zuschreibungen und zum anderen aus den zahl-
reichen Bildquellen, d.h. den Kunstwerken. Der nach diesen Quellen
und Bildern wiederhergestellte Garten wandelt sich zu einem ,,Garten-
raum® in einem doppelten Sinne: Der Garten als organisches Raum-
gefilige bildet einen wesentlichen Bestandteil des Lebens- und Wohn-
bereichs des Kiinstlers; als kiinstlerisches Bildgefiige wird der Garten
zugleich auch Teil des Ausstellungsbereichs. Die somit stattfindende
Transformation von Innenraum und AuBenraum erhélt ihre Relevanz
zusitzlich auch durch die korperliche Prisenz des Betrachters. Durch

40 Jenns Eric Howoldt: ,,Vor allen Landern liachelt jenes Eckchen der Erde mich
an...““. Die Gartenbilder und ihr zeitgeschichtlicher Hintergrund, in: Im Gar-
ten von Max Liebermann. [= Kat. zur Ausstellung, Hamburger Kunsthalle
vom 11. Juni bis 26. September 2004; Alte Nationalgalerie, Berlin vom 12.
Oktober 2004 bis 9. Januar 2005], 2. Aufl., Berlin 2004, S. 11-19, bes. S. 6ff.
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das Flanieren, Herumschreiten und Begehen, ferner aber auch durch
Wahrnehmung und Erinnerung, die der Garten und die Dinge in ihm
auslosen sowie durch den Vergleich mit den zahlreichen Skizzen, Pa-
stellen und Olbildern, die Liebermann von seinem Garten fertigte, wird
diese permanente Zirkulation von Innen und Auflen mit vollzogen.

Landschaft und Garten fungieren wie auch die Architektur eines
Kiinstlerhauses einerseits als Paratext, der wie eine Anleitung oder eine
Legende (zum Ausstellungsobjekt) gelesen werden kann. So betrachtet,
liefert der Text weitere Informationen, die zum Verstéindnis von Biografie
oder Kunst beitragen. Landschaft, Garten und Architektur konnen an-
dererseits aber auch als Teil der Ausstellung, d.h. als Ausstellungsobjekte
betrachtet werden, die die Ausstellungsinszenierung in Kiinstlerhdusern
entscheidend mit tragen. Indem sie auB3erdem begehbar, d.h. auch korper-
lich und sinnlich erfahrbar sind, ergénzen sie die starker wahrnehmungs-
bezogene, kognitive Erfahrung mit dem einzelnen Kunstwerk und tra-
gen dadurch zur Intermedialitét von Kiinstlerhdusern bei. Insbesondere
die postmodernen Architekturen liefern — wie im Beispiel des Kirchner
Museums Davos — zahlreiche Belege fiir die Exponiertheit der Archi-
tektur, die allerdings nicht immer konkurrenzlos zur eigentlichen Aus-
stellung steht.*!

Demgegeniiber bildet die Architektur aber auch einen Bezugs-
rahmen, d.h. einen rdumlich-interpretativen Kontext zum bzw. fiir das
Ausgestellte, wie es zum Beispiel in der Architektursprache des Felix
Nussbaum Hauses (Osnabriick) zum Ausdruck kommt. Das von Daniel
Libeskind entworfene und 1998 er6ffnete Kiinstlerhaus nimmt konzep-
tionell Bezug zum Lebensweg und zur Kunst von Felix Nussbaum.** So
wie hier reprasentiert die Architektur nicht mehr nur den funktionalen

41 So wird nicht selten die sachliche Architektur des Kirchner Museums Davos
als Kontrast zum expressiven Werk des Kiinstlers empfunden. Die Kritik
bezieht sich aber viel vehementer auf die Dominanzen, die die Museumsbau-
ten der 1990er Jahre materiell und symbolisch transportieren und dadurch an
Wertigkeit in Bezug zum Inhalt gewinnen. Vgl. Victoria Newhouse: Wege zu
einem neuen Museum, bes. S. 89. Dieser Diskurs ldsst sich aulerdem bei-
spielhaft am Diirrenmatt Center Neuchatel (CH) nachvollziehen, das vom
Architekten Mario Botta entworfen wurde und eingehender von P. Erismann
in diesem Band beschrieben wird.

42 ,Mit einem System von Bezugslinien [...] symbolisiert die Architektur die
standige Bewegung und zunehmende Orientierungslosigkeit im Leben Felix
Nussbaums. [...] Auch die duBlere Gestaltung des Gebdudekomplexes setzt
Zeichen. Die verwendeten Materialien Holz (Nussbaum-Haus), Beton (Nuss-
baum-Gang) und Zink (Briicke) stehen mit ihrer zunehmenden Kélte fiir
Nussbaums Lebensweg. [...].* Zitiert aus: Rdume gegen das Vergessen. Felix
Nussbaum Haus /Kulturgeschichtliches Museum Osnabriick. Hg. v. der Stadt
Osnabriick 1998.
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Rahmen, d.h. eine Hiille fiir das Ausgestellte. Sie erhilt vielmehr selbst
eine zunehmende dsthetische Bedeutung und wandelt sich dadurch zum
autonomen und erkldarenden ,,Exponat”. Der auf diese Weise gefiihrte
Dialog zwischen Architektur und Kunst, zwischen Auflen und Innen
usw. lasst den fiir postmoderne Bauten charakteristischen Gesamt-
kunstwerkcharakter wieder aufleben.

,,Den Charakter eines Zweckbaus hat das Kunstmuseum jedenfalls langst hin-
ter sich gelassen. Anders als im 19. Jahrhundert, als die Museumstempel der
enzyklopédischen Sammelleidenschaft der Nationen reprasentativen Ausdruck
verliehen, zichen die Museumsbauten heute als eine Art {ibergreifendes Aus-
stellungsobjekt die Aufmerksamkeit auf sich —und ihre Erbauer. Ihrer &stheti-
schen Zusatzfunktion wegen besitzt das Kunstmuseum eine Tendenz zum
Gesamtkunstwerk.“#

Medienumbruch und/im Kiinstlerhaus?

AbschlieBende Uberlegungen

Treten der analoge wie auch der digitale Medienumbruch als umfassen-
de und sprunghafte Verdnderungsprozesse in Erscheinung, so kann auf-
grund der Befunde entgegen der bisher vorherrschenden Annahmen
weder von der Dominanz eines Leitmediums, noch vom Verschwinden
der iberkommenen Medien gesprochen werden. Die Bildung von
Medienensembles bzw. die Neu-Konfiguration ganzer Medienensembles
ist eng gekoppelt mit dem Konzept ,,Medienumbriiche* und charakteri-
siert durch Kontingenz und Anschlussfahigkeit. Die fiir Medienumbriiche
kennzeichnenden Prozesse der Technisierung und Digitalisierung, ins-
besondere die dadurch hervorgerufenen ésthetischen Veranderungen bzw.
Erscheinungen wie Synésthesie, Performanz, Intermedialitdt und Dis-
ponibilitit lassen sich paradigmatisch in der Ausstellungsinszenierung
in Kiinstlerhdusern nachvollziehen und beschreiben.*

Die Inszenierungsformen in Kiinstlerhdusern sind insgesamt
durchzogen von einer Medienabsenz und -resistenz. Damit korrespon-
diert zugleich eine Aufwertung der klassischen Kunstgattungen: Pla-
stik, Malerei, Zeichnung. Die mit dem autonomen Tafelbild verbunde-
nen Zuschreibungen von Originalitét, Historizitit und Materialitat fin-
den sich in der Intention von Kiinstlerhdusern in den Begriffen von At-
mosphére und Erfahrung widergespiegelt.

43 Frank Maier-Solgk: ,,Architektur und Kunst: Neue Kunstmuseen®, in: muse-
umskunde 65 (2000), S. 12-17, hier S. 14.
44 Siehe dazu den Beitrag von Andreas Kéduser in diesem Band.
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Leitend fiir die Ausstellungsinszenierung sind ordnende, anordnende und
einordnende Prinzipien, fiir die die rdumliche Struktur des Hauses ge-
nutzt wird. Biografie und Kunst werden {iberwiegend nach chronologi-
schen Gesichtspunkten gegliedert und in szenografischen Arrangements
(Interieurs) prasentiert. So fiihrt der Weg in das Arbeitszimmer bzw. in
das Atelier des Kiinstlers den Besucher zunéchst durch die einzelnen
Lebensstationen (Kindheit, Jugend, Erwachsenenalter), die iiberwiegend
durch Texte, Briefe, Tagebuchaufzeichnungen oder Fotografien présen-
tiert und vermittelt werden, bevor Objekte wie Pinsel, Palette oder Staf-
felei auf den kiinstlerischen Schaffensprozess bzw. ein représentatives
Gemalde oder eine Plastik auf die individuelle kiinstlerische Handschrift
verweisen. Auf diese Weise treten unterschiedliche Medien, Gattungen
und Stile, Texte und Bilder, Originale und Reproduktionen wie auch
Erfahrungen und Erinnerungen, Vergangenheit und Gegenwart in Be-
ziehung zueinander, bilden ein intermediales Geflecht aus und verdich-
ten sich zu sog. ,,Medienensembles*.

Kennzeichnend fiir die ausgewaihlten Inszenierungsformen in
Kiinstlerhdusern ist ferner, dass die Ausstellung und das Ausgestell-
te sich nicht nur auf den ,,authentisch* rekonstruierten Wohn- bzw.
Arbeitsraum, also den Innenraum erstrecken, sondern sich gleicher-
maflen auch auf den AuBlenraum, d.h. auf die jeweilige Architektur,
die jeweilige Topografie, also die Umgebung und Landschaft sowie
den Ort beziehen bzw. diese mit einbeziehen. Dadurch tritt das Aus-
gestellte in neue Konstellationen und Konfigurationen: Das einzelne
Ausstellungsobjekt, wie etwa ein Foto, ein Gemélde oder eine Skulp-
tur, wird Teil eines Ganzen und ist auch nur durch das Ganze
entschliisselbar. Deutlich wird dies in dem fiir das Kiinstlerhaus kenn-
zeichnenden Raum, dem Atelier, und einer damit verbundenen As-
thetik der Absenz. Diese eingesetzte kiinstlerische Strategie des ge-
zielten Verschwindens findet sich im Kiinstlerhaus nicht wieder. Wie-
derfinden lassen sich allerdings jene auf Authentizitit und Nihe
griilndenten Praktiken, wodurch die Prasenz der Ausstellungsdinge
durch ihre Auswahl, Platzierung oder Hingung im Ausstellungsraum
zugleich auf das verweist, was nicht prasent ist. Das in ihrer Authen-
tizitat rekonstruierte Wohnhaus mit den Interieurs, in denen sich das
Leben abspielte oder das Atelierhaus mit der Dokumentation fertig
gestellter Arbeiten, sauber und ordentlich aufgereihter Arbeits-
utensilien usw. generieren zugleich das Andere, das Leblose und Feh-
lende, die Unordnung, das Chaos und das Unfertige (s. Abb. 12).
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Das performative Ubertragen und Uberschreiten der Ebene der Authen-
tizitdt und Materialitdt ist stets an Medien gebunden. Das ,,urspriingli-
che® Atelier, wie Buren es fordert, ist ein medial vermitteltes Atelier:
vermittelt durch Fotografien, durch Malerei, durch Kunstkataloge oder
durch Ausstellungsinszenierungen.*

Abb. 12: Francis Bacon's Studio.
Fotografie. Perry Ogden (2001).

Die durch die spezifische Ausstellungsinszenierung und damit die fiir
Kiinstlerhduser charakteristischen Konstellationen von Alt und Neu,
Original und Reproduktion, Bild und Text, Kunstwerk und Medien etc.
hervorgerufenen Transformationen (Anwesenheit/ Abwesenheit) bezie-
hen auBerdem den Betrachter als zentrale Variable in diese performativen
Spielarten mit ein. Als hybrider ,,Zwischenraum® (Fischer-Lichte) und
als Schnittstelle entfaltet das Kiinstlerhaus durch die Priasenz des Aus-
gestellten sowie durch eine spezifische Konstellation von Medien ein
atmosphérisches Potenzial, durch das der Ausstellungsbesucher zugleich
mit unterschiedlichen Bild-, Lebens- und Wirklichkeitsentwiirfen kon-

45 Elemente der beschriebenen Ausstellungsisthetik weisen zudem in ihrem
installativ-intermedialen Charakter Analogien zu Selbstkonzepten von Kiinst-
lern im Atelier (z.B. Martin Kippenberger), ferner zu (Atelier-) Video-Instal-
lationen wie ,, Mapping the studio* von Bruce Nauman, zu ausgestellten
Atelierkonstruktionen etwa von Ivan Kozari¢ auf der documenta 11 oder zu
raumlich-installativenVerfahren der Gegenwart auf (z.B. Gregor Schneider,
Rirkrit Tiravanija, Martha Rosler).
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frontiert wird.*® Die eingangs angesprochene Diskrepanz zwischen
Kunstproduktion und Kunstprésentation insbesondere mit Blick auf das
Ausstellen des Atelierraums ist somit ein unaufldsliches Phanomen und
besteht auch bei solchen Ausstellungsinszenierungen, die die vermeint-
liche Authentizitét fiir sich beanspruchen.*’
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Ellen Markgraf

DiE WANDLUNG DES KUNSTLERATELIERS —
VON DEM ORT DER INSZENIERUNG ZU DER
INSZENIERUNG DES ORTES!

Den allgemeinen Zusammenhang dieser Gedanken bildet die Frage nach
der Existenz und der Présentation von Kiinstlerateliers in ihrer histori-
schen Entwicklung; aulerdem richtet sich der Focus in diesem Beitrag
auf einen relevanten Bestandteil, den Tisch, in seinen verschiedenen
tragenden Rollen.

Dieser alltdgliche Gegenstand erscheint als ein ausgesprochen
vielschichtiges Motiv in den Werken der Bildenden Kunst. Betrachtet
man die Entwicklung seiner Darstellung, so ldsst sich ein klares Fazit
ziehen: Der Tisch wird von einem Objekt zu einem Subjekt — das Leben
an einem Tisch entwickelt sich zu einem Tisch-Dasein. Galt er bis in
die Anfiange des 20. Jahrhunderts und teilweise auch noch dariiber hin-
aus als ein Objekt, an dem unzdhlige Aspekte des Lebens geschehen, so
zeigt sich im fortschreitenden 20. und beginnenden 21. Jahrhundert sei-
ne alleinige Existenz — in dem Sinne wird er zu einem Stellvertreter des
Menschen — gleichsam in Abwesenheit Anwesender. Dieses Faktum kann
als Spiegelung des Menschen und seiner Lebensweisen gesehen wer-
den. Der Tisch wird so zu einer Metapher fiir den Menschen selbst.

Der formale Triager der Inhalte ist ein wesentliches Detail im
Kontext der Frage nach der moglichen Wandlung des Ateliers, die in
der Uberschrift des Beitrages bereits deutlich wird. Kann das insze-
nierte Atelier als Metapher fiir die Kunstschaffenden gelesen werden?

Das Atelier in seiner Existenz und Wandlung einerseits, der Tisch
als definierte Metapher andererseits sind die wesentlichen Komponen-
ten des vorliegenden Aufsatzes.

1 Dieser Text ist eine verdnderte und erweiterte Erarbeitung zu der libergeord-
neten Thematik. Ausgangspunkt ist ein Vortrag mit dem Thema ,,Der Tisch
als Metapher fiir ... — Die ,GroBle Tischruine‘ von Dieter Roth* im Rahmen
des Symposiums ,,Atelier und Dichterzimmer in neuen Medienwelten* im
Mai 2004.
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Das Atelier in der Tradition ...

Die traditionelle Interpretation eines Kiinstlerateliers zeigt sich in dem
Gemélde ,, Galeriedarstellung mit Pictura — Allegorie” von Cornelis
de Bailleur (um 1640). Zu sehen ist eine Atelier- und Werkstattsituation
—und damit nicht genug, denn im Grunde erscheint der Innenraum wie
eine Ausstellung im Sinne einer Bild-Prisentation (Abb. 1).

Das Interieur ist gefiillt mit mehreren Tischen und vielen Gemal-
den; der Betrachtende entdeckt rechts an der Seite des Bildes die Werk-
statt und auBerdem ist die Anwesenheit von drei Personen und zahlrei-
chen Gegenstdnden, unter vielen anderen auch Malutensilien, auf dem

Abb. 1: Galeriedarstellung mit
Pictura — Allegorie* von
Cornelis de Bailleur (um 1640)

Fuboden zu konstatieren. Die Tische zeigen sich in diesem Kontext
nicht als Handlungstréger, sondern als Fliachen zur Ablage; fiir den
Gegenstand des aktuellen Gemildes, den Blumenstrauf3 und fiir die Welt
des kiinstlerisch Tétigen sind iiberdies relevante Objekte zu entdecken.
Die Tische, wichtige Requisiten, sind unterschiedlich grof3 und sie sind
ganz differenziert in ihrer Art. Ihre Funktion als Stellflache ist aus der
Gattung Stillleben ja hinlédnglich bekannt.

Interessant ist es, festzustellen, dass die in dem Raum ausgestell-
ten Bilder einen genauen Einblick geben in die unterschiedlichen Sujets
der Malerei in der damaligen Zeit: Mythologie, Landschaft, das bereits
erwéhnte Stillleben und Portratdarstellungen. So zeigen sich Aspekte
von Welt einerseits und Aspekte aus dem kiinstlerischen Mikrokosmos
der damaligen Zeit andererseits. Die Bildwelt als Weltbild. ,,Das Ge-
mélde gewihrt uns also offenbar Einblick in eine Kiinstlerwerkstatt, die
sich durch die reiche Sammlung an Kunstwerken und Naturalien als
wahrer Mikrokosmos darstellt.*?

2 Justus Lange: ,,Galeriedarstellung mit Pictura Allegorie®, in: Pan und Syrinx.
Pan und Syrinx. Eine erotische Jagd. Peter Paul Rubens, Pieter Brueghel und
ihre Zeitgenossen [Ausstell. Kat.], Kassel, Frankfurt/M. 2004, S. 113.
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Die Allegorie der Malerei, die Malerin in diesem Fall, sitzt an der Staf-
felei; ein Mann und die Allegorie der Fama stehen seitlich in unmittel-
barer Néhe. Es existieren Vermutungen, dass es sich bei dem abgebil-
deten Atelier um das von Peter Paul Rubens handelt; nicht zuletzt die
Darstellung von ,, Pan und Syrinx “ an der Wand im Hintergrund ist ein
Werk von ihm in Zusammenarbeit mit Jan Brueghel d.A.; und so kénnte
der Mann an der Seite der Malerei der Kiinstler selbst sein. Die Infor-
mationen liber die Gegebenheiten in einem Atelier und die Reprasenta-
tion des Kiinstlers, der Kiinstlerin im Kontext des Werkes sind in dieser
Darstellung relevant. Die kiinstlerische Wirkungsstitte wird in ihren

Abb. 2: ,,Las Meninas“ von
Diego Velazquez

gesamten Facetten in dieser malerischen Abbildung inszeniert. Mit dem
Begriff der Inszenierung ist auch das Gemélde ,, Las Meninas “ von Diego
Velazquez (Abb. 2) zu belegen. Hier erscheint der Kiinstler ebenfalls
und eindeutig selbst und in reprasentativem Gestus. Vor der Leinwand
stehend, in entsprechender Haltung, dokumentiert er seine Position als
Hofmaler. Den vielen Rétseln um dieses Bild, beispielsweise der Frage
nach der Bedeutung des Spiegels an der Riickwand etc., ist hier nicht
weiter nachzugehen. Relevant ist der Aspekt, dass die Atelier-Situation
in den hofischen Kontext verlagert ist. Auch die, zwar iiberwiegend im
Dunkeln liegende, Bildersammlung an den Wénden unterstiitzt das Am-
biente und verweist auf das Bild von Cornelis de Bailleur (Abb.1).
Der Kiinstler malt ,vor Ort‘ des Geschehens und des Auftrages,
und vermutlich stehen die Modelle fiir diese Komposition, die auf der
sichtbaren Leinwand entsteht, aulerhalb des Bildes. Die Komposition
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lenkt die Blicke der Betrachtenden zunéchst auf die Infantin und das
Hofpersonal; und dann in einer entsprechenden Blickachse mit dem
Mann, der den Raum zu verlassen scheint, ist der Kiinstler zu entdecken
und von dem Moment an uniibersehbar.

Geht man noch einige Jahrzehnte, im Grunde Jahrhunderte zu-
rlick, so zeigt sich Jan van Eyck als Kiinstler im Spiegel an der Riick-
wand in dem Gemadlde ,, Die Hochzeit der Arnolfini“. Dramaturgisch
sind diese beiden Darstellungen hoch interessant — von den Anféngen
des Kiinstler-Selbstportrits bis hin zu der narzisstisch anmutenden In-
terpretation des spanischen Malers sei hier der Bogen geschlagen.

Geht es um Inszenierung, um Dramaturgie, darf auch der Maler
Jan Vermeer nicht auller Acht gelassen werden. Sein einmaliges Kon-
zept, in ein und demselben Raum immer wieder andere Begebenheiten
zu inszenieren — vergleichbar einem Biihnenbild auf dem sich seine Prot-
agonisten und vor allem Protagonistinnen zeigen — und malerisch abzu-
bilden, steht beispielhaft fiir das Atelier in der Tradition, fiir die Insze-
nierung des Ortes, an dem der Kiinstler arbeitet. Wirkungsstétte und
Ereignisstitte sind in diesem Kontext identisch. Im Unterschied zu Diego
Velazquez zeigt er sich selbst in dem Gemalde ,, Allegorie der Male-
rei “, jedoch von hinten. Im Anschluss an die Aspekte der unter anderen
barocken ,,Produktionsstétte” richtet sich der Focus auf ein gleichsam
zeitgendssisches Atelier.

Die ,,Grofle Tischruine®“ von Dieter Roth

In diesem Abschnitt stellt sich die Frage nach einem Atelier im Span-
nungsfeld zwischen Wirkungsstétte und Ausstellungsort. Im Gegensatz
zu dem wohlgeordneten Mikrokosmos in dem barocken Bild (s. Abb. 1)
gestaltet sich die ,,GroB3e Tischruine®™ von Dieter Roth als wahre Colla-
ge mit einer uniiberschaubaren Anzahl von Dingen, die in der Kunst,
fiir und mit der Kunst eine Rolle spielen (Abb. 3). Immerhin betrigt die
Grofe dieser Installation ca. 12x6 m. Entstanden im Atelier und in der
Folge ausgestellt, wurde diese Installation immer umfangreicher. Inter-
essant ist der Aspekt, dass das Atelier, das gleichsam ,,mobile Atelier*
selbst zu dem Gegenstand einer Ausstellung wird.

In dem Gemadlde von de Bailleur (vgl. Abb. 1) geht es um die
Malerei, die Entstehung und die Présentation von Gemélden — der Kiinst-
ler, die Kiinstlerin waren Maler, Malerin, Bildhauer, Bildhauerin — sieht
man jetzt einmal von den genial mehrfach Begabten wie beispielsweise
Michelangelo ab. Das Bild des Kiinstlers wandelt sich im Laufe der
Jahrhunderte, und es entsteht, entsprechend dazu die wesentlich
vielfdltigeren kiinstlerischen Medien, ein anderes Atelier — der Tisch
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als Metapher fiir die manuelle kiinstlerische Arbeitsweise, der Tisch als
Metapher fiir die geistige Produktion, den Filmschnitt, die Filmprojekt-
ion etc. Anstelle der Leinwand, anstelle des zu bearbeitenden Steins
steht — auf einem Tisch — der Computer als stellvertretendes Element
der so genannten Neuen Medien.

Abb. 3: ,,Grofse Tischruine*
von Dieter Roth

»Auf meinem Ateliertisch an der Danneckerstrasse 32 in Stuttgart fing ich an,
1978/79, ein Bild zu malen, worein ich Kassetten-Aufnahmegeréite baute. Auf
diesen Gerdten nahm ich die Gerdusche, um mich herum, wihrend des Ma-
lens auf. Plattenspieler-Musik, eigene Korpertone u. Ahnliches. Zu jener Zeit
hatte ich keine Geduld, irgendetwas malend darzustellen, und besonders auf
diesem Gemailde gelang mir nur Geschmier. Am Anfang malte ich auf ein
grobes, leichtes Holzgestell aus Latten, das ich auf den Tisch gelegt hatte.
(- die Wiederholung der Tischplatte —) Spater, um es bequemer zu haben,
stellte ich das Brett, mit dem ersten Aufnahmegerit darauf, schrig. Es kam
mir bald wie ein Armaturenbrett vor, — nachdem ich ein zweites Aufnahmege-
rit angebracht hatte, womit ich nicht nur die jeweiligen entstehenden Geriu-
sche aufnahm, sondern auch das auf dem ersten Gerét schon registrierte.

Die hier beschriebene Vorgehensweise des Kiinstlers beschreibt den Kern
der ,,Tischruine®, die er in spiteren Jahren unter anderen mit seinem
Sohn Bjorn immer wieder erweitert und ergédnzt hat. Dieses Wachstum
und Wuchern spiegelt den Schopfungsprozess bei Roth und begleitet
seinen gesamten Lebensweg bis zu seinem Tod (1998). So entsteht eine
Schnittstelle zwischen der Schépfung an sich und den sie spiegelnden
und reflektierenden Prozessen. Der Tisch ist Teil des Arbeitsprozesses
und wird dann zu dem Bild-Grund, zu der Grundlage der Komposition,
zu dem Grund der Komposition.

3 Dieter Roth, in: Das XX. Jahrhundert. Ein Jahrhundert Kunst in Deutsch-
land. [Ausstell. Kat.], Berlin 1999, S. 610.
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Parallel zu dem Gedanken, die die Bilderarbeitung begleitenden Geréu-
sche aufzunehmen, existieren ja auch Filme, ,Ein Tagebuch® beispiels-
weise, die Szenen aus dem Leben von Dieter Roth festhalten — oder
seiner Existenz nachhaltig immer wieder ein Stiick Lebendigkeit verlei-
hen. Sowohl die ,, Grofie Tischruine “, als auch die Filme waren auf der
Documentall, 2002 im Fridericianum ausgestellt. Anders als im Kon-
text der Ausstellung in Berlin ,, Das XX. Jahrhundert in Deutschland

Abb. 4: Dieter Roth ,,Ohne Titel

durften sich die Betrachtenden in Kassel nicht in der gesamten Installa-
tion bewegen. Es gab eine klare Absperrung. Auch wenn solche Mal3-
nahmen verstindlich sind, so fiel jedoch ein entscheidender Teil der
Rezeption, das gleichsam haptische Begreifen, weg.

Der Tisch, die Tischplatte wird zum Tréiger wichtiger Dinge, im
Falle Roths unter anderem von Malutensilien und generell Dingen, die
in seinem Leben und kiinstlerischen Werk unterschiedliche Rollen ge-
spielt haben. Der Tisch, im Grunde Tréger, wird so selbst zu einem Teil
der kiinstlerischen Installation, zu einem Artefakt.

Vergleichbar mit Aspekten der ,,Groflen Tischruine® zeigen sich
im Werk von Dieter Roth bearbeitete und als Bildwénde ausgestellte
Tischplatten. In der jiingsten Ausstellung zu dem Werk von Roth in K6In
war zwar nicht die ,,Gro3e Tischruine* zu sehen, aber dafiir andere
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Elemente, die die angesprochene Arbeitsweise spiegeln. So genannte
Matten, auf einem Tisch liegend bearbeitet und dann — im wahrsten
Sinne des Wortes — als Tafel-Bild aufgehédngt und présentiert.

In der Arbeit ,,Ohne Titel” (1985, Abb. 4) geschieht die Be-
schiftigung und Gestaltung auf der Grundlage dieser Matten mit Mal-
utensilien und anderen Dingen. Sie werden nicht als Werkzeug zu einer
malerischen Komposition benutzt, sondern sie werden selbst in einem
entsprechenden Arrangement gezeigt, nicht vergleichbar mit einem
Stillleben und dennoch in der Anordnung fixiert und ganz still gewor-
den. Nicht die Abbildung ist das Ziel, sondern so wie — und das fand
bereits Erwdhnung — der Tisch, die Tischplatte in ihrer ganz anderen
Funktionalisierung zum Artefakt wird, so auch die versammelten Uten-
silien.

Die Akkumulationen von Roth sind im Gegensatz zu den ,, Fallen-
bildern “ von Daniel Spoerri (Abb. 5) nicht zuféllig, sondern arrangier-
te Materialanhdufungen und keine Abfallprodukte und auch keine Fund-
stiicke. Die Produktionsstatte, das Atelier und als relevanter Bestand-
teil der Tisch, die Tischplatte mit den vielen Facetten kiinstlerischen
Tuns wird zu einem Kunstwerk, zu einer kiinstlerischen Installation und
in der Ausstellung wird diese Konstellation inszeniert. Inszenierungen
—die Inszenierung des kiinstlerischen Mikrokosmos zu repréisentativen
Zwecken, so zeigt sich die barocke Malerei (Abb.1 und 2) — Inszenie-
rung des kiinstlerischen Mikrokosmos auch im Werk von Dieter Roth
(Abb. 3 und 4), wobei hier nicht die Représentation im Vordergrund
steht, sondern die Prasentation der kiinstlerischen Arbeitswelt, die gleich-
zeitig das Atelier und die Ausstellung zeigt — Verlagerung des Wir-
kungsfeldes —, und anders als in einer malerischen Darstellung kénnen
die Betrachtenden hier nicht nur auf Distanz sehen, sondern gegebenen-
falls — den Ausstellungsmodalitdten entsprechend — auch fiihlen, rie-
chen, schmecken, sehen und horen. Die ,,Gro3e Tischruine* (Abb. 3)
von Dieter Roth lisst sich in dieser Hinsicht als ein ,,Fiinf — Sinne —
Stillleben* bezeichnen.

Von einer auch nur anndhernd gedachten Wiedergabe der Ge-
schichte des Stilllebens ist dieser Text weit entfernt; dennoch ist der
Tisch Tréger, ,,stummer Diener einer jeden Anordnung und Darstel-
lung von Gegenstinden, unter welcher speziellen Uberschrift auch im-
mer. Meist ist nur die Tischplatte des Tragers in Ausschnitten sichtbar,
die Stillleben vergangener Epochen und Stile betreffend. Roth und auch
Spoerri, um Aspekte seines Werkes wird es im Folgenden noch gehen,
entfernen die Tischplatte von den tragenden Beinen und verschaffen ihr
Autonomie als Tafel — Bild. Der gemalte Gegenstand erscheint selbst in
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der Installation oder Komposition. Insgesamt wird das Atelier selbst
zum Kunstwerk. Die Arbeit an sich ist identisch mit der kiinstlerischen
Handlung.

Die Abbildung als Form kreativen Tuns mit Augentduschungen,
mit dem Phanomen des so genannten ,,Quodlibet“— Wie es gefdllt —ist
als historische Grundlage der Darstellung des Ateliers von Dieter Roth
im Ausstellungskontext und der ,,Fallenbilder* von Daniel Spoerri zu
sehen.

»Bronze(n) in alle Ewigkeit®“ — Daniel Spoerri

Das in der Horizontale stattfindende Ereignis und in gewisser Weise
komponierte Ensemble, das zu einem Bild wird, ist als kiinstlerische
Handlung aus dem Werk von Daniel Spoerri hinldnglich bekannt. Die
,.Fallenbilder* sind Ergebnisse unterschiedlichster Zusammenkiinfte —
Freunde bei einem gemeinsamen Essen beispielsweise —, und die Ar-
rangements wurden von dem Kiinstler nach dem Prinzip des Zufalls an
einem von ihm zu bestimmenden Punkt fixiert. Die Gegenstidnde, die
aus unbestimmt bestimmten Situationen und Begebenheiten erzdhlen,
werden auf diese Weise fiir die Nachwelt inszeniert. Die Tischplatten
verlieren ihre tragfihigen Beine und werden zu Tafelbildern. Und darin
sind sie den ,, Mattenbildern‘ von Dieter Roth verwandt. Stellvertre-
tend ist in diesem Text der ,, Mittagstisch in alle Ewigkeit” (Abb. 5),
1994 datiert, abgebildet.’

Abb. 5: Daniel Spoerri ,, Mittagstisch in
alle Ewigkeit

4 Zum Beispiel Cornelius Biltius, Quodlibet, 1684, 54,7 x 47,8 cm, Bonn, Rhei-
nisches Landesmuseum.

5 An dieser Stelle sei auf den Beitrag von Gabriele Huber verwiesen, die sich
intensiv mit dem ,Bronze — Atelier’ von Daniel Spoerri auseinandersetzt.
Dies sei als Vermerk und Querverweis dienlich, denn die Verwandtschaft
zwischen dem ,, Bronze-Atelier“ und dem ,, Mittagstisch in alle Ewigkeit*
(Abb. 5) ist offensichtlich.
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Alle ,,Fallenbilder dieses Kiinstlers konservieren Momente fiir die
Ewigkeit, halten ganz bildlich alltidgliche Gegebenheiten fest — nichts
anderes ist in den so genannten Stillleben das Anliegen — und in dem
,»Mittagstisch in alle Ewigkeit (Abb. 5) potenziert sich diese Intention,
indem der Kiinstler das Arrangement in Bronze giefit und somit zu ei-
nem Denkmal erhebt.

Dieter Roth und Joseph Beuys — Die ,Ruine‘ und die
,Barraque‘ im Dialog

Nicht nur der Titel der Installation von Dieter Roth ,,Grof3e Tischruine*
(Abb. 3) veranlasst einen Vergleich, einen Dialog mit einer anderen In-
stallation, mit der ,,Barraque D’Dull Odde* (Abb. 6) von Joseph Beuys.

Abb. 6: Joseph Beuys ,,Barraque
D’Dull Odde*

Hier Ruine, dort Barraque. Roth nimmt den Tisch, den wesentlichen
Teilhaber an der Installation sogar mit in den Bildtitel und kombiniert
den tragenden Teil mit dem Rudimentéren, Fragmentarischen. Nimmt
man den Begriff der ,,Ruine®, so entstehen ganz verschiedene Assozia-
tionen: die kiinstlich errichtete Ruine in der Zeit der Romantik oder die
durch Zerstorung, Feuer, Krieg etc. so gewordene Architektur. So oder
so verbindet sich mit dem Begriff der ,,Ruine* etwas Gebautes, Gebil-
detes, Materielles — und nicht das Atelier eines Kiinstlers. Ahnliches
lasst sich beziiglich der Assoziationen zu der ,,Barraque® denken. Be-
ziehen sich die jeweiligen Titel auf das Verlassen, das Zuriicklassen?
,,Bin Mann hat das Weite gesucht...“®Ist an das Fragmentarische einer
kiinstlerischen Handlung im Kontext von Welt und entsprechenden Fra-
gestellungen gedacht?

Wie dem auch sei — sowohl fiir eine ,,Ruine* als auch fiir eine
»Barraque® sind die jeweiligen Installationen, Inszenierungen duflerst
komplex. Grundsétzlich stellt sich die Frage nach den dufleren wie in-

6  Gerhard Storck: Ein Mann hat das Weite gesucht, Transit. Plastische Arbei-
ten und Zeichnungen 1947-1985. 3 Bde., Krefeld 1991, S. 13.
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neren Gegebenheiten eines Kiinstlerateliers in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts. Nicht das konventionelle Maleratelier oder das strenge
Bildhaueratelier scheint von Bedeutung, sondern der Gedanke an ein
Laboratorium, an eine geistige Versuchs- und Auseinandersetzungs-
stétte. Die reine Abbildung der Welt, malerisch, zeichnerisch oder pla-
stisch ist seit der Erfindung der Fotografie in den Hintergrund kiinstle-
rischer Interessen geriickt. Die Auseinandersetzung mit einer von Tech-
nik und Materialvielfalt bestimmten Welt ist in das Zentrum der Auf-
merksamkeit geriickt ,und es betrifft nicht nur die Werke selbst, son-
dern auch die Prozesse ihrer Entstehung.

Hinzu kommt der wesentliche Aspekt, dass insgesamt die Re-
quisiten der Kunst immer profaner werden, in dem Anliegen, den All-
tag so authentisch wie moglich zu spiegeln. Hier sei nur kurz an die
bereits am Anfang des Jahrhunderts durch Marcel Duchamp und Man
Ray initiierten Werke, die ohne Eingriffe und Verdnderungen, Alltagli-
ches zur Kunst erklért haben. Sowohl in der Arbeit von Roth als auch
in der von Beuys spielen alltidgliche Gegensténde die eigentliche Rolle,
die Hauptrolle.

Im Hinblick auf die ,, Groffe Tischruine “ sei an den Anfang zu-
riickgekehrt. Tische, Staffeleien und andere fiir die Erstellung kiinstle-
rischer Arbeiten wichtige Utensilien versammeln sich in einem Raum.
Im Zuge der Arbeit in und mit diesen Gegenstédnden, entwickelt der
Kiinstler die Idee, diese Gegenstinde, die aufgrund ihrer Wertigkeit
zusammengetragen und nicht ihren Weg in neue Zusammenhénge ge-
gangen sind. Diese Dinge finden sich nun doch in ihrer Zuriick-
gelassenheit als Gesamtheit an einer Stitte der Auseinandersetzung wie-
der, in der sich die Betrachtenden bewegen und sich damit auseinan-
dersetzen konnen.Tische, die Protagonisten dieser und jener Arbeit,
werden als stumme Diener bestiickt, benutzt und letztlich so belassen.
Ein Tisch jedoch wird von Roth hochkant gestellt, wird damit zum Ta-
felbild. Die Arbeitsfliche weist Farbstreifen auf, deren Herkunft sich
in Form von festgeklebten Farbdosen und Glésern ebenfalls auf der
Tischfliche befindet. Eine aus dem Biirobereich stammende praktika-
ble Klemmleuchte beleuchtet das Ganze von oben — ganz im Sinne
einer Galerieleuchte, — ein ausgestelltes Bild wird in das — rechte —
Licht gesetzt. Der Tisch ist zur Ruhe gekommen, die Spuren der auf
ihm verrichteten Arbeit haben ihn nun selbst zu einem Bild werden
lassen. Andere Tische in dieser ,Ruine‘ tragen verantwortlich das auf
ihnen Abgestellte; teilweise sind sie so voll, dass sie in dieser Funktion
einem Regal gleichen, teilweise bieten sie noch so viel Platz, dass man
sich an ihnen aufhalten konnte. Die Ruine stellt eine Mischung dar aus
dem nicht mehr gebraucht werden der dort belassenen Erinnerungs-
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stiicke zum einen, und aus dem Denkmalcharakter fiir die dort mit die-
sen Stiicken verrichtete Arbeit zum anderen.

Zwischen lebendig und tot manifestiert sich hier das Einfrieren
eines iiber Jahre, Jahrzehnte dauernden Prozesses. Und im Grunde wird
hier alles zum Tisch, selbst die Regale und zum Teil der Boden, auf
dem sie, die Ruine, errichtet ist. In der Fiille alles dessen ist hier kein
Platz mehr fiir einen neuen, anderen kreativen Prozess, die Requisiten
selbst werden zum Prozess.

In der ,, Barraque D’Dull Odde “ von Joseph Beuys, installiert
in Krefeld im Kaiser-Wilhelm-Museum, ist ein kleiner Tisch Bestand-
teil, neben dem Zaun, zwei Regalen und vielen Details. Das reflektie-
rende forschende Denken dokumentiert sich in beiden Arbeiten, in jeder
auf ihre Weise. Aus dem inneren Prozess des Denkens entsteht der du-
Bere Prozess des Forschens, Schreibens und Dokumentierens. In der
.Barraque® von Beuys gibt es Material und Werkzeuge. In der Installa-
tion fehlt der Mensch, das ,,Laboratorium‘ ist verlassen. Es ist der Ar-
beitsplatz des Kiinstlers selbst, wie kdnnte er zugegen sein?

Das verlassene Denklabor, in dem aber bereits etwas erfunden
und erdacht worden ist — die immer wieder aufleuchtende rote Lampe
auf dem Tisch bringt Licht in die Dunkelheit und erdffnet moglicher-
weise die Hoffnung, dass es kein endgiiltiges Verlassen ist. Die Be-
trachtenden bleiben auBlen vor — sie stehen vor einem Zaun aus Ma-
schendraht und Dachlatten — die Anmutung eines Kellerraumes, eines
Abstellraumes dringt sich auf.

,»Es gibt in der dramatischen Kunst eine aufschlussreiche Parallele zur ,Bar-
raque D’Dull Odde". Sie ist deshalb so aufschlussreich, weil in dem Biihnen-
stlick an einer Stelle nicht nur eine vergleichbare Raumsituation beschrieben
wird, sondern auch jener Wissenschaftler/Kiinstlertyp selbst auftritt und zu
Worte kommt, der in der ,Barraque‘ vergraben gelebt haben muss, jetzt aber
allein als Abwesender die Szene beherrscht.«’

7 Vgl. Gerhard Storck: Ein Mann hat das Weite gesucht, S. 13. ,,Bilde mir nicht
ein, was Rechts zu wissen, Bilde mir nicht ein, ich konnte was lehren, Den
Menschen zu bessern und zu bekehren. [...] Dass ich nicht mehr mit saurem
Schweil Zu sagen brauche, was ich nicht weil3; Dass ich erkenne, was die Welt
Im Innersten zusammenbhélt, Schau’ alle Willenskraft und Samen Und tu’ nichtehr
in Worten kramen. [...] O Séhst du, voller Mondenschein, zum letzten Mal auf
meine Pein, Den ich so manche Mitternacht An diesem Pult herangewacht:
Dann tiber Biichern und Papier, Triib’selger Freund, erscheinst du mir! [...]
Weh! Steck’ ich in dem Kerker noch? Verfluchtes dumpfes Mauseloch, Wo
selbst das liebe Himmelslicht Triib durch gemalte Scheiben bricht! Beschrinkt
in diesem Biicherhauf’, Den Wiirme nagen, Staub bedeckt, Den bis ans hohe
Gewolb’ hinauf Ein angeraucht Papier umsteckt; Mit Gldsern, Biichsen rings-
um stellt, Mit Instrumenten vollgepfropft, Urviter — Hausrat drein gestopft —
Das ist deine Welt! Das heifit eine Welt!*
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Die sichtbaren und die denkbaren Spuren in der Installation von Joseph
Beuys sind unter dem Aspekt des Erinnerns, der Erinnerung relevant.
Sowohl die vielen Gegenstinde in den Regalen, als auch der Schreib-
tisch selbst sind damit bedeckt.

,,Der Schreibtisch. Ausgrabungsort und Depot der Ervinnerun-
gen " —so ist ein Artikel von Annegret Pelz liberschrieben, der sich mit
genau diesem speziellen Tisch beschiftigt.® In diesem Aufsatz beschif-
tigt sich die Autorin mit verschiedenen Dichterinnen, Schriftstellerin-
nen und deren jeweiligen Beziehungen zu ihren Schreibtischen. Der
eigene lebensgeschichtliche Riickblick wird beispielsweise mit dem
Schreibtisch in Verbindung gebracht. Der Schreibtisch als ,,Produktions-
ort und Ausgangspunkt der Erinnerungen* und dabei ist ,,das Mdbel
nicht nur Diener ihrer Tétigkeit, sondern in seinen rdumlichen Dimen-
sionen zugleich ihr Medium und Gedéchtnisort™. Jeder Mensch, der an
einem Schreibtisch arbeitet, wird den Vorgang kennen, unter der Ab-
sicht aufzurdumen, immer wieder mit Fundstiicken konfrontiert zu sein,
die eigentlich keinen eigenen Platz haben, aber dennoch einen Platz
beanspruchen. Und so werden sie wieder und wieder in die Hand ge-
nommen und halten somit entsprechende Begebenheiten, vielleicht be-
reits Erinnerungen wach. In diesem Zusammenhang findet der Begriff
»Schreibtischreise* Einzug in die Gedanken. ,,Sie ist vom ,Zufall‘ der
Entdeckungen und Erfindungen am jeweiligen Ort bestimmt, die der
Sammlerin bei der Sichtung ihrer Schitze von auflen zustoBen.*!°

Wer kennt nicht den Moment groBter Ergriffenheit im Anblick
des Schreibtisches beispielsweise von J.W. von Goethe. Die Wahrneh-
mung des Gegenstandes, an dem viele der bereits gelesenen Zeilen ent-
standen sind, hat Bedeutung. Die Frage nach der Inszenierung solcher
Gedenkstitten findet im Rahmen dieser Publikation am anderen Ort ge-
biihrende Beachtung.

Das Atelier als performative Ausstellung — Ivan KoZari¢

Eine Pointierung der Vorgehensweise, ein Atelier auszustellen, findet
sich in der Arbeit des kroatischen Kiinstlers Ivan Kozari¢. So gesche-
hen auf der letzten Documenta, allerdings von dem Kiinstler in der Ab-
sicht, wahrend der 100 Tage in dem ausgestellten Atelier auch zu arbei-

8 Annegret Pelz: ,Der Schreibtisch. Ausgrabungsort und Depot der Erinnerun-
gen”, in: Magdalene Heuser (Hg.): Autobiographien von Frauen. Beitrdge zu
ihrer Geschichte, Tiibingen 1996, S. 233-247.

9  Der Begriff der Schreibtischreise stammt von Sophie von La Roche, zit. nach:
Annegret Pelz: Der Schreibtisch, S. 235.

10 Vgl. Annegret Pelz: Der Schreibtisch, S. 235.
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ten. Dies wurde von der Leitung der Ausstellung jedoch untersagt. So
wurde auch dieses Atelier zu einer Inszenierung in Abwesenheit Anwe-
sender, von daher gedanklich in der Nédhe zu der ,,GroB3en Tischruine*
von Dieter Roth anzusiedeln.

,Die Installation ,Atelier Kozari¢* kritisiert nicht nur eloquent das Konzept
retrospektiver Ausstellungen allgemein, sondern auch die statische Natur von
Kunstwerken. In Kozarias Welt ist ein Objekt nichts weiter als ein Vorwand
fiir noch ein weiteres, dies wiederum fiir das nachste und so fort. , Atelier KoZari¢
ist Performance, ist Installation und Labor in einem und verkorpert anschau-
lich die Arbeit eines Kiinstlers, dessen Werk in kontinuierlichem Experimen-
tieren besteht.*!!

Abb. 7 und 8: Ivan KoZaric ,, Atelier KoZari¢*

Der Vergleich mit einem Labor, ebenso das Prozesshafte der Arbeit,
das Performative der Ausstellung, die Benennung als Installation und
auch der Begriff des Experimentierens im Kontext kiinstlerischer
Schaffensweisen greift als Beschreibung zeitgendssischer, respektive
auch bereits dlterer Kunstwerke — die ,, Grofle Tischruine “ begann Die-
ter Roth in den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts. Im Gegensatz zu
der ,, Groflen Tischruine“ und auch zu der ,, Barraque ... “ wollte der
Kiinstler wihrend der Ausstellung anwesend sein und in seinem Ate-
lier, gleichsam in situ, arbeiten. Das Atelier auszustellen ohne darin
arbeiten zu konnen, zu diirfen, bedeutet einen deutlichen Einschnitt fiir
den Kiinstler. So war er abwesend, wie Roth und Beuys auch, jedoch
unbeabsichtigt.

11 Carlos Basualdo, in: Documenta 11_Plattform 5. Kurzfiihrer, Kassel 2002,
S. 142.
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Interessant der Aspekt, dass die-Kunst Rezipienten oftmals nur mit Hil-
fe von dokumentarischen Fotografien und Filmen Einblick in die Werk-
statt, das Atelier, die Produktionsstitte erhalten. Im Rahmen der
Documentall beispielsweise konnten sie unterschiedliche Formen zeit-
gemaBer Inszenierungen der Orte im Original betrachten und erleben.

Victor Grippo: ,,Tische zum Arbeiten und Nachdenken*

Im Rahmen der Documentall waren auch Tische des argentinischen
Kiinstlers Victor Grippo zu sehen (Abb. 9 und 10). Die Arbeit besteht
aus sieben in Havanna gekauften Tischen, von denen mehrere wéihrend
der ersten kubanischen AlphabetisierungsmaBinahme von 1959 als
Schulplatte gedient haben. Auf die Tische hat Victor Grippo ausgewéhlte
Texte argentinischer Autoren geschrieben. Die Installation beruft sich
auf die Arbeit ,, Tabla* (Tisch 1978) — ein Tisch mit einem Text des
Kiinstlers selbst iiber die profane Helligkeit von Rdumen, die von meh-
reren Generationen benutzt werden, um darin zu essen, zu lernen, zu
denken, zu arbeiten und zu feiern. In den Rdumen, an den Tischen — so
erklart sich auch der Werktitel dieser Installation ,, Tische zum Arbeiten
und Nachdenken®.

Abb. 9 und 10: Victor Grippa ,, Tische zum Arbeiten und Nachdenken

,,Uber diesem Tisch, Bruder von unendlich vielen anderen — vom Menschen
gebaut, Ort des Zusammentreffens, des Nachdenkens, der Arbeit — wurde das
Brot gebrochen, soweit es welches gab; die Kinder machten ihre Aufgaben,
man weinte, es wurden Biicher gelesen, man teilte die Freuden.*!?

Die paradigmatische Figur des Kiinstlers taucht in Verbindung mit der
des Handwerkers — mit Béckern oder Tischlern — in den Plastiken und
Installationen von Grippo immer wieder auf. Er siecht den heutigen Kiinst-
ler, der das Individuum und die Gesellschaft umzugestalten sucht, als

12 Victor Grippo, Documentall_Plattform 5 [Ubersetzung aus dem Spanischen
unter http://www.universes.de/car/documenta/11/frid/d-grippo-zoom3.htm].
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moderne Inkarnation des mittelalterlichen Alchimisten. Auf der Suche
nach Gold, auf der Suche nach etwas, das wertvoll ist und zu einer ad-
dquaten Ausdrucksfindung bedarf es mehr als traditioneller Formen und
Inhalte. Auch wenn die Installation von Victor Grippo nicht ein Kiinst-
leratelier meint, so ist seine Inszenierung des Ortes mit den Tischen, mit
dem Licht — Glithbirnen beleuchten die Tische — und den Requisiten
dennoch relevant in diesem Kontext. Seine Installation bezieht alltdgli-
che Dinge mit ein, die die Schnittstelle zwischen den verschiedenen
Bereichen deutlich machen. Die Werkbank des Tischlers ist unter Ple-
xiglas gestellt; so wird dieser alltdgliche, der Arbeit dienende Gegen-
stand a priori zu einem Ausstellungsstiick, zu einer Skulptur, die ge-
schiitzt werden muss.

In dem ausgewihlten Detail (vgl. Abb. 9) wird ein Tisch mit
einer gedffneten Schublade sichtbar. Auf der Tischplatte stehen eine
Lampe und verschiedene Reagenzgefilie. Papier und Stift vervollstin-
digen das Ensemble des Forschers. Und nicht zuletzt das Wort, die
Schrift, die sich auf nahezu jedem Tisch befindet, ergénzt die Inszenie-
rung, das dramaturgische Konzept. Die so vermittelten Inhalte ergén-
zen die Prisenz der Tische, an denen sowohl manuelle, wie auch geisti-
ge Tatigkeiten stattfinden. An einem Tisch ebenso wie in einem Atelier.

Resiimee

Die angefiihrten Beispiele aus der Geschichte der Kunst zeigen Wir-
kungsstétten, die traditionelle Kiinstler-Personlichkeiten zeigen. Die
angefiihrten Beispiele von de Bailleur bis Velazquez beschreiben Ma-
ler und keine bildhauerisch titigen Kiinstler. Sie verstehen sich als stell-
vertretende Beispiele. Die Wiedergabe der Wirklichkeit, die naturali-
stische Abbildung von Weltteilen, Aspekten von Welt — die Rede war
von dem Mikrokosmos im Atelier — diente auch représentativen Zwek-
ken. Das Gemélde von Cornelis de Bailleur (Abb. 1) setzt dem kiinstle-
rischen Mikrokosmos der damaligen Zeit ein Denkmal. ,, Las Meminas “
von Velazquez setzt dem hofischen Leben und ihren Mitgliedern eben-
falls ein Denkmal — der Kiinstler gehdrt zu dem spanischen Hof ebenso
wie die Bediensteten. Das Werk, die Auftragsarbeit entsteht im Atelier
oder in situ. Fiir den ,Ort der Inszenierung® ist der Raum in dem Gemal-
de des Spaniers beispielhaft.

In der Folge, wohl wissend, dass ein grof3er zeitlicher Sprung
notwendig ist, wird das Atelier, nun nicht mehr Wirkungsstitte allein,
selbst zu einem Gegenstand der Ausstellung. Nicht mehr das Gemalde,
das das Atelier zeigt, ist Teil der Ausstellung, sondern der Raum selbst
wird gezeigt. Der Kiinstler, die Kiinstlerin ist nicht anwesend — eine
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Ausnahme wire die Prasenz von Ivan K ozari¢ im Rahmen der Documen-
tall gewesen. In dem Ort der Inszenierung, dem zu einem Bild gewor-
denen Atelier oder dem zu einem Bild gewordenen kiinstlerischen Prozess
ist der Tatige anwesend, sein Portrit sogar Bestandteil der Kompositi-
on. In der Inszenierung des Ortes fehlt der Protagonist, vorhanden sind
die Spuren seiner Tétigkeiten, die Farben und Pinsel werden selbst zu
einem Bild, die Tischplatte ist nicht mehr stummer Diener, sondern Bild-
grund, Projektionsflache. Die ausgestellten Requisiten geben Zeugnis
von den vielféltigen kiinstlerischen Prozessen, von den inzwischen ganz
anderen Medien, die notwendig, wenn nicht sogar Bedingung sind.

Der Tisch, der in allen aufgezeigten Beispielen eine tragende Rolle
einnimmt, ist die Metapher fiir die Schnittstelle zwischen dem Denken
und dem Handeln, dem Forschen und Planen der letztendlich entstehen-
den kiinstlerischen Arbeit. Sowohl die Orte der Inszenierungen, wie auch
die Inszenierungen der Orte beinhalten eine weitere Dimension, die
Qualitdt der Erinnerung. Allen Beispielen wohnt diese Qualitét inne,
nicht nur Wirkungsstatte, sondern auch Gedachtnisort zu sein. Der Tisch
ist die Metapher fiir das Dasein, die Inszenierung des Ortes, der kiinst-
lerischen Wirkungsstitte ist die Metapher fiir die Kunstschaffenden. Auf
diese Weise entstehen Gedéchtnisorte in und fiir die Kunst.
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»»HIER HAFTET, HARRT, KLEBT DAS ENDE* —
SPOERRIS ,BRONZEATELIER® ALS INSZENIERUNG DER
ERINNERUNG IN ZEITEN DER VERGANGLICHKEIT

1998/99 lasst Daniel Spoerri fiir seinen Garten bei Seggiano (Toscana)
eines seiner ersten Ateliers, das chambre No. 13, in Bronze nachgie-
Ben.! (Abb. 1 und 2) Das Monument hat die Masse 5 x 3 x 2,50 m und
wiegt iiber 5 Tonnen. In meinem Beitrag will ich versuchen, zunéchst
die Hintergriinde und den Kontext der verschiedenen ,,Zimmer / Ate-
liers* nachzugehen, die im Werk Spoerris (aber nicht nur seinem) einen
wichtigen Stellenwert einnehmen: Welche Griinde veranlassten den
Kiinstler, seine Ateliers nachzubauen, nachzugielen sowie realiter
Lungeschont in ihrem ganzen Chaotismus zugénglich zu machen? Daran
anschlieBend wird das Thema Material bzw. die angewandten Materia-
lien (Holz, Bronze und Leinwand etc.) und ihre Funktionen bzw. Kon-
notationen zu hinterfragen sein.?

Eine dauerhafte oder auch ephemere Rekonstruktion von Ate-
liers gibt es z.B. in Paris in Form des Ateliers Brancusis oder wihrend
retrospektiver Ausstellungen (wie im Fall Morandis) zur Veranschauli-
chung der Ateliersituation, dem Ambiente des kiinstlerischen Schaffens.
Spoerri selbst 6ffnete 1964 sein Hotelzimmer/Atelier in New York in
dem (meist chaotischen) Zustand, in dem es sich gerade befand, dem
Publikum zur Besichtigung.® Spoerris Bronzenachguss des Pariser Ho-
telzimmers erhebt aber durch sein Material einen anderen Anspruch,
das Atelier ,,illustriert” nicht mehr, sondern wird durch die Bronze selbst
zu einem Kunstwerk. Zu fragen wére — aufler nach dem Material —,
welche Funktion dem Ort des kiinstlerischen Schaffens als solchem in

1  Esexistieren verschiedene Versionen; die in Seggiano ist die Nr. 2. Il Giardino
di Daniel Spoer ri, a cura di Anna Mazzanti, maschietto e masolini. Comunita
Montana dell’ Amiata — Area Grossetana 1998/99,108 No. 42.

2 Am Rande sei angemerkt, dass Spoerri auch gelegentlich die Rdume seines
Restaurants etc. fiir Ausstellungen nachbauen lieB3.

3 Anckdotomania. Daniel Spoerri iiber Daniel Spoerri, Ostfildern-Ruit 2001,
S. 278ff.

71



GABRIELE HUBER

der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts zukommt und ob, und wenn ja,
welche Folgen das fiir den Begriff ,,Kunstwerk® hinsichtlich der memoria
hat. Drittens wird die Aufstellung im eigenen Garten zu untersuchen
sein sowie der konkrete Ausstellungsplatz: Ist die Aufstellung des Ate-
liers zu verstehen als Mythifizierung der Stétte wo — so Spoerri — alles
anfing (der Geburtsstitte seiner Kunst) oder als Dokumentation einer
Etappe seiner vita, und weiter: Ist die konkrete Positionierung und die

Abb. 1 und 2: Zwei Ansichten des chambre No. 13, Bronzenachguss, Seggiano
1998/99 (es existieren vers. Versionen, die abgebildete ist Nr. 2, Seggiano,
1998)

Nihe zu anderen Werken (von ihm selbst oder seinen Kiinstlerfreunden)
wichtig oder eher zufillig entstanden? So findet sich sein beriihmter,
der Gottheit des Grappa gewidmeter Stuhl ganz in der Nihe. (Abb. 3)

Abb. 3: Santo Grappa 1969/70, Bronze

Nach der Analyse der Geschichte, der Funktion, des Materials und des
kiinstlerischen Kontextes eines Ateliers soll der Stellenwert ,,Atelier”
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hinsichtlich seiner Memorial-Funktion in den Blick genommen werden,
dazu mochte ich einen Roman heranziehen, ndmlich Georges Perecs
wDas Leben — Gebrauchsanweisung “, einen Text, der wie Spoerris
(Ur-)Atelier, ebenso in Paris, der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, um
einen Text von Walter Benjamin zu zitieren, angesiedelt ist. Hier wird
ein Wohnhaus in Paris beschrieben, in dem u.a. zwei Kiinstler leben
und arbeiten und das Verhéltnis zwischen dem Ort ihres kiinstlerischen
Schaffens und den entstandenen Werken thematisiert. Der Roman kreist
um das Thema Kunst und Zerstorung sowie deren Verhiltnis zu ,,Erin-
nerung*. Er setzt ein mit der Auseinandersetzung mit der Gestalttheorie*,
generell mit einer Problematisierung des Sehens, wofiir als Metapher
das Puzzle (als Emblem) steht. Dies ist als Hommage an Raymond
Queneau zu verstehen, worauf spéter noch einmal zuriick zu kommen
ist. Der Roman endet mit zwei Beschreibungen des Ausldschens der
Kunst; diejenige, die den Epilog des Romans beschlief3t, soll hier zitiert
werden soll:

,Er [der Maler] lag auf dem Bett, sanft und geschwellt, die Hande {iber der
Brust gekreuzt. Eine grof3e quadratische Leinwand von mehr als zwei Metern
war an das Fenster gelehnt und reduzierte auf diese Weise den Raum der Man-
sarde, wo er mehr als die Hélfte seines Lebens verbracht hatte. Die Leinwand
war gewissermal3en jungfriaulich: wenige Striche eines Kohlestiftes, mit Sorg-
falt gezeichnet, teilten sie in regelmafBige Quadrate, eine Skizze eines Aufris-
ses eines Wohnhauses, das mittlerweile von keinem Angesicht und keiner Fi-
gur mehr bewohnt wurde.*

Der tote Maler hinterlésst als sein Testament eine quadratische, in Qua-
drate eingeteilte jungfrauliche Leinwand, die lediglich von einem schwar-
zen Kohlestift sorgfiltig ,,bezeichnet* wurde, eine Art von Minimal Art,
deren Gestalt eine ,,Kopie* des Aufrisses des Wohnhauses ist.* Auf den
zweiten Maler komme ich spéter zuriick. In Perecs Roman wird auf
verschiedene Arten das Bewahren der Erinnerung mit Ort verbunden,
in Bezug auf die Maler auf zwei Weisen der Stelle des kiinstlerischen

4 Thre Hauptvertreter finden sich in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts. Die-
se Theorie spielt eine zentrale Rolle auch etwa fiir Kandinsky und ist gene-
rell wichtig fiir die Entwicklung der Abstraktion.

5 Georges Perec: La vita. Istruzioni per I’'uso. Trad. Daniella Selvatico, Estense
Milano 1989, S. 504.

6  Mir scheint, die Ausmalle der Leinwand, ein Quadrat von 2 Metern, ist die
bildliche Matapher fiir den Hinweis, der Maler habe die Hélfte seines Le-
bens in diesem Raum verbracht. Man fiihlt sich auSerdem an Halbwachs und
seine Sétze liber die Memorialfunktion der Steine der Stddte erinnert: Mau-
rice Halbwachs: La mémoire collective. Paris 1942.
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Schaffens eine Bedeutung zugewiesen, die den dort entstandenen Pro-
dukten — Kunstwerken — eine untergeordnete oder vielleicht besser: neue
Rolle zuweist, z.T. ihre Zerstérung ,,ermoglichen* sollte.”

Wie bei Spoerri geht es auch bei Perec um das Verhiltnis Kunst
(in seinem Falle Malerei) — Atelier/Ort, wobei — wie zu zeigen sein
wird — die angewendeten Strategien z.T. analog, z.T. kontrastierend im
Vergleich mit denen Spoerris sind, gewissermallen Antworten auf die-
selbe Fragestellung hinsichtlich des Verhiltnisses von memoria und
damnatio memoriae und zwar im Blick auf die Materialien der Kunst
des ausgehenden 20. Jahrhunderts; in beiden Fillen wird mehr oder
weniger implizit ein magischer Ursprung zu Grunde gelegt.®

Spoerris Zimmer — Historischer Hintergrund

und Positionierung

Spoerri hat insgesamt fiinf Zimmer nachgebaut bzw. ausgestellt, ich
beschrinke mich in diesem Kontext auf das Pariser Atelier des Hotel
Carcasonne (Abb. 4), méchte aber auf die anderen wenigstens kurz ver-

Abb. 4: Chambre No 13, Hotel
Carcasonne (Holzmodell) 1998

weisen. 1962 baute er fiir das Stedeldijk Museum Amsterdam zwei ge-
kippte Museums-Raume Dylaby (,,Dynamisches Labyrinth*), einer war
ein Tastlabyrinth, das spédter in Miinchen in erweiterter Form wieder-
holt wurde (fiir die Studenten), das andere ein um 90 Grad gekippter
Raum, eine monumentale Umsetzung seiner Fallenbilder, ein begehba-
res Fallenbild: 1952-74 entstand fiir das Projekt Cyclop (Le Monstre de

7 Vgl. auch Batailles Buch zu Lascaux. In diesem Ambiente wurden die magi-
schen Urspriinge der Kunst viel diskutiert. Es wére zu fragen, ob durch die
Zerstorung der Kunst eine Erlosung der Seele zu erreichen sei: Kunst wire
demnach ein magisches Objekt fiir die Seele, aber kein Objekt des Sammelns.

8 Auch hierfiir ist das Thema die Vergénglichkeit: ,,Wenn alle Kiinste unterge-
hen, die edle Kochkunst bleibt bestehen®. Dieses Festhalten an der Magie
trug Spoerri den Vorwurf der Negrisierung von Seiten seines Kiinstlerfreundes
Tinguelys ein.
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la Foret) von Jean Tinguely in Milly-la-Foret (bei Paris) ein weiteres
umgekipptes Zimmer. 1964/65 stellte er sein Zimmer/Atelier No. 631
in Zusammenarbeit mit der Green Gallery, New York im Chelsea Hotel
,aus®. Spoerri fasst dies wie folgt zusammen:’

»Also die Ausstellung mit Dick Bellamys Green Gallery war schon ausge-
macht. Ich sollte jeden Tag um 14.00 aus meinem Zimmer No. 631 im Chelsea
Hotel, verschwinden und das Zimmer so lassen, wie es war: Geschirr im Spiilst-
ein, das ungemachte Bett und vor allem die Werke, mit denen es vollgestellt
war, mit allem, was ich dort gemacht habe (iibrigens alles Dinge, die seitdem
verlorengegangen sind [...] geh’ sie heute einer suchen!) Den ganzen Nach-
mittag war das Zimmer von einer Sekretdrin der Galerie besetzt, und unten am
Empfang wusste man natiirlich auch Bescheid. Am Abend nach 18.00 oder
19.00 durfte ich wieder hinein.*!

Der Kiinstler Alan Kaprows kommentierte dies wie folgt:

»Spoerris philosophische Werke sind in einem Hotelzimmer entstanden. Hier
hat er geschlafen, geliebt, wunderbare Mahlzeiten zubereitet und seinen Stuhl-
gang besorgt. Seine Konstruktionen fiillen den Raum und wurden eins mit
dem Bett, den Kleidern, dem Geruch der Lasagne. Nur mit Vorsicht kann man
sich in dieser groBartigen Unordnung bewegen.[...] Ich schlug Spoerri vor [!],
die Leute einzuladen, sich sein Zimmer anzuschauen, nicht als Schrein oder
Denkmal. Und diese Idee passte gut zu seinen Absichten. Ich war liberzeugt,
dieses Werk konne seine Bedeutung nirgends so klar zeigen wie hier und in
diesem Augenblick. Er erklarte sich einverstanden und damit hat er das seine
zum Tod der Museen und Galerien beigetragen. Dieses Sterben wird noch
einige Zeit brauchen [...].*!!

SchlieBlich zeigte Spoerri 1971 in einer Retrospektive im Stedeldijk
Museum Amsterdam eine Ecke seines 1968 in Diisseldorf erdffneten
Restaurants ,,Le coin de Restaurant Spoerri“. Spéter wurde sie in Mai-
land, Wien, Barcelona, San Francisco und Japan gezeigt — die Orte sei-
nes Wirkens waren fiir Spoerri immer wieder wichtige Etappen.

9  Anekdotomania 2001, S. 278.

10 Man ist versucht, an Jan Houts Ausstellung ,,Chambres d’amis“ zu denken.

11 Anekdotomania 2001, 278/9. Da Spoerris Atelier in Seggiano eine penible,
fast obsessive Ordnung aufweist, fragt man sich, ob die frithe Unordnung
einem jugendlichen Chaotismus entsprach oder ob diese Unordnung insze-
niert war im Sinn einer kiinstlerischen Kreativitét, die ebendort anzusiedeln
sei. Spoerri verwahrt sich ausdriicklich dagegen, dass in dem zitierten Text
Kaprow die Idee fiir sich in Anspruch nahm; sie stammt von Spoerri und Dick
Bellamy. Die Prophezeiung vom Tod der Museen und Galerien von Kaprow,
die mittlerweile fast vierzig Jahre zuriickliegt, hat sich nicht eben bestitigt
oder ,,wird noch einige Zeit brauchen®.
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1959 ging Spoerri nach Paris, wo er in der rue Mouffetard ein
Zimmer im Hotel Carcassone au mois mietete, von dem der heimatlose
Spoerri schreibt, es sei seine geistige Heimat geworden'? : Hier entstan-
den ,,die Edition MAT, das erste Fallenbild (Abb. 5) und die ,,Topogra-
phie des Zufalls“, ,,fiir mich also der Geburtsort meiner Kiinstler-
identitat*.!> Dariiber hinaus berichtet Arturo Schwarz, dass er hier ,,zu-
filligerweise™ zum ersten Mal die an die Wand gehédngten Assembla-
gen sah, von ihnen begeistert war und sie in seiner Maildnder Galerie
ausstellte und somit —so Schwarz — vor der Zerstorung bewahrte, denn
die Pariser Miillabfuhr war schon bestellt, sie abzuholen.'* Zu den Griin-

Abb. 5: Tuborg 1961

den, dieses Zimmer zu verewigen, duflert sich Spoerri nicht: ,,Genau
weil} ich bis heute nicht, warum ich die Idee hatte, dieses Zimmer
nachzubauen®."” Um dieses Projekt realisieren zu kdnnen, reiste Spoerri
quasi 40 Jahre spéter nach Paris, um die genauen Masse seines damali-
gen Wohnateliers zu nehmen, ein Projekt, das jedoch an der Schimpfka-
nonade der (Tochter der) damaligen Besitzerin scheiterte, die sich ent-
schieden weigerte, den unerwiinschten Besucher das Zimmer sehen zu
lassen.'® So behalf sich der Kiinstler mit einer ,,futuristischen* Photo-
graphie (Abb. 6) und anderem und ging an die Rekonstruktion. Zuerst
entstand ein Holzmodell (Abb. 7 ), dann die Bronzeversion. Sie ist ,,mini-
malistisch®, d.h. enthilt bedeutend weniger Teile als das urspriingliche
Atelier/ Mansarde.

12 Anekdotomania 2001, S. 272.

13 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 271.

14 Schwarz, Un giorno nel 1960, in: Il giardino 1998/99, S. 27/28; Schwarz
spielt, glaube ich, hier mit dem Zopos der Kiinstlerlegende.

15 Anekdotomania 2001, S. 273.

16 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 272
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Das Material: Bronze (und andere)

,,Das schwierigste war zuerst mal, das Zimmer (also die Wande und den Fuf3-
boden) zu machen. Das sind schon, ich glaube, 5 Tonnen Bronze und das
Ganze sollte schrig, also auf zwei Ebenen schrég, installiert werden. Das wollte
ich zunichst mal sehen und dann das leere Zimmer langsam fiillen.[...] Aber
ich sah dann das leere Zimmer — die anderen Teile waren noch nicht fertig
gegossen — und ich dachte: Jetzt noch einmal alles in Bronze [...], und noch
einmal so iiberfiillt [...] und plétzlich fand ich den Gegensatz von Kldglichkeit
und Kostbarkeit noch interessanter. Dieser unglaubliche Arbeits- und Kosten-
aufwand, nur um ein klagliches und armseliges Zimmerchen zu machen!*“"’

Fiir die Anfertigung des Ateliers bediente sich Spoerri der Bronze, eines
Materials, das zu den haltbarsten Materialien {iberhaupt zéhlt — filir Spoerri
signalisierte es ,,Ewigkeit” —und kunsttheoretisch bestimmte Assoziationen
erzeugt. Dariiber hinaus war es speziell in der Toskana, dem Ort von Spoerris

Abb. 6: Die Photographie besteht Abb. 7: Chambre No 13,
aus 55 Teilen, 1961 Hotel Carcasonne (Holz-
modell) 1998

Garten, historisch von hoher Bedeutung und war ,,Zeuge* einer langen Tra-
dition von hervorragenden artigiani, Handwerker-Kiinstlern, wie sie sich in
der Frith-Renaissance etwa bei der Ausstattung des Or San Michele in Flo-
renz zeigte: Bei seiner Gestaltung durch die verschiedenen Ziinfte gab es
Streitigkeiten um den sozialen Rang und die Selbstreprésentation. Wie Ed-
garLein'® darlegte, gab es Regeln, die festlegten, welche Ziinfte das Recht
hatten, Bronzestatuen und nicht solche aus Marmor in den entsprechenden
Nischen aufzustellen. Auch die damit verbundenen Kosten waren, so die ent-

17 Anekdotomania 2001, S. 269

18 Edgar Lein: ,Erlduterungen zur Technik des Bronzegusses und der Bedeu-
tung von Bronze im 15. Jahrhundert am Beispiel der Christus-Thomas Grup-
pe von Verrocchio®, in: Herbert Beck/Maraike Biickling/Edgar Lein (Hg.):
Die Christus-Thomas Gruppe von Andrera Verrocchio, Frankfurt/M. 1996,
S. 233-257.
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sprechenden Quellen, erheblich: Das Material kostbar, der Arbeitsaufwand
betrichtlich, aber v.a. war die Arbeit des damaligen Spitzen-Kiinstler, Lorenzo
Ghibertis, ein betrachtlicher Posten in der Kostenaufstellung. Spoerri hatte
die Toskana, den Monte Amiata, als Ort seines Gartens gewahlt. Nach den
Griinden gefragt, behauptet er, die Toskana habe keine besondere Attraktivi-
tat fiir ihn, er hétte ebenso gut Finnland wéhlen konnen. An anderer Stelle
erklért er jedoch, dass es die Handwerkstradition der Bronzegiefer gewesen
sei, die ihn in die Toskana gefiihrt hétten: Sie seien die besten und billigsten.
Mit anderen Worten: Spoerri wihlt fiir die Aufstellung des Bronzenachgusses
seinen Garten, der in alten Karten in einer Gegend liegt, die man als ,,irdi-
sches Paradies* bezeichnete und siedelte sich in einer Tradition an, die in
Form des Bronzegusses spatestens seit der Frithrenaissance iiber ein gewis-
ses Prestige verfligte. Fragt man nach den Griinden, warum es gerade die
Bronze war, die so geschétzt wurde, so soll hier der Hinweis geniigen, dass
sie in der Antike bereits von Plinus in der Naturkunde, spater von Cellini und
Cennini geschétzt wurde und mit Organischem assoziiert. Im 3. Kapitel des
34. Buches von Plinius heif3t es:

,,Es gibt drei Arten der (korinthischen) Bronze [...]. Daneben noch eine Art,
deren Zusammensetzung man nicht angeben kann, obwohl sie ein Erzeugnis
von Menschenhand ist [sic]. SchlieBlich ist es eben doch ein gliicklicher Zu-
fall, wenn an Bildwerken und Statuen jene durch ihre eigentiimliche Beson-
derheit wertvolle Farbung entsteht, die dhnlich wie die der Leber ist, weshalb
sie die Leberfarbige genannt wird.*

Oder an anderer Stelle spricht er von den Farbungen der unterschiedli-
chen Bronzelegierungen und nennt als die edelste die, die sich Purpur,
der kaiserlichen Farbe nihert. Im Gegensatz etwa zum ,kalten® Marmor
ist die Bronze ein ,warmeres‘ Material (was moglicherweise auch mit
der technischen Bearbeitung, dem ,heiflen‘ Bronzeguss, zusammen-
héngt): In einem Video Spoerris, das die Anfertigung des Bronzezimmers
dokumentiert, ist das Material so inszeniert. Abgesehen von den heute
iiblichen technischen Bearbeitungen zeigt der Umgang Spoerris mit Bron-
ze, dass er sich der kunsttheoretischen fopoi der ,imperialen‘ Bronze
und ihrer ,Unverganglichkeit® bewusst war, er folgte einer jahrhunder-
tealten Materialikonologie, wie das ja von Spoerri explizit formuliert
wurde: ,,Unter Bronze stelle ich mir die Ewigkeit vor [...]. Das ist jetzt
einfach da. Und steht. Und alles ist fest.“!?

19 Anekdotomania 2001, S. 269.
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War der Nachbau in Holz von bestimmten Zimmern zum einen Rekon-
struktion bestimmter Ambienti (Restaurant oder Atelier), die — cum
grano salis — der Dokumentation dienen sollten, so nimmt der
Bronzeabguss einen anderen Stellenwert ein: Durch das verwendete
Material erhilt das ,,Jausige Zimmer* (so Spoerri) eine Nobilitierung:
Es wird zum einen ,,organischer“?°, zum anderen ist es fiir ihn kostbar,
imperial, und versinnbildlicht einen Anspruch auf Ewigkeit. Es vereint
in Spoerris ,,Anekdotomania“ zwei scheinbar unkonvertible Dinge, ver-
bindet ,,Natur* und Kunst — das aber musste es das Material der Wahl
fiir Spoerri werden lassen, da die Akzentuierung bzw. Authebung die-
ses scheinbaren Konfliktes flir der Kiinstler lebenslang Aufgabe war.

Sein terminus hierfiir ist ,,Ubergang*, so ist auch das Motto des Gar-
tens hic terminus haeret zu verstehen: Hier haften die Uberginge, sind
die Ubergiinge verhaftet.?’ Zum anderen hat die ,,Wahl** des Materials
(vielleicht eher als eine Wahl war dies eine Obsession, da er sich das
iiber 30 Jahre gewiinscht hatte) Konsequenzen fiir die ,,IJkonographie*:
In dem erwéhnten Zitat driickt Spoerri das mit understatement aus: ,,Jetzt
noch einmal alles in Bronze — und noch einmal so tiberfiillt*??, doch
dann énderte er seine Entscheidung, die historisch korrekte Uberfiillung
durch eine historisch unkorrekte Reduzierung zu ersetzen, das Mobiliar
etc. zu ,,minimalisieren, nur die wesentlichen Dinge finden ,,Platz*:
ein ungemachtes Bett, Tisch mit Teller (nur ein Esser), Flasche, Be-
steck, Glas, Stuhl, Kochnische, Kamin, einige Kunstwerke etc. Den
Moment fiir die Ewigkeit festgehalten, der ,,Zufall fest-gehaftet™. Bes-
ser als das je mit seinen Fallenbildern gelingen konnte, entsprach das
Bronzeatelier seinen Intentionen, da die Vergédnglichkeit der Materiali-
en hier nicht mehr existiert: Weder konnen die Ratten die festgeklebten
Essensreste anknabbern (und sich so die Mit-Autorschaft an einem Werk
sichern, wie bei bestimmten Fallenbildern, die im Keller der Galerie
Arturo Schwarz aufbewahrt wurden), noch kann der verwendete Leim

20 An Spoerris extrem hohes Interesse an Dingen wie der Kiiche muss, glaube
ich, nicht erinnert werden, er hatte ein Restaurant, schrieb Kochbiicher, war
ein begnadeter Koch und zitiert immer wieder ein alter ego, den Kunsthisto-
riker Rumohr, der in der Disziplin einen Skandal erzeugte, da er Kochbiicher
verfasste.

,.Haeret“ ist hier auch ganz wortlich zu verstehen im Sinne von Leim, der fiir
viele Kiinstler eine wichtige Bedeutung hatte cf. Enrico Baj. Siehe auch den
Titel des Artikels von Heidi E. Violand — Hobi. Daniel Spoerri, Miinchen
1998, S. 114-123. Die Ubersetzung ist als diejenige Spoerris ebenda ausge-
wiesen, S. 123.

22 Anekdotomania 2001, S. 272.
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im Laufe der Jahrzehnte versagen, da alles zusammengeschweif3t wur-
de. Bruno Cora, der Direktor des Centro de I’arte Contemporanea Luigi
Pecci in Prato, nannte das Werk ,,la Cappella Sistina di Spoerri®.?

Zum Ort: Spoerri entschloss sich, sein Atelier, seine geistige Heimat,
innerhalb des Gartens in der macchia aufstellen zu lassen und zwar an
der Stelle, wo frither die Schweine geweidet hatten. In unmittelbarer
Nihe befindet sich eine profane Gottheit, der Santo Grappa von 1970/
1971 (auch hiervon existieren mehrere Versionen), der zu der ,,indivi-
duellen Mythologie* des Kiinstlers gehort: Spoerri war nicht nur ein
Freund der guten Kiiche, sondern auch dem Alkohol nicht abgeneigt —
in seinem Restaurant hatte er sich daran gewo6hnt, mit seinen Gésten bis
tief in die Nacht zu trinken. Um dem drohenden Alkoholismus zu entge-
hen, schufer sich sein persdnliches Schutzmonument, eine Art von ge-
gliicktem Exorzismus: Der Stuhl wird ,,geschiitzt” durch ein Monster,
das aus einem Ochsenschidel besteht, der iiber den Sitzenden zu wa-
chen in der Lage ist, an einem seiner Fii3e ist ein FuB3ball-Schuh befe-
stigt, es handelt sich also um ein vierfiiiges ,,Wesen‘?*, wenn man so
will, um eine Art von Totem.

Der latente Aspekt des Organischen in der Bronze findet so in
unmittelbarer Nachbarschaft sein Pendant: Den Speiseresten des Ate-
liers folgt der Schnaps. (Essen, Trinken, Kunst). Spoerris Strategie ist
eine Verklarung des Gewohnlichen (das zugleich das absolut Notwen-
dige ist), die Dinge unserer Alltagswelt wie Nahrungsmittel, Einrich-
tungsgegenstande gewinnen so zunichst durch einfaches Aufkleben und
den Wechsel der Blickrichtung durch Aufhéngen eine magische Dimen-
sion (zuriick), sie erinnern von Ferne an die Verfremdungsstrategien
des Surrealismus. Das Bronzeatelier funktioniert wie ein Fallenbild, oder
besser, wie ein doppeltes Fallenbild, da es liber eine Dimension mehr
verfligt (doppelte Schriagstellung, Verlust der Orientierung). Diese
Geburtstitte der kiinstlerischen Identitdt ist jedoch Teil eines Ganzen,
des Gartens, kiinstlerische Wirkungsstétte Spoerris, das klagliche und
armselige Zimmerchen, das als Bronzeguss zu Kunst geworden ist , ist
somit andererseits ,,Dokumentation einer Lebensetappe, die der Ver-
gangenheit angehort, da das heutige ,,Atelier der Garten darstellt. Die
Gegensitze zwischen Kunstwerk und Dokument heben sich hier auf.

23 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 271.
24 11 giardino 1998/99, Nr.20, S. 80.
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3. Perecs Strategien und die Magie der Kunst

1969-78 schrieb Georges Perec einen in Paris spielenden Roman mit
dem Titel ,,Das Leben — Gebrauchsanweisung®. Er fordert seine
LeserInnen auf, sich ein grofles Haus vorzustellen, dessen Fassade man
entfernt hat (etwa wie ein Kinderspielzeug): So kann man alle Zimmer
der Vorderseite komplett und gleichzeitig sehen. Der Text beschreibt in
einer Aufwiértsbewegung diese sichtbaren Zimmer, die — so der Autor —
wie Teile eines gigantischen Puzzles sind, insgesamt 99. Vereinzelt sind
sie ohne Bedeutung, doch werden sie richtig zusammengefiigt, ergibt
sich ein bedeutungsvolles Ganzes. Er ist, wie gesagt, Queneau gewid-
met, der nicht nur mit seinen ,,Stiliibungen®, Exercises de style, 1947
ein Werk verfasst hat, dessen Bedeutung kaum unterschétzt werden kann,
sondern auch ein sprachliches Puzzle verfasst hat: ,,Cent Mille Millards
de Poémes* (1961). Jede Seite enthélt ein Gedicht; unter jeder Zeile ist
das Papier bis auf die Bindung so in diinne Streifen geschnitten, dass
sich der Leser oder die Leserin nach Art eines Puzzles immer neue Ge-
dichte bilden kann, indem je nach Belieben die erste Gedichtzeile bleibt,
eine andere durch eine einer anderen Seite ersetzt wird, verschiedene
Schichten miteinander kombiniert werden kénnen usw. : So entsteht eine
,uUnendlichkeit* von Kombinationsmoglichkeiten flir immer neue Ge-
dichte. Spoerri wollte eigentlich Dichter werden,” Perec schreibt tiber
das Sehen und Kiinstler. Der Roman ist (auch) ein Text {iber das Sehen,
sein Motto entstammt Jules Vernes Roman Michel Strogoff, ,,Schau
genau hin, schau!“

Der Roman setzt ein mit einer Beschreibung der Kunst des
Puzzles und der Gestalttheorie und entwirft ein Modell wie Sehen funk-
tioniert, er endet mit der Beschreibung eines Bildes. Ich kann an dieser
Stelle keine Analyse des gesamten Textes vortragen, mochte mich aber
auf die Passagen konzentrieren, in denen an Hand zweier Kiinstler das
Verhiltnis zwischen Sehen, Kunstwerken und Orten beschrieben wird,
fokalisieret auf das Problem des kiinstlerischen Verméchtnisses, der
memoria. Vorausschicken mdchte ich diesem dritten und letzten Teil
eine Anmerkung zur Chronologie: Die ,,Gebrauchsanweisung® wurde
im wesentlichen in den 70er Jahren geschrieben, etwa 10 Jahre spéter
als Spoerri sein Zimmer in der rue Mouffetard bezog und ca. 20 Jahre
bevor Spoerri es in Bronze nachgoss. Er bildet sozusagen das Mittel-
stiick zwischen diesen beiden Ereignissen. Perec geht vom selben ,,Pro-
blem™ aus wie Spoerri — der nebenbei gesagt — auch immer wieder das
Sehen ,,dargestellt hat, doch entwirft er zwei Losungen, die bei der

25 So hat Spoerri auch Wortfallen, Palindrome, geschaffen wie strategy: get arts,
die etwa auch an den Gebduden des Gartens zu sehen sind.
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Verginglichkeit/Zerstorbarkeit der Kunst ansetzen, das remedium im
Ort sehen, und doch Alternativvorschlage beschreiben. In Gegeniiber-
stellung mit Spoerris Bronzeatelier lassen sich so drei Moglichkeiten
ausmachen, von denen jede, die andere in klarerem Licht sehen lasst.

Zunichst ein Wort zur Rahmenhandlung: Georges Perec entwirft
ein grofes Haus, in dem auch Kiinstler arbeiten und leben. Einer der
beiden, zunachst nichts anderes als in reicher Dilettant, erlernt nach
einem genau festgelegten Zeitplan die Kunst des Zeichnens und
Aquarellierens (eine fragile Kunst) von dem zweiten Kiinstler des Wohn-
hauses, einem armen Maler. Nachdem er sich darin perfektioniert hat,
bereist er fiir etliche Jahre die Welt, um ihre schonsten Stellen (v.a.
Hafenstédte) in seinen Bildern festzuhalten. Diese Aquarelle sendet er
nach Paris, wo sie auf Holz aufgezogen und dann zu einem Puzzle ver-
arbeitet werden. Nach seiner Riickkehr nach Paris setzt er seine eigene
Werke als puzzle wieder zusammen, entfernt das Holz und reist an alle
die Stellen, an denen er sie geschaffen hatte, um sie dort zu versenken.
Sein Lebensplan war also folgender:

Von 1925-35 lernte er die Kunst des Aquarellierens, von 1935-
55 bereiste er die Welt und stellte alle 15 Tage ein Werk her, von 1955-
1975 rekonstruierte er seine Werke, und vollendete alle 15 Tage ein
Puzzle und 16ste sie von ihrem ,,Untergrund®. Fiir den Rest seines Le-
bens suchte er die Hafenstadte auf, wo er sie geschaffen hatte und tauchte
sie in eine Losung ein, die das Papier wieder ,,jungfraulich® werden
lieB. ,,Ziel“ seines Handelns ist also, seine Werke vollstindig zu zersto-
ren ohne Spuren zu hinterlassen, doch dies kann, ein wichtiger Punkt,
nur am Ort ihrer Genese gelingen. Der zweite Kiinstler des Romans ist
der Lehrer des Dilettanten, der ganz oben in der Mansarde haust. Da
der Roman vom Parterre zum Dachgeschoss in einer quasi mathemati-
schen-geometrischen Aufwirtsbewegung fortschreitet, endet er bei ihm.

Der Text Perecs, der so detailliert die Zerstorung der Kunst als
Lebensplan beschreibt, besteht im wesentlichen aus der Beschreibung
des Hauses und seiner Interieurs, die Personen sind fast unwichtig da-
gegen. Bedeutung haben lediglich die Orte, nicht die Personen. Sinni-
gerweise, als er am Ende, ganz oben angekommen ist, widmet er dem
Maler-Lehrer schlieBlich die letzten Zeilen des Romans: Tot vorgefun-
den, hinterlésst er als seine kiinstlerische Erbschaft ein wei3es, quadra-
tischen Werk, auf dem mit wenigen Strichen lediglich die einzelnen R4u-
me des Wohnhauses skizzenhaft ohne Figuren festgehalten sind.?

26 Das ist etwa auch eine Gegenstrategie zu Balzacs Maler in ,,Das ungekannte
Meisterwerk®, wo der Kiinstler sein Bild zerstort, indem er es bis zur Un-
kenntlichkeit iibermalt.
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Perec flihrt mit seinen beiden Kiinstler zwei Strategien vor: Der arme
Maler aus der Dachmansarde hinterlie3 ein ,,Bild* das eigentlich ein
Un-Bild ist, eine quadratische Leinwand mit Strichen, die das Pariser
Wohnhaus in Strichen ohne Fassade ,,darstellte, sein kiinstlerisches
Vermdchtnis ist ein aufs dullerte reduziertes Bild eines Ortes, man kénnte
sich fragen, ob die weillen Rdume des Bildes eine literarische Vorweg-
nahme der white cubes sind.

Der , dilettantische® Maler geht noch einen Schritt weiter, er zer-
stort seine Aquarelle vollstindig und mit System. Es bleibt noch nicht
einmal ein leerer ,,Raum‘ wie bei seinem Lehrer. Das was bleibt, ist die
Geschichte, der Roman Perecs, der ein Haus anhand seiner ,,Topogra-
phie* quasi ohne Personen erzihlt (sie werden nie genauer vorgefiihrt,
bleiben blasse Schemen). Doch dies geschieht, wenn man so will, wie
vom Zufall gesteuert: Wer gerade darin wohnt und wie er wohnt, wird
geschildert, scheinbar ohne ein weiteres Auswahlkriterium — dies ist
natiirlich eine Fiktion. Was bleibt, sind nie die Bilder, sondern graphi-
sche, architektonische Abstraktionen und ein Text, der Orte erzihlt.
Anstelle des Bildes also der Ort als memoria. Vor welche Schwierig-
keiten sahen sich also die Kiinstler, der fiktive Maler Perecs und sein
Dilettant sowie Spoerri gestellt (er gab als seine Berufsbezeichnung am
liebsten Universaldilettant an). Alle drei zerstéren Kunst: Spoerri, in-
dem er verwesliche Lebensmittel in seinen Fallenbilder verwendete (er
gilt der Kunstgeschichte denn auch als der grof3e Zerstorer); der Maler
Perecs, indem er als sein Erbe eine quasi weille Leinwand hinterlief3
und der Dilettant, indem er sein Werk zunédchst wie einen Roman be-
handelte (Puzzle-Technik) und anschlieBend weilles Papier, das Hand-
werkszeug der Schriftsteller, ,,erzeugte®.

Demgegeniiber findet sich aber in allen drei Féllen eine Gegenstruktur
der Erhaltung, der memoria, die aber (notgedrungen?) iiber eine gewisse
Ambivalenz verfligt: Perecs Figuren ,retten ihre Kunst in die ,,malerische*
oder literarische Beschreibung der Orte, wo sie wirkten. Spoerri dagegen
macht den Ort seiner kiinstlerischen Geburt zum Kunstwerk in Bronze, re-
duziert es aber indem er es in seinem Garten einfiigt, der wie ein grof3es
Freilichtmuseum wirkt (man denkt an Duchamps beriihmtes Pissoir und sei-
ne Musealisierung). Aber wichtiger noch, selbst die Stitte geworden ist, die
Jahre vorher das Zimmer einnahm, also Ort seines Schaffens, das Bronze-
atelier ,,schwebt™ so zwischen Dokument und Kunstwerk, ist aber in jedem
Fall memoria des Kiinstlers. Spoerris kiinstlerische Strategie hat die Un-
moglichkeit zwischen zwei so heterogenen Begriffen zu entscheiden zur Fol-
ge: Sind es die weillen Raume des Bildes, die literarische Beschreibung der
Ateliers und die kargen Bronzewénde, die im Zeitalter der Verginglichkeit
als Strategien zur Bewahrung von memoria bleiben?
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Auf die Frage in einem Interview: ,,Was soll mit deinem Werk gesche-
hen?* gab Spoerri zwei Antworten (wie kann das auch anders sein):
1969 sagte er: ,,Nach meinem Tod ist mir das egal, und solange ich lebe,
kiimmere ich mich schon darum.“ Und 2001: ,,Es gibt Werke, die zu
Unrecht vergessen sind. Das wird mit meinen, glaube ich, nicht passie-
ren.“” Die Inszenierung des Gartens und seines Ateliers im ,,ewigen*
Material“ der Bronze ist fiir Spoerri der Versuch, Spuren zu hinterlas-
sen, was er seinen vergédnglichen Werken wohl nicht zutraute:

Hic terminus haeret: ,,Hier haftet, harrt, klebt das Ende*.

Literaturverzeichnis

Anektotomania. Daniel Spoerri iiber Daniel Spoerri, Ostfildern-Ruit
2001.

Hobi-Violand, Heidi E.: Daniel Spoerri, Miinchen 1998.

Il Giardino di Daniel Spoerri, a cura di Anna Mazzanti, maschietto e
masolini, Comunita Montana dell’ Amiata— Area Grossetana 1998/
99.

Lein, Edgar: ,,Erlduterungen zur Technik des Bronzegusses und der Be-
deutung von Bronze im 15. Jahrhundert am Beispiel der Christus-
Thomas Gruppe von Verrocchio®, in: Herbert Beck/Maraike Biick-
ling/Edgar Lein (Hg.), Die Christus-Thomas Gruppe von Andrera
Verrocchio, Frankfurt/M. 1996, S. 233-257.

Perec, Georges: La vita. Istruzioni per I’'uso. Trad. Daniella Selvatico
Estense Milano (Rizzoli BUR) 1989.

27 Anekdotomania 2001, S. 23.

84



Klara Drenker-Nagels

Das Aucust MACKE Haus BonN

1. Das Wohn -und Atelierhaus zur Zeit August Mackes

Das August Macke Haus in Bonn ist das ehemalige Wohn- und Atelier-
haus des 1887 in Meschede in Westfalen geborenen Malers August
Macke, das er zusammen mit seiner Familie von Anfang 1911 bis zum
Ausbruch des Ersten Weltkrieges im August 1914 bewohnte.!

Der einfache spétklassizistische Bau ist auf einer fast quadrati-
schen Grundfliche von ca. 70 qm iiber drei Etagen errichtet. Je drei
miteinander verbundene Wohnrdume sowie kleinere Nebenrdume grup-
pieren sich im Erdgeschoss und in den Obergeschossen u-formig um ein
zentral angelegtes Treppenhaus.

Im Dachgeschoss befindet sich neben zwei kleineren Kammern
als groffter Raum des Hauses das Atelier August Mackes — das erste
und einzige, das der Kiinstler je besal3. Seine Schwiegermutter, Sophie
Gerhardt, mit der er sich gut verstand, lie es 1910 fiir ihn nach seinen
Vorstellungen ausbauen, nachdem sie beschlossen hatte, das bislang als
Archiv und Lager fiir ihre benachbart gelegene Laborgeréte-Fabrik ge-
nutzte Haus ihrer Tochter und ihrem Schwiegersohn als Wohnsitz zur
Verfiigung zu stellen.

Das Haus, zu dem ein kleiner idyllischer Garten gehort, liegt an
der Ecke zweier sich kreuzender, lebhaft befahrener Straflen in einem
schon zu Mackes Zeiten gewerblich wie auch zu Wohnzwecken genutz-
ten Stadtgebietes unmittelbar am Rand der Bonner Altstadt — heute in
fuBlaufiger Entfernung vom Bonner Kunstverein und einigen anderen
freien Kulturinstitutionen der Stadt. (Abb. 1 und 2)

August Macke war 1900 als dreizehnjéhriger Schiiler mit seinen
Eltern aus K6ln, wo die Familie einige Jahre gelebt hatte, nach Bonn
gezogen und hatte dort schnell seinen Lebensmittelpunkt gefunden. 1903,
noch als Schiiler, lernte er Elisabeth Gerhardt kennen. Beide heirateten
1909. Wihrend seiner kiinstlerisch produktivsten Jahre von 1911 bis

1 Das Haus ist umfangreich im Internet unter www.august-macke-haus.de pré-
sentiert.
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1914 entstanden in dem Haus an der Bornheimer Strafie — abgesehen
von dem singulédren, 4 X 2 Meter messenden monumentalen Wandbild
., Paradies “, das August Macke im Herbst 1912 zusammen mit seinem
Freund Franz Marc direkt in Ol auf eine der Atelierwiinde gemalt hatte
— auch zahlreiche Arbeiten, die die unmittelbare Umgebung des Hau-
ses, den Garten, die Viktoriabriicke, die Bornheimer Straf3e und die Ma-
rienkirche sowie hdusliche Szenerien, Bildnisse seiner Frau und seiner
Kinder, Stillleben u. a. darstellen.? Dariiber hinaus war das Haus wich-
tiger Treffpunkt der jungen, grenziiberschreitenden Kunstszene vor dem
Ersten Weltkrieg, die August Macke vor allem auch durch seine kunst-
politischen Aktivititen beeinflusste, und bildete den Ausgangspunkt fiir
den Rheinischen Expressionismus.’

Abb. 1: Ansicht des August Abb. 2: Ansicht des Gartens
Macke Hauses von der Viktoria (heutiger Zustand)
Briicke aus (heutiger Zustand)

2 Vgl. Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke. Blickfinge in
und um sein Bonner Haus. Ausst.-Kat. [Schriftenreihe Verein August Macke
Haus e. V. Nr. 38], Bonn 2001. Die gleichnamige Ausstellung umfasste einen
groflen Teil jener Werke, die in und um das Haus des Kiinstlers in Bonn
entstanden sind. Sie dokumentierte diewohl produktivste Arbeitsphase (1911-
1914) Mackes und verdeutlichteden kunsthistorischen Stellenwert des Hau-
ses als wichtigen Treffpunkt fiir die damalige Avantgarde im Rheinland.

3 Vgl. ebd.; ferner Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): Rendezvous bei Au-
gust Macke. Robert Delaunay — Guillaume Apollinaire — Max Ernst 1913.
Ausst.-Kat. [Schriftenreihe Verein August Macke Haus e.V. Nr. 45], Bonn
2003.
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2. Zur Geschichte des Hauses nach 1914

Nachdem August Macke am 26. September 1914 in Frankreich gefal-
len war, wohnte seine Witwe mit den beiden 1910 und 1912 geborenen
Séhnen Walter und Wolfgang sowie ihrem zweiten Ehemann Lothar
Erdmann, den sie 1916 geheiratet hatte und mit dem sie drei weitere
Kinder bekam, bis Mitte der 20er Jahre in dem Haus. Dann zog die
Familie nach Berlin, wo Lothar Erdmann als Chefredakteur fiir die Zeit-
schrift des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes tétig wurde.*
Wiéhrend des Zweiten Weltkrieges kehrte Elisabeth Erdmann-Macke
mit ihrem jiingsten Sohn nach Bonn zuriick. Sie nahm Wohnung im Ate-
lier, wéhrend die unteren Geschosse des Hauses kriegsbedingt Woh-
nungslosen zugeteilt worden waren. Elisabeth Erdmann-Macke bewohnte

Abb. 3: Das Atelier August Mackes
vor der Restaurierung in den 1980er
Jahren

das Atelier bis 1975 und bewahrte hier das kiinstlerische Erbe ihres
ersten Mannes August Macke. Nachdem sie das Haus verlassen hatte,
um ihre letzten Lebensjahre bei ihren Kindern in Berlin zu verbringen,
blieb das Atelier ungenutzt.

1980 erwarb das Westfilische Landesmuseum in Miinster das
von August Macke und Franz Marc 1912 gemalte Wandbild ,, Para-
dies “> Schon in den Jahren zuvor hatte dieses Haus sémtliche Skizzen-
biicher und Briefe August Mackes aufgekauft, fiir deren Verbleib in
Bonn sich damals kaum jemand einsetzte.

4 Zu Lothar Erdmann s. Ilse Fischer: Versohnung von Nation und Sozialismus?
Lothar Erdmann (1888-1939). Ein ,leidenschaftlicher Individualist® in der
Gewerkschaftsspitze. Biographie und Ausziige aus den Tagebiichern, Bonn
2004.

5 Heute befindet sich an dieser Stelle eine Reproduktion in der GroBe des Ori-
ginals.
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Fortan verfiel das Atelier und bald auch das ganze Haus. (Abb. 3) Le-
diglich eine bescheidene bronzene Tafel —noch zu Lebzeiten Elisabeth
Mackes gestiftet von zwei Studenten des Kunsthistorischen Instituts der
Universitdt Bonn — erinnerte noch an den Kiinstler, der hier einst lebte
und der inzwischen posthum zu internationalem Ansehen gelangt war.
SchlieBlich erwarb ein Berliner Bauunternehmer das heruntergekom-
mene Gebdude in der Absicht, es zu ,,entkernen‘ und zu einer Gaststét-
te umzubauen.

Buchstéblich in letzter Minute gelang es 1987 auf Initiative des
soeben in die unmittelbare Nachbarschaft zugezogenen Bonner Kunst-
vereins unter der damaligen Leitung von Dr. Margarethe Jochimsen das
Haus vor der Spitzhacke zu retten, es unter Denkmalschutz zu stellen
und damit seinen endgiiltigen Ruin zu verhindern.* Mit Hilfe des Lan-
des Nordrhein-Westfalen, das eine groB3ziigige Anschubfinanzierung lei-
stete, und eines privaten Sponsors gelang der Erwerb des Hauses. Die
Stadt Bonn billigte ihn sorgenvoll, denn weder war die zukiinftige Nut-
zung geklart noch war abzusehen, welche Folgekosten entstehen, und
wurde Eigentiimerin, sozusagen zum ,,Nulltarif*.

Knapp zwei Jahre spéter, am 26. September 1989 griindeten 21
engagierte Bonner Biirger und Biirgerinnen den Verein August Macke
Haus e. V. mit dem in der Satzung verankerten Ziel, die Erforschung
des Lebens und der Werke von August Macke und den Rheinischen
Expressionisten durch Ausstellungen, Dokumentationen und den Auf-
bau einer Sammlung zu fordern. Zunéchst begleitete der Verein bera-
tend die Restaurierungsarbeiten der Stadt Bonn, die darauf abzielten,
den Zustand des Hauses und des umliegenden Gartens wie zu Lebzeiten
Mackes zu rekonstruieren. Gleichzeitig kiimmerte er sich um ein trag-
fahiges, zukunftweisendes und finanzierbares Nutzungskonzept.

Am 25. September 1991 schlieBlich konnte das innen wie aufien
restaurierte August Macke Haus im Beisein des Ministerprisidenten
des Landes NRW, Johannes Rau, feierlich er6ffnet werden.

Drei Jahre spiter wurde auf Initiative von Michael Kranz, dem
damaligen Vorstandssprecher der Sparkasse Bonn, die Stiftung August
Macke Haus der Sparkasse Bonn gegriindet. Sie erwarb das August
Macke Haus 1995 von der Stadt Bonn zum symbolischen Preis von 1
DM und verfolgt die gleichen Ziele wie der Verein, dient jedoch vor
allem dem Erhalt des Hauses und der Finanzierung des Personals, wih-

6 Vgl. Margarethe Jochimsen, ,,In diesem Hause lebte der Maler ... Die Ge-
schichte der Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung®, in: Verein August
Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke Haus Bonn 1991 -2002, [Schriften-
reihe Verein August Macke Haus Nr. 40], Bonn 2002, S. 15 ff.
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rend der Verein fiir die kiinstlerischen Aktivitaten verantwortlich zeich-
net und die dazu erforderlichen Mittel bei Stiftungen und Sponsoren
einwirbt.

3. Zur Nutzung des August Macke Hauses seit 1991

Nach Abschluss der Instandsetzungs- und Restaurierungsarbeiten er-
strahlte das ehemalige Wohn- und Atelierhaus mit seinem liebevoll an-
gelegten kleinen Garten in neuem Glanz. Was fehlte war allerdings der
Inhalt. Das Haus war leer. Es gab weder Werke von August Macke
noch gab es die urspriingliche bzw. authentische Einrichtung. Zwar konn-
ten einige wenige Mdbel, die den ehemalig im Atelier vorhandenen nach-
empfunden waren, angeschafft werden, doch die Ausstattung des Ate-
liers mit Reproduktionen nach Werken August Mackes, die man zu-
néichst vornahm, stie3 auf den Missmut der Besucher, denn sie suchten
das Kiinstlerhaus mit der Erwartung auf, dort Originale von August
Macke sehen zu kénnen.” (Abb. 4 und 5) An diese jedoch heranzukom-
men schien und war zunichst unméglich, denn man hatte weder ein
institutionelles Renommee vorzuweisen, dem potentielle Leihgeber hétten
vertrauen konnen, noch besall das Haus zu dieser Zeit schon die not-
wendigen sicherheits- und klimatechnischen Voraussetzungen, um Kunst-
werke Offentlich ausstellen zu konnen.

Nachdem man zudem geplant hatte, das Haus als Forschungs-
statte im Verbund mit dem Kunsthistorischen Institut der Universitét
Bonn zu nutzen — ein Plan, der letztlich an der Finanzierung der
Forschungsstellen scheiterte — versuchte der Verein August Macke Haus
e. V. schlieBlich eine Reihe von Ausstellungen

,.mit bewusst wissenschaftlichem Anspruch zu entwickeln. Man wollte ,,vor-
wiegend Ausstellungen erarbeiten, die beides vereinten: Die Erforschung ei-
nes bisher noch nicht (oder nicht ausreichend) wissenschaftlich erarbeiteten
Aspekts im Werk eines Kiinstlers bzw. des rheinischen Expressionismus und
seine Visualisierung anhand qualitétsvoller, einschldgiger Kunstwerke.*®

Mit Hilfe von Stiftungen, die die ersten Ausstellungen des AMH® maB-
geblich forderten, gelang es, diese erste wegweisende Nutzungsanderung

7 Heute ist das Atelier mit einer Reihe von Original-Werken August Mackes
ausgestattet.

8 Margarethe Jochimsen: ,,Elf Jahre August Macke Haus. Anndherung an das
Machbare® in: Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke Haus
Bonn 1991 - 2002, [Schriftenreihe Verein August Macke Haus Nr. 40], Bonn
2002, S. 46.

9 Im folgenden Abkiirzung fiir ,,August Macke Haus".
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des AMH finanziell weitreichend abzusichern und dadurch ,,dem Ver-
ein den Einstieg in das kiinftige Programm zu ermoglichen.*“!° Dass die-
ses Konzept tragfihig war und ist, beweisen die bis heute rund 60 Aus-
stellungen, die seit der Er6ffnungsausstellung im September 1991, ge-
zeigt wurden. Fast 50 davon sind in der eigenen Schriftenreihe des Ver-
eins dokumentiert, die {ibrigen entweder von Leporellos oder kleineren
Sonderheften begleitet oder — meist in Kooperation mit anderen Aus-
stellungsinstituten — von stattlichen Sonderpublikationen.

Abb. 4: Das
Atelier unmittelbar
nach der Eroff-
nung des August
Macke Hauses im
September 1991

Prasentiert wurden und werden diese Wechselausstellungen in zwei
Réaumen im Erdgeschoss sowie in drei Riumen im zweiten Obergeschoss.
Nur ausnahmsweise werden das Atelier August Mackes, die kleineren
Nebenrdume sowie der Treppenflur einbezogen, da diese Réume im Sinne
einer ,,Gedenkstitte” vorrangig einer umfangreichen Dokumentation
sowie der Dauerprisentation einiger Werke und Memorabilien von Au-
gust Macke und Vertretern des Rheinischen Expressionismus vorbehal-
ten sind, die dem Haus im Laufe der Jahre entweder als Dauerleihgaben
zur Verfiigung gestellt wurden oder als Schenkungen bzw. Stiftungen in
den Besitz des August Macke Hauses gelangten.'!

Neben seiner Ausstellungstétigkeit verfolgte der Verein August
Macke Haus von Anfang an auch das Ziel, sowohl Dokumente als auch
Werke Rheinischer Expressionisten zu sammeln, ein Unterfangen, das
angesichts fehlender Etats nicht unbedingt zielgerichtet betrieben wer-

10 Margarethe Jochimsen: EIf Jahre, S. 46.

11 Im ersten Obergeschoss sind Verwaltung, Archiv sowie Sammlungsdepots
untergebracht, im Unter- bzw. Kellergeschoss Materialdepots und ein kleiner
Raum fiir museumspédagogische Aktivititen. Im Erdgeschoss befindet sich
zudem ein kleiner Shop, in dem vorrangig die Schriften des Hauses, Plakate,
Postkarten und ausgewidhlte Verlagspublikationen angeboten werden.
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den konnte und kann, aber dennoch inzwischen Betrichtliches zusam-
menbrachte. Rund 1000 Arbeiten, meist auf Papier, mehrere Nachlésse
Rheinischer Expressionisten, unveroffentlichte Tagebiicher, Korrespon-
denzen und eine Vielzahl weiterer einmaliger Dokumente fanden Ein-
gang in die Sammlung und das Archiv des AMH. Vieles davon wurde
dem Haus geschenkt oder zu moderaten Konditionen tibereignet, man-
ches als Dauerleihgabe iiberlassen. Die Sammlung wie das Archiv bil-
den ein wichtiges Fundament fiir die tiefergreifende Erforschung des

s b wuaua -
. 5: Das sog. =
,,Blaue Zimmer‘ im ‘-E
Dachgeschoss des o p—
August Macke -
Hauses mit den
Mdébeln aus dem
Staudacher Haus in
Tegernsee, in dem
August und Elisa-
beth Macke 1910
lebten.

Rheinischen Expressionismus, der sich das AMH insbesondere verschrie-
ben hat. Fiir die Forschung am Haus steht zudem eine Bibliothek zum
Expressionismus zur Verfiigung, die wie die Sammlung und das Archiv
iiber die Jahre aufgebaut wurde und sténdig erweitert und erginzt wird.

4. Das August Macke Haus in Zukunft

Das AMH hat sich in den nunmehr 13 Jahren seines Bestehens als Ge-
denkstitte zu August Macke und den Rheinischen Expressionisten so-
wie als Ausstellungs- und Forschungseinrichtung zum Expressionismus
ein hervorragendes Renommee verschafft und genieft iiberregionale An-
erkennung und Wertschitzung in Besucher- und Fachkreisen.

Um diesem Ruf sowie den an das Haus gestellten Erwartungen
auch in Zukunft gerecht werden zu konnen und seine Attraktivitit ins-
besondere fiir die Besucher zu steigern, beabsichtigt das AMH bereits
seit langerem, seine vielféltigen Aktivititen und Angebote auszuwei-
ten. Jedoch die eklatante Raumnot und die nicht gebotene Moglichkeit,
weitere Rdumlichkeiten in unmittelbarer Ndhe nutzen zu konnen, verei-
telten diese Pline bislang.
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Seit kurzem aber ist eine inhaltliche wie raumliche Erweiterung in greif-
bare Nihe geriickt, weil durch den Umzug der benachbarten Firma
Gerhardt eine geeignete Grundstiicksflache in unmittelbarer Néhe ver-
fligbar geworden ist, auf der ein Erweiterungsbau errichtet werden
kann."? Erste Planungen hierzu wurden inzwischen unternommen. (Abb.
6 und 7) Vorgesehen ist darin ein solitirer Erweiterungsbau, der durch
eine riickwirtige Gebdaudespange mit dem klassizistischen Altbau ver-
bunden werden soll.

Abb. 6: Lageplan des August
Macke Hauses mit einem Entwurf
des Architekten Karl Heinz
Schommer, Bonn, zum projektier-
ten Erweiterungsbau, 2004

Den derzeitigen konzeptionellen Uberlegungen zufolge soll der Altbau
als Kiinstlerhaus starker in den Vordergrund gestellt werden und des-
halb zukiinftig ausschlieBlich August Macke als mafigebendem und in
der Gunst des Publikums hochstehenden Protagonisten der Klassischen
Moderne vorbehalten sein: Er soll eine repriasentative Auswahl seiner
Werke zeigen, Gegensténde aus seinem Besitz sowie eine vielseitige,
anschauliche Dokumentation zu seinem Leben, seinem Werk und seiner
Wirkung beinhalten. Mit dieser kiinftigen Nutzung des Hauses soll vor
allem der oft geduBerten und berechtigten Erwartung seitens des Publi-
kums Rechnung getragen werden, das mehr von August Macke sehen
und wissen will und insbesondere die Atmosphédre der authentischen
Wohn- und Wirkungsstitte des Kiinstlers erfahren mochte.

12 Im Oktober 2004 konnte die Stiftung August Macke Haus der Sparkasse Bonn
das Nachbargrundstiick erwerben.
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Der Erweiterungsbau soll sémtliche Funktionen iibernehmen, die
im klassizistischen Wohn- und Atelierhaus heute zu wenig Platz haben:
Eine stdndige umfangreiche Présentation zu den Kiinstlern und Kiinst-
lerinnen des Rheinischen Expressionismus, den Wechselausstellungs-
bereich'3, das Archiv, die Bibliothek, Rdume fiir wissenschaftliches
Arbeiten und die Verwaltung sowie ausreichende Depots. Zudem soll es
hier auch endlich ausreichenden Raum geben fiir vielfdltige Rahmen-

Abb. 7: Erweiterungsentwurf

veranstaltungen, fiir Vernissagen, Vortrige, Kolloquien, Lesungen, Auf-
fiihrungen und museumspéidagogische Aktivititen, die durch die jetzi-
gen raumlichen Moglichkeiten stark eingeschrinkt sind. Eine Cafeteria
in Verbindung mit dem mdglichst noch zu vergroBernden Garten sowie
ein grofziigigerer Shop sollen das Angebot des August Macke Hauses
abrunden.

13 Der Wechselausstellungsbereich soll nicht wesentlich umfangreicher werden
als bisher, denn die Stirke der Ausstellungen des August Macke Hauses be-
ruht darauf, dass sie nicht in erster Linie Kunstausstellungen sind, die durch
Opulenz bestechen, sondern eher dokumentarischen Charakter haben. Ziel
dieser Ausstellung ist immer, spezielle Aspekte eines Werks, eines Themas,
einer Gruppierung etc., die im Kontext des vielschichtigen Expressionismus
bzw. der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts stehen, zu beleuchten.
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Neben dem Kiinstlerhaus August Macke und der Dauerpra-
sentation zum Rheinischen Expressionismus wird der Schwerpunkt der
Arbeit im Haus nach wie vor die interdisziplinire Forschung zum Ex-
pressionismus sein, deren Ergebnisse in Wechselausstellungen und Pu-
blikationen préasentiert werden. Insbesondere durch eine enge Koopera-
tion mit der Universitdt Bonn'#wird angestrebt, das AMH langfristig
als Forschungszentrum zum Expressionismus'® zu etablieren.
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DaAs GERHARD-MARCKS-HAUS IN BREMEN

Gerhard Marcks gehort neben Ernst Barlach, Georg Kolbe und Wil-
helm Lehmbruck zu den groBen und bedeutenden Bildhauern des 20.
Jahrhunderts in Deutschland. Der 1889 in Berlin geborene und 1981 in
der Eifel im Alter von 92 Lebensjahren verstorbene Kiinstler hat mit
seinem Werk beinahe das gesamte Jahrhundert durchmessen. Den Lehr-
jahren nach 1907 in Berlin folgten ab 1919 Tétigkeiten am Weimarer
Bauhaus und 1925 bis 1933 an der Kunstgewerbeschule in Halle, dort
zuletzt als Direktor. Von den nationalsozialistischen Machthabern wur-
de Marcks wegen seines Eintretens fiir jiidische Kollegen aus seinem
Amt in Halle entlassen. Bis 1945 lebte er in einer Art ,,inneren Emigra-
tion* in Berlin und an der Ostsee in Niechagen auf dem Dar3. Nach dem
Zweiten Weltkrieg wurde der von vielen Akademien umworbene Bild-
hauer zunéchst Professor an der Landeskunstschule in Hamburg, che er
1950 nach Kdln wechselte. Dort baute ihm die Stadt K6ln ein Atelier-
haus, das er auf Lebenszeit kostenlos nutzen konnte. Gerhard Marcks
gelangte seit 1928 nach anfénglich expressionistischen Werken unter
dem Einfluss der griechischen Antike zu einer streng vereinfachenden
und natiirlichen Form seiner Figuren, in deren Mittelpunkt der Begriff
»Mal}* steht.

Von iibertriebenen Affekten freie Gestaltungsweisen zeichnet das
bildhauerische und grafische Schaffen gleichermallen aus. Sein Werk
umfasst etwa 1.200 Stein-, Holzskulpturen und Bronzeplastiken sowie
ein reiches druckgrafisches und zeichnerisches Schaffen. In der Nach-
kriegszeit ist er auch als bedeutender Schopfer von Ehren- und Toten-
malen hervorgetreten (unter anderem Toten- und Ehrenmale in Ham-
burg, Mannheim, K6In, Bochum).

Seit den sechziger Jahren suchte der inzwischen {iber siebzig-
jéhrige Gerhard Marcks fiir die in seinem Besitz befindlichen Werke
nach einer Heimstatt. Personliche Verbindungen nach Bremen bestan-
den seit der Nachkriegszeit. So hatte die Stadtgemeinde seit den fiinfziger
Jahren bedeutende Werke (,, Bremer Stadtmusikanten” am Rathaus,
,,Orion* fiir die Baubehérde, ,, Agina““ in den Wallanlagen, ,, Rufer*
fiir Radio Bremen) erworben. Angeregt durch den langjdhrigen Betreu-
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er seines Werkes, den Hamburger Kunsthiandler Rudolf Hoffmann, hat
sich Gerhard Marcks 1966 entschieden, wesentliche Teile seines Le-
benswerks in Verbindung mit dem Kunstverein in Bremen (einem der
altesten von Privatleuten getragenen Institutionen dieser Art in Deutsch-
land) und der Freien Hansestadt Bremen in eine gemeinniitzige Stifiung
privaten Rechts zu iberfiihren.

Als solche wurde die Gerhard-Marcks-Stiftung schlieBBlich 1969
mit dem Zweck gegriindet, dem Lebenswerk des ersten Stifters, des Bild-
hauers und Grafikers Gerhard Marcks, eine dauerhafte Heimat zu ge-
geben, es in Ausstellungen zu prasentieren und zu erforschen. Der zweite
Stifter, die Stadtgemeinde Bremen, verpflichtete sich in der Stiftungsur-
kunde, fiir die Kosten aufzukommen, die durch den Stiftungszweck ent-
stehen, und ein geeignetes Gebédude zur Verfiigung zu stellen. Der dritte
Stifter, der Kunstverein in Bremen, als Mittelpunkt biirgerlichen Enga-
gements in der Hansestadt, begleitete anfangs die wissenschaftliche
Betreuung der Sammlung. 1971 wurde in einem von zwei klassizisti-
schen Gebéduden der alten Ostertorwache am Rande der Altstadt das
Gerhard-Marcks-Haus erffnet, in der die Sammlung aufbewahrt, aus-
gestellt und wissenschaftlich bearbeitet wird (Abb. 1). Die Stiftung trigt
das Bildhauermuseum und ist Eigentiimer der Sammlung sowie des
Gebidudes und Grundstiicks, auf dem es errichtet ist.

Abb. 1: Gerhard-Marcks-Haus,
Fassade der klassizistischen
Ostertorwache, Bremen

Die drei Stifter (seit dem Tode des Bildhauers hat seinen Platz ein Mit-
glied der Familie Marcks eingenommen) berufen bis heute die Mitglie-
der des Stiftungsvorstands, aus dessen Mitte der Stiftungsvorsitzende
gewdhlt wird. Die laufenden Geschiéfte der Stiftung und des Bildhauer-
museums, dessen Triger die Stiftung seit 1971 ist, fithrt der Direktor
des Gerhard-Marcks-Hauses, der dem Vorstand und dem Vorsitzenden
unmittelbar zur Rechenschaft verpflichtet ist. Die Verfassung der Ger-
hard-Marcks-Stiftung kann als ein hervorragendes Beispiel des Zusam-
menwirkens von 6ffentlicher Hand und biirgerschaftlichen Engagements
gelten und ist Muster bei der Errichtung anderer Stiftungen dieser Art
in der Hansestadt geworden, in der seit vielen Jahrhunderten private
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Anstrengungen fiir das Gemeinwohl zum biirgerlichen Selbstverstind-
nis gehoren. So befinden sich etwa alle Bremer Museen in der Tréger-
schaft von Stiftungen — ein fiir deutsche Verhéltnisse einmaliger Zu-
stand. Aber nicht nur Kulturinstitutionen, sondern auch Parkanlagen,
Krankenh&user, Hospize und dhnliches werden vielfach von privaten
Vereinen und Stiftungen getragen. Derzeit sind in Bremen iiber 250 Stif-
tungen registriert! Um das Gerhard-Marcks-Haus herum ist seit den
achtziger Jahren ein bedeutender Freundeskreis gewachsen, im dem die
privaten Freunde und Forderer des Bildhauermuseums zusammenge-
schlossen sind und der derzeit etwa 2.000 Mitglieder zéhlt. Er ist damit
der groBte unter den zahlreichen Forderkreisen, die um Museen ver-
gleichbarer Grofie in Deutschland existieren, und entsendet inzwischen
ebenfalls Mitglieder in den Stiftungsvorstand.

Im Laufe der vergangenen drei Jahrzehnte haben die drei Stifter ein-
vernehmlich den Stiftungszweck erweitert. Neben das Bewahren, Sammeln
und Prasentieren des Werkes von Gerhard Marcks ist seit den achtziger Jah-
ren die Darstellung, Erforschung und Présentation der gesamten Bildhauer-
kunst des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart getreten. Nach etwa 15 Jah-
ren, in denen vielfache Erfahrungen mit einem Museum gewonnen werden
konnten, das als reines Kiinstlermuseum gegriindet wurde, haben die Stifter
den Stiftungszweck einvernehmlich erweitert. Es zeigte sich insbesondere,
dass vor dem Hintergrund eines erweiterten Kulturbegriffs, der Forderung
nach zunehmender 6ffentlicher Wirksamkeit und Flexibilisierung der Tatig-
keitsbereiche, die Fortfiihrung der Stiftungstatigkeit in einem ausschlieBlich
aufdas Lebenswerk des ersten Stifters ausgerichteten Haus wenig aussichts-
reich war.

Aufdiese Weise sind die Voraussetzungen fiir die Entwicklung eines
modernen Bildhauermuseums geschaffen worden. In 1990/1991 umgestal-
teten und fiir die Prisentation von Bildhauerkunst beispielhaften, lichtdurch-
fluteten und mit der landschaftlichen Umgebung verbundenen Raumlichkei-
ten zeigt das Gerhard-Marcks-Haus die Kunstgattung in ihrer gesamten Breite
in wechselnden Ausstellungen. In einem eigens dafiir eingerichteten Atelier
kann die Bildhauerkunst selbst von Interessierten unter fachkundiger kiinst-
lerischer Anleitung ausgeiibt werden. Die Museumspédagogik sucht insbe-
sondere der nachwachsenden Generation ein Gefiihl fiir ihre Bedeutung zu
vermitteln. Zwar blieb die Sammlungstitigkeit weiter auf das Werk von Ger-
hard Marcks beschrénkt. Die Bedeutung und Wirkung des Gerhard-Marcks-
Hauses reichten nun aber iiber die Region weit hinaus. Als das Bildhauer-
museum im Norden Deutschlands, das fiir seine Lebendigkeit und Flexibili-
tat bekannt ist, nimmt es unter den etwa zehn gleichartigen Institutionen in
Deutschland einen besonderen Platz ein, das jéhrlich etwa 25.000 bis 30.000
Besucher anzieht.
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Die Ausstellungs- und Forschungstitigkeit des Gerhard-Marcks-Hau-
ses versucht seitdem, unter steter ideeller und materieller Einbeziehung
des Werkes von Gerhard Marcks, einem interessierten Publikum eine
Vorstellung davon zu vermitteln, was Bildhauerkunst im 20. Jahrhun-
dert war und woher sie kommt (Kunstgeschichte), was sie gegenwiértig
ist (zeitgendssischer Begriff und Bedeutung) und wie sie vor dem Hin-
tergrund der geschichtlichen Tradition in Zukunft (Kunstentwicklung)
vielleicht aussehen wird. Ausgehend von der figiirlichen Tradition, kiinst-
lerischen Grundsétzen wie ,,Mensch und Mal}*, denen Gerhard Marcks
verpflichtet war, und der Idee, dass die Kunst einer Zeit in der Tiefe
Auskunft tiber den Charakter und den Zustand einer Epoche geben kann,
wird so stets aufs Neue das Werk des Namenspatrons in Anndherungen
und — gelegentlich durchaus auch radikalen — Brechungen verortet. Dies
geschieht in der Uberzeugung, dass eine solche Verortung, die zugleich
im Werk des Namenspatrons einen Ausgangspunkt sieht, mehr fiir das
Andenken und die dffentliche Kenntnis der historischen Bedeutung
seines Werkes im 20. Jahrhundert leistet, als es die wiederkehrende
Présentation ausschlielich in ,,Personalausstellungen* wie ,, Gerhard
Marcks — Meisterwerke“, ,, Gerhard Marcks — Der Bildhauer*, ,, Ger-
hard Marcks — Der Zeichner”, ,, Gerhard Marcks — Der Graphiker*
etc. (oder dhnliche Titel) konnte. Gleichwohl ist sein Werk als wech-
selnde Auswahl aus dem Sammlungsbestand in von den Hauptaus-
stellungsraumen getrennten Bereichen immer gegenwartig.

In der Praxis wechseln Ausstellungen, die einzelnen Kiinstlern
gewidmet sind (zum Beispiel kiinstlerischen Antipoden von Gerhard
Marcks wie Henry Moore oder solchen, aus deren Werk das Marcks’sche
Werk sich entwickelte, wie Aristide Maillol (Abb. 2) ) mit solchen ab,
die einen groBeren Zusammenhang thematisch beschreiben (zum Bei-
spiel ,, Hommage a la Sculpture®, ,, Fiir Deutsche unnachahmlich —
Deutsche und franzosische Bildhauerkunst 1900-1940°, ,,Das Ende
einer Tradition — Bildhauerei im Dritten Reich®, ,,Die Organische
Form 1930-1960 — Hans Arp, Henry Moore und die Erneuerung der
Bildhauerkunst nach dem Zweiten Weltkrieg*).

Auch ein zeitgendssischer Begriff von Bildhauerkunst wird
auf diese Weise vermittelt (in Ausstellungen einzelner Kiinstler wie
,David Nash — Holzskulpturen*, ,,Shinkichi Tajiri — Bildhauerei
gegen die Langeweile* oder von Themen wie zum Beispiel ,, Die
Pop Art und die zeitgendssische Bildhauerkunst™). (Abb. 3) Jede
Présentation zeitgendssischer Bildhauerkunst bietet eine Antwort auf
die Fragen ,,Was ist Bildhauerei heute?*, ,,Wie kommt sie zu ihrer
Form und ihrer Gestalt?“ und ,,Wie verhilt sich zeitgendssische Pla-
stik zur bildhauerischen Tradition?* (Abb. 4) Diese Fragen stehen
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freilich immer im Hintergrund der Prasentation und in den seltensten
Fallen in den Texten, die eine Ausstellung im Haus und in den Medi-
en begleiten.

Abb. 2: Ausstellung ,, Aristide
maillot”, 1996

Ausgehend von der Uberzeugung, dass die Bildhauerkunst des 20. Jahr-
hunderts und der Gegenwart im Allgemeinen groBartige sinnliche Er-
lebnisse bieten kann, wird in allen Prisentationen grundsitzlich jede
Uberlagerung der von Exponaten und anschaulichen, klaren und knap-
pen Texten gebotenen Eindriicke und Zusammenhénge durch den Ein-
satz neuer Medien vermieden, die — wenn sie gelegentlich zum Einsatz

Abb. 3: Der Holzbildhauer David
Nash, 2003

kommen — allenfalls vorsichtig und zuriickhaltend einen Unterton oder
einen Oberton anschlagen. Es versteht sich von selbst, dass wegen der
Beschriankung der baulichen und materiellen Ressourcen der Auswahl
der gezeigten Exponate ein auBBerordentlicher Stellenwert zugemessen
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wird. Nicht Vollsténdigkeit, sondern stringente und exemplarische Aus-
lese aus der Menge des verfiigbaren Materials bildet das Mittel zur
Veranschaulichung von kiinstlerischer Bedeutung und Qualitét des ein-
zelnen Werkes auch im Gesamtzusammenhang eines Themas oder
Oecuvres. Bildhauer ,, hauen “ Bilder und Zeichen — und gestalten Réu-
me, nicht allein am dreidimensionalen Objekt selbst, dem Werk, son-
dern auch unter Einbeziehung der Bedingungen der tatséchlichen Um-
gebung, in dem ein Werk Wirkung entfaltet. Nichts ist deshalb schédli-
cher fiir die Prisentation von Bildhauerkunst als der vielfach gesehene
,Wald von Sockeln“ und die Uniibersichtlichkeit einer Vielzahl von
Plastiken zu losen Gruppen etwa um der Vollstédndigkeit eines Lebens-
werkes Willen.

Abb. 4: ,,Bildhauerei gegen die
Langeweile*, Ausstellung mit
Werken des amerikanischen
Bildhauers Shinkichi Tajiri, 2001

Einer sorgfiltigen Werkauswahl muss deshalb die mafivolle, aber eben
sehr akzentuierte Auswahl der klassischen Gestaltungsmittel Sockel,
Farbgestaltung, Licht entsprechen. Dann erst kann ein weiteres, durch-
aus prosaisches und zumeist sinnliches Element hinkommen, das der
Présentation eine ungewdhnliche Note verleiht. Mit den Begriffen Klar-
heit, Reinheit, Mal3, Akzent, Sinnlichkeit folgt das Gerhard-Marcks-
Haus demnach in der Gestaltung seiner Prisentationen kiinstlerischen
Grundsitzen, die aus dem Lebenswerk seines Namenspatrons gewon-
nen werden konnen und im iibrigen die historische Umgebung der klas-
sizistischen Ostertorwache und ihrer aus der modernen Architektur-
tradition des Bauhauses gewonnen Anbauten seit 1969 respektieren.
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LITERATUR ALS THEMENFELD UND EXPONAT
DER DOCUMENTA-GESCHICHTE

Einleitung

Der vorliegende Beitrag” thematisiert eine Reihe von Beispielen, mit
denen das Verhéltnis von Werken der Literatur (Belletristik, Lyrik, Thea-
ter) zu Werken der Bildenden Kunst'im modernen bzw. zeitgendssi-
schen Ausstellungskontext historisch beschrieben werden soll. Die Ge-
schichte der documenta bietet sich hierfiir nicht nur aufgrund der Mate-
rialfiille an, welche natiirlich keinesfalls auszuschopfen ist: mit jenen
documenta-Exponaten, welche belletristische, lyrische, dramatische oder
philosophische Texte visualisiert haben, lieBe sich bedenkenlos ein
Literaturmuseum von beachtlichem Ausmaf bestiicken, obgleich keine
der bisherigen elf documenta-Ausstellungen Literatur je zu ihrem eigent-
lichen Leitthema gemacht hat. Die klassisch-humanistische Gedanken-
figur von ,,ut pictura poesis “?, die in der frithen Moderne eher abge-
lehnt oder verdriangt wurde, hat aber in den letzten 50 Jahren in der
Abfolge unterschiedlicher Ausstellungskonzeptionen der documenta eine
erstaunliche Wandlungs- und damit Uberlebensfihigkeit bewiesen. Dies
war insbesondere immer dann der Fall, wenn Vermittlungs- und Inter-
pretationskonzepte der zeitgendssischen Kunst einen ,,Hang zum Ge-
samtkunstwerk® besallen oder zumindest einen betont interdisziplina-
ren Ansatz postulierten. Die hier verwendeten Beispiele sollen somit
auch Aufschluss dariiber geben, inwiefern sich die Thematisierung von
Literatur auf Kunstausstellungen in kuratorische bzw. inszenatorische
Strategien fiigt.

*  Fur Hilfestellungen und zahlreiche Anregungen gilt mein aufrichtiger Dank
Karin Stengel. Der vorliegende Beitrag resultieret aus einer fruchtbaren Zu-
sammenarbeit und Gedankenaustausch des documenta-archivs mit Sabiene
Autsch, der hierfiir gleichsam herzlichst gedankt sei.

1 Zu dieser thematischen Schnittstelle s. ausfiihrlicher das Themenheft ,, Kunst
und Literatur”, Kunstforum International, Bd. 140, April-Juni 1998.

2 Zu diesem humanistischen Topos Alessandro Conti: ,,Die Entwicklung des
Kiinstlers — Die Kunst als Sprache®, in: Salvator Settis (Hg.): Italienische
Kunst eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Miinchen 1991, S. 93-226, hier
S. 136ff.
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Mit Blick auf die letzte documenta (2002) zeigte sich sogar, dass
ein vorldufiger Hohepunkt in der Tendenz erreicht wurde, dass bildende
Kiinstler verstarkt auf literarische Texte zuriickgreifen. Der literarische
Fundus der jiingsten documenta-Kunst reichte von der indischen Vedanta
(Adrian Piper), iiber Klassiker wie Homer (Isaac Julian, Joan Jones),
William Blake (Cerith Wyn Evans), die Briider Grimm (Ecke Bonk),
Italo Svevo (Wiliam Kentridge), bis hin zu modernen amerikanischen
Autoren wie Ralph Ellison (Jeff Wall) und James Baldwin (Glenn Ligon).
SchlieBlich wartete die letzte Kasseler Kunstweltausstellung sogar mit
einem regelrechten Literaturmonument auf: Thomas Hirschhorns Mo-
nument flir den franzdsischen Philosophen und Dichter George Bataille.
Die Frage, welche Motive fiir die Fiille von ,,Literaturillustration bzw.
fiir kiinstlerische Literatur-Inszenierung im Jahre 2002 bestanden ha-
ben, kann ohne den historischen Prozess zweifelsfrei nicht beantwortet
werden, so dass erst zu einem spateren Zeitpunkt hierauf zuriickzukom-
men ist.

Literatur als Analogiesetzung und Komplement der
Bildenden Kunst: die friithen documenta-Ausstellungen

Die Urspriinge der documenta in den fiinfziger Jahren lassen kaum er-
ahnen, dass es vierzig bis flinfzig Jahre spéter zu einer Renaissance
bildnerischer Literaturbearbeitung kommen sollte. Allzu bekannt sind
die Bedingungen der documenta-Entstehung. Die Initialleistung von Ar-
nold Bode im Jahre 1955 bestand ja in der ,,Restauration der wiahrend
des ,,Dritten Reiches* verbotenen Moderne bzw. den von den Nazis
einst verfemten Kiinstlern der Ausstellung ,,Entarteten Kunst* von 1937.
Die Ubersichtsschau von 1955 iiber die wichtigsten Strémungen und
Einzelpersonlichkeiten der klassischen Avantgarde wurde inmitten des
noch stark kriegszerstorten Kassel zum Uberraschungserfolg. Mit ein-
her ging ein Siegeszug der ,,abstrakten Kunst“. An unterschiedlichen
Stilformen erblickte man nicht nur ein formalésthetisches Phdnomen,
sondern auch den Ausdruck eines Weltbildes. Eine freie, d.h. abstrakte
Kunst konnte — in Abgrenzung zum Realismus der kommunistischen
Lander —mit ,freiheitlicher Demokratie® konnotiert werden — was offi-
ziell als beispielhaft fiir eine ,,geistige Situation* der noch jungen Bun-
desrepublik gewertet wurde. An dieser auch ideologisch motivierten Be-

3 Martin Schieder: ,,documenta 1955%, in: Etienne Francois, Hagen Schulze
(Hg.): Deutsche Erinnerungsorte, Miinchen 2001, S. 636-651, hier S. 648.
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vorzugung abstrakter Kunst mag es u.a. gelegen haben, dass narrative,
illustrative bzw. literarisch inspirierte Kunstwerke im klassischen Sin-
ne auf der documenta anfénglich kaum Augenmerk beanspruchten.

Doch auf die Prisentation eines klassischen Bildungsgestus, wie
er sich nun fiir das 20. Jahrhundert anempfahl, mochten 1955 die Ver-
anstalter nicht ganz verzichten. ,,[...] Die documenta gab“ — was von
der zeitgenossischen Pressekritik stark begriilt wurde —,,[...] viele du-
Bere Hinweise auf Querverbindungen zwischen den Kiinsten unter sich:
zur Musik, Literatur und zum geistigen Leben iiberhaupt, nicht zuletzt
durch eine Reihe von Portrits.“t (Abb. 1)

Abb. 1: Friedrich Herbordt, Das
geistige Europa, Sonntagsbeilage
der Hessischen Nachrichten,
8.10.1955

Neben den Fotoportrits von den bei der documenta 1 vertretenen Kiinst-
lern im Atrium des Fridericianums verliehen etwa Marino Marinis Bii-
ste des Musikers Strawinski, die Wimmers Biiste des Archéologen Ernst
Buschor oder Gerhard Marks Portrit des Bundespriasidenten Theodor
Heuss dem ,,geistigen Europa“ ein Gesicht. Zudem figurierten expres-

4 Friedrich Herbordt: ,,Das geistige Europa. Portréts aus der documenta®, in:
Sonntagsbeilage der Hessischen Nachrichten vom 8.10.1955, documenta Ar-
chiv, Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.
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sionistische Literaten wie Theodor Deubler im Gemélde von Otto Dix
sowie bezeichnenderweise der expressionistische Dichter Gottfried Benn
in einer Biiste, die von Gustav Wolff geschaffen wurde.’ (Abb. 2)
Inmitten der prasentierten Avantgarde auf der d 1 —d.h. inmitten
etwa von Werken Picassos, Klees oder Kandinskys — musste die Auf-
stellung dieser Kopfe erstaunlich konventionell, wenn nicht gar konser-
vativ anmuten. So wurde — wenngleich in geringem Umfang —nochmal
die obsolete Ikonografie einer Art literarisch-geisteswissenschaftlicher
Wallhalla bzw. eines heroischen Parnass* herautbeschworen. Natiirlich
konnte eine solche Portrétgalerie kaum in ein Kulturmodell der Moder-

Abb. 2. Gustav Wolff: Portrit-
biiste von Gottfried Benn,
documenta 1, 1955

ne passen.’ Es sei dahingestellt, ob iiber eine bildungsbiirgerliche Atti-
tiide hinaus sich hier eine weitergehende programmatische Absicht aus-
gesprochen hétte. Wenigstens fiir die Portrétbiiste von Gottfried Benn
erscheint diese Frage aber reizvoll.

5 Auf Eduard Trier geht als Verantwortlichen fiir Skulptur auf der documenta 1
aller Wahrscheinlichkeit die Auswahl der Portritbiisten zuriick (fiir den freund-
lichen Hinweis danke ich Karin Stengel und Harald Kimpel).

6 Uber einen intellektuellen Gedankenaustausch von Bode, Haftmann und Trier
und damit {iber gemeinsame programmatische Akzentsetzungen auf der d1
wissen wir bislang sehr wenig.
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In Werner Haftmanns Standardwerk ,, Malerei im 20. Jahrhun-
dert*’, welches das kunsthistorische Grundgeriist der documenta 1 bil-
dete, wird der expressionistische Dichter mehrfach ins Feld gefiihrt, wenn
es um einen Grundkonflikt der Moderne geht. Einerseits sei die
,.bindungslose Freiheit der Form* weder einer Gesinnungsethik unter-
worfen, noch tradierten Wertvorstellung von Humanismus, Christen-
tum oder Demokratie, beobachtete Haftmann sowohl am Werk von Benn
als auch an Strémungen der modernen bildenden Kunst.® Dieses Argu-
ment zielte auf eine historische Zwangslaufigkeit der Moderne in Rich-
tung Abstraktion, mithin auf ein universalistisches Verstindnis autono-
mer Kunst. Allerdings ging es in den unmittelbaren Nachkriegsjahren
auch um die Neudefinition eines Menschenbildes im 20. Jahrhundert,
wie sie in Benns literarischem Werk nihilistisch bzw. existentialistisch,
in der 6ffentlichen Hauptdebatte der documenta 1 hingegen voller Kultur-
optimismus beantwortet wurde. Uberdies passte Gottfried Benn als be-
reuender und gelduterter Ex-Beflirworter des Nationalsozialismus durch-
aus ins ideologische Bild der documental.

Literatur bzw. das Denken von Literaten wurde 1964 zu einer
fassbareren Referenz innerhalb der documenta Geschichte. Dies ge-
schieht interessanterweise zu einem Zeitpunkt, an dem Arnold Bode die
zyklischen Kunstweltausstellung als modernes bzw. zeitgendssisches
Museum neu definiert. Harald Kimpel wies nach, dass Arnold Bodes
Vorstellung vom ,, Museum der hundert Tage *“ von Ernst Enzensberger
inspiriert wurde.’ Das einleitende Essay von Enzensberger zu einer
Lyrikanthologie von 1960 trigt bezeichnenderweise den Titel ,, Muse-
um der Poesie, aus dem hier kurz zitiert sei:

,Das Museum ist eine Einrichtung, deren Sinn sich verdunkelt hat. Es gilt
gemeinhin als Sehenswiirdigkeit, nicht als Arbeitsplatz. Richtiger wire es das
Museum als Annex zum Atelier zu denken; denn es soll Vergangenes nicht
mumifizieren, sondern verwendbar machen [...]. Es ist kein Mausoleum, son-
dern ein Ort unauthorlicher Wandlung. Nur wenn seine Ordnung dem Augen-
blick entspricht, kann es seine Aufgabe erfiillen: die Werke der Vergangenheit
der bloBen Bewunderung ebenso wie der Vergessenheit und der Nachahmung
zu entziehen [...].1°

7  Werner Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert, Miinchen 1979 (Reprint der
ersten Auflage 1954).

8 Haftmann: Malerei.

9 Harald Kimpel: documenta. Mythos und Wirklichkeit, Kéln 1997, S. 326 ff.

10 Harald Kimpel: documenta, S. 327.
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Enzensberger versuchte mit diesem Gedanken eine musealisierte Vor-
stellung vergangener Literaturhistorie zu iiberwinden. Bode verstand
den Gedanken eines ,,Museums der Poesie* wiederum fiir die documenta
3 und fiir die kommende documenta-Geschichte nutzbar zu machen:
Den,,Ort unaufthorlicher Wandlung®, den Enzensberger anspricht, moch-
te Bode zuforderst so gedeutet haben, dass er seine eigenen kithnen
Inszenierungskunststiicke einer konventionellen Museumshéngung dia-
metral entgegen setzte. Die Malerei von Sam Francis beispielsweise,
die im Treppenhaus des Basler Kunstmuseums kaum zur Geltung ge-
kommen war, bildete nun auf der documenta 3 in Kassel ein sensatio-
nelles, viel beachtetes Kernstiick. Von Arnold Bode wurden sie ,,in der
Hohe eines sechseckigen Oberlichtschachts spannungsvoll in Beziehung
gesetzt“.!" Ahnliche Vitalisierungen des Besuchererlebnisses, die aus
jeglichen Rahmen des herkommlichen Museums herausfielen, betrafen
1964 auch Ernst Wilhelm Nay. Seine drei Gemaélde, die von Bode schrig
unter die Decke in rhythmischer Staffelung gehéngt wurden, bildeten
gleichsam einen Dreiklang, dergestalt sollte der Besucher emotional und
optisch liberwéltigt werden.

Eine Analogiesetzung zwischen Dichtkunst und dem Medium der
Handzeichnung, wie sie dem Ausspruch ,,ut pictura poesis* erstaunlich
nahe kommt, stellte sodann Werner Haftmann an. Hierzu war wieder
eine kuratorische Entscheidung ausschlaggebend, ndmlich eine ganze
Ausstellungssektion zur Geschichte moderner Handzeichnungen in der
Neuen Galerie, welche die heimliche, mithin poetische Attraktion der
documenta 3 darstellte:

,,Den erhellendsten Satz zum Wesen der modernen Handzeichnung fand ich
bei dem Dichter Henri Michaux, der auch ein bedeutender Zeichner ist. Er
sagt: ,Wie ich schreibe, um etwas zu finden, so zeichne ich, um zu finden, um
wiederzufinden, um ein eigenes Gut, das ich besitze ohne es zu wissen, als
Geschenk zuriickzuerhalten.® Zeichnungen als meditatives Verfahren zur Er-
hellung der von innen heraufklingenden dichterisch antwortenden Gegenbilder
auf die Erfahrungen der an Leben und Wirklichkeit, — Zeichnung als selbst-
standiges visuelles Gedicht, das durch die evokative Kraft seiner Zeichen und
Rhythmen in den gleichen Raum hoher Kraft dichterischer Gleichnisse ge-
langt, die der Dichter auf der Leiter seiner Versfiifle erreicht — Zeichnung als
psychographische Aufzeichnung — diese Auffassung von Zeichnung ist sehr
neuartig. Gerade sie aber ist die Triebkraft fiir die Verwandlung, die die Hand-
zeichnung in unserem Jahrhundert erfuhr.*!?

11 Harald Kimpel: documenta, S. 27.

12 Werner Haftmann: Rede zur Er6ffnung der Ausstellung ,,Handzeichnungen®
der documenta 3 in der Alten Galerie, 28. Juni, 1964, documenta Archiv, Ak-
tenarchiv, documenta 3 — Mappe 60.
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Die Erneuerung des Museumsbegriffs aus dem Geist der Dichtkunst
schloss gleichsam ehrgeizige Pléne ein. Arnold Bode pladdierte vehe-
ment fiir eine gattungs- und genreiibergreifende Veranstaltung, bei der
Medien wie Film, Theater, Musik und Literatur integrierter Bestandteil
der documenta hétten sein sollen. In seinem ganzen Umfang scheiterte
das Projekt zwar am Widerstand einzelner Mitorganisatoren der d3.
Doch konnten einige Bestandteile von Bodes Vorstellungen wenigstens
ins Rahmenprogramm hiniibergerettet werden. Dies geschah etwa mit
einem Vortrags- und Leseprogramm?®: Ilse Aichinger, Hans Magnus
Enzensberger, Giinter Eich, Sir Herbert Read, Albert Schulze Velling-
hausen, Peter Huchel, Ernst Bloch, René Char gehdrten seinerzeit zu
den Referenten. Urspriinglich war auBerdem — wie eine im documenta-
Archiv verwahrte handschriftliche Notiz dokumentiert — von Bode dar-
an gedacht, damals noch ,,neue Romanciers* wie Giinter Grass einzu-
laden.'* Summa summarum mochte hier etwas dhnliches intendiert ge-
wesen sein, wie es 1972 von Joseph Beuys im ,, Biiro fiir Direkte De-
mokratie”, 1997 von Catherine Davids ,, hundert Tage hundert Gd-
ste “und dann jiingst 2002 von Okwui Enwezors weltweit veranstalte-
ten ,, Plattformen “ verwirklicht wurde: der Anspruch, Kultur an Ort
und Stelle als aktiv gefiihrten Dialog zu leben, wobei der Stimme von
Literaten mitunter groBes Gehor geschenkt wurde.

Literatur als geistige Verrdumlichung und Installation:
documenta S

Der Vorschlag ,, Das Museum der hundert Tage " durch ein ,, Ereignis
der hundert Tage “ zu ersetzen, wie dies 1970 von dem Kurator Harald
Szeemann in der Planung fiir die d5 vorgebracht wurde, stand — mit
Blick auf das soeben Gesagte — keineswegs im Gegensatz zu Arnold
Bodes Denkrichtung.'s Sie war diesem — wenngleich unter sehr viel
progressiveren Vorzeichen — in manchem sogar geistesverwandt. So
gehorte zum Postulat der ,, Einheit von Kunst und Leben* auf der
documenta (1972) im Zuge des Jahres 1968 eine damals ganz neue und
noch junge Kunst, von der Bode bzw. der documenta Rat nichts wusste.
Harald Szeemann breitete eine enzyklopddische Bandbreite aus: Per-
formance, Happening und Fluxus, Concept Art, in der Hauptsache aber

13 Das Programm ist abgedruckt in: Hessische Allgemeine vom 5.8.1964, docu-
menta Archiv: Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.

14 documenta Archiv: Aktenarchiv, documenta 3, handschriftliche Notiz von Ar-
nold Bode, Mappe 48.

15 Harald Szeemann: Das 100-Tage-Ereignis. 1. Konzept zur documenta 5, Mai
1970, hrsg. vom Magistrat der Stadt Kassel, Nr. 5, 1970, ohne Paginierung.
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die von Szeemann favorisierten ,, Individuellen Mythologien “ wurden
1972 mit fotorealistischer Malerei sowie mit zahlreichen Aspekten vi-
sueller, bisweilen trivialer Alltagswelt amalgamiert: Werbung, politi-
sche Propaganda, utopisches Design, Trivialrealismus (Kitsch), religiose
Volkskunst sowie die sogenannte ,,Kunst der Geisteskranken® bildeten
den Bereich der parallelen Bildwelten. Damit wurde erstmals ein theo-
retisch begriindetes Thema fiir die documenta formuliert: ,, Befragung
der Realitdt — Bildwelten heute 'S

Harald Szeemann hatte bereits 1957 seine Kariere als Kurator
mit der Ausstellung: ,,Dichtende Maler — Malende Dichter begonnen.
Doppel- und Mehrfachbegabungen, nicht zuletzt die Aufmerksamkeit
gegeniiber verschiedenen Auspriagungen kreativ gestalteter Lebensvoll-
zlige, kennzeichnen noch heute Harald Szeemanns Ausstellungskonzepte.
Nicht zuletzt ging es ihm damit um die Erweiterung des Kunstbegriffs
iiberhaupt.!”

Eine Parallelfiihrung bzw. Vergleichsform zwischen Exponaten
der ,,Bildnerei der Geisteskranken® mit denen der ,,Individuellen My-
thologien machte auch ein zeitspezifisches Relation zwischen bilden-
der Kunst und Literatur in den frithen 70er Jahre deutlich: eine ,,Neue
Innerlichkeit” bzw. der Hang dazu, neue Bewusstseinsformen aufzu-
spiiren. Anhand der Werke von Patienten der Psychiatrie Waldau Bern
sollten Ich-Verhalten, Weltbilder, fluktuierende Energien gezeigt wer-
den, die sich im , krankhaften Zustand* stiarker duflern als bei ,,norma-
len Menschen. Ein berithmt gewordenes Beispiel der documenta 5 war
die nachgebaute Zelle von Adolf Wolfli (Abb. 3), in die er im Zeitraum
von dreiBig Jahren — diagnostiziert war eine Schizophrenie — isoliert als
Schreiber, Dichter, Zeichner und Maler gewirkt hatte. Hiermit wurde
zum ersten Mal auf einer documenta ,,ein Dichterzimmer und Atelier-
raum* rekonstruiert. AuBerlich betrachtet war in dieser Installation das
enge beklemmende Lebensgefiihl eines auf Lebzeit internierten, psy-
chisch kranken Menschen bezeugt. Dem hingegen expandierte eine ima-
gindre Autobiografie ins Unermessliche. Wolflis Werk ist in Prosa, in
Gedichten (mit einem Gesamtvolumen von 45 Biichern) sowie in zahl-
reichen illustrativen Zeichnungen und Malereien iiberliefert. Seine Le-
bens, Krankheits- und Kiinstlergeschichte vollzog sich mit der schizo-

16 Fiir eine Gesamtaufarbeitung der documenta 5 s. ausfiihrlich Roland Nachti-
giller/Friedhelm Scharf/Karin Stengel (Hg.): Wiedervorlage d5 — Eine Befra-
gung des Archivs zur documenta 1972, Ostfildern-Ruit 2001.

17 Zu autobiografischen Stellungnahmen Harald Szeemanns s. Heike Radeck/
Karin Stengel/Friedhelm Scharf (Hg.): Wiedervorlage d5 — Tagung der Evan-
gelischen Akademie Hofgeismar, 15.11. bis 18.11.01, Hofgeismar 2002,
S. 17-32.
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iden Verwandlung von Adolf Wolfli zu Skt. Adolf im Zeitraum von
1912 bis 1916. Es sind die phantastischen Erzdhlungen von Reisen und
Erlebnissen im Kosmos, die in der Errichtung einer neuen Weltschopfung
gipfelt, die Welt von Skt AdoIfI1.'® Angesichts des Ausstellungsraums
vermittelte sich eine dsthetische Doppelfunktion: Mit realistisch-doku-
mentarischen Materialien und mit kiinstlerischen Objekten wurde ein
biografischer Memoria in Szene gesetzt. Suggeriert war in der Wolfli-
Zelle die Extremspannung zwischen existenziell-psychischem Zerwiirf-
nis und einer schopferischen Befreiung hiervon.

Abb. 3: Nachgebaute Zelle der
Psychatrie Waldau Bern von
Adolf Wolfli, documenta 5.
Neue Galerie, 1972

Ein Raum — besetzt mit Sprache bzw. mit Begriffen, mit Bildern, Zei-
chen und Symbolen — welcher von seiner Lesbarkeit her als zu kryptisch
erscheinen mag, als dass er sich unmittelbar hétte erschliefen lassen,

18 Theodor Spoerri, der als Mitarbeiter von Szeemann fiir die Abteilung verant-
wortlich war, notiert fiir das Ausstellungskonzept der d5: ,,Zellenraum von
Adolf Wolfli: Die Zelle soll 1: 1 nachgebildet werden. Zudem Abbildungen
des Deckengemaildes und von Teilen der Selbstbiografie an der Wand [...]
(Ausstellungs-Material): Realer und wahnhafter Lebenslauf und Ineinander
von Wirklichem und Wahnereignissen, zum Beispiel Todessturz von Skt: Adolf
im gleichen Jahr, indem Wolfli sich sexuell an einem Kind verging. Auf ver-
schiedenen Abbildungen Wolfli als Teufel, Gott, GroBkonig, Mann und Frau,
Téter und Opfer zugleich [...].“ S. documenta Archiv, Aktenarchiv, documenta
5 — Mappe 109.
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wobei in einem solchen Raum dennoch so etwas wie ein seelisches
Lebenszeugnis splirbar wurde. In der Form eines ,,verrdumlichten Psy-
chogramms*® zeigte sich das Environment in der Kunst der 70er Jahre.
Vom Prinzip her vergleichbar mit der Wolfli-Zelle erscheint vor allem
Paul Theks Installation ,,Ark Pyramid“ (Abb. 4), welche Szeemanns
Wortschopfung der ,,Individuellen Mythologie* auf den Begriff zu brin-
gen vermag. Die Symbolkraft eines intim gestalteten Weltbildes ver-
mittelte sich hier als ein sensibler Zyklus von Natur, Leben, Tod und
Spiritualitét. Eingetaucht im sakralen Ddmmerlicht gehorten zu Theks

Abb. 4: Paul Thek: Ark Pyramid,
Envrironment, documenta 5.
Neue Galerie, 1972

personlichsten Zeichen sein Vollkorperportrit als Verstorbener aus
Wachs. Hinzu kamen Bédume, Tierpriparate, ein Sandmeer und eine
Pyramide. Zur Verstarkung der sehr emotional aufgeladenen Aussage
kommentierte Thek seine Installation mit einer lyrischen, von ihm selbst
gedichteten Inschrift":

We had to be very quiet inside ourselves
while we made this work.

We had to understand silences

for the dream images to come.

These are the dreams of silence.

19 Zitiert nach Doris Schmidt: ,,Perfektion, Protest und Traum — Kunst und Le-
ben auf der documenta 5, in: Stiddeutsche Zeitung vom 14./15.10.1972.
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You are entering

The beautiful pyramids of our dreams here.
Try not wake us

Then we can sing for you.

We are trying to learn silence [...]

Listen to the fountain.

Let your brain become the fountain,
we are in the flow.

In the flow where we all meet.

We are in the ocean

We are in the flow [...]

Der poetische Anspruch des Kiinstlers bestétigte Harald Szeemanns
Grundinteresse. Er gehorte in gewisser Weise aber zum Spannungsfeld
von Aufkliarung und Spiritualitdt, welche die Debatte um die d5 aus-
zeichnete. Laut Bazon Brock, dem die theoretisch-didaktische Konzep-
tion der Ausstellung oblag, sollte die documenta allerdings mitnichten
Traumbilder evozieren, sondern in sehr analytischer Weise vorfiihren,
wie ,,Kunst als Beispielsbereich mit der Wirklichkeitsproblematik un-
seres Lebens fertig wird.** Von Brock war — aufgrund von Kriterien
der Hegelschen Asthetik, aber auch aufgrund von soziologischen sowie
medienkritischen Uberlegungen — ein erkenntnistheoretisches Modell
der GroBausstellung postuliert worden.?! Zehn Jahre spéter war ein sol-
cher Wille zur Theorie allerdings kaum mehr zu finden.

Literatur als Surrogat der Postmoderne:

Von der documenta 7 bis 9

Auf der documenta 7 im Jahre 1982 wurden inhaltliche Aspekte des
Ausstellungsarrangements zugunsten von rein formal-gsthetischen Ge-
sichtspunkten vollstidndig zuriickgedrangt. Rudi Fuchs, der kiinstleri-
sche Leiter, betonte im Katalogvorwort ,,[...] Eine Ausstellung zu ma-
chen sei [...] keine intellektuelle Aufgabe [...].*?? Moglicherweise re-
flektierte diese documenta tatsdchlich einen Museums- und Museali-
sierungsboom, wie er fiir die 80er Jahre kennzeichnend ist — die ana-
chronistische Historisierung der Avantgarde in der ,,Postmoderne®. Eine

20 Zum 2. Konzept s. Jean Christophe Ammann/Bazon Brock/Harald Szeemann:
,Befragung der Realitdt — Bildwelten heute, in: Informationen, hrsg. vom
Magistrat der Stadt Kassel, Nr. 3, 1971, S. 1-11, hier S. 2.

21 Vgl. Jean Cristophe Ammann/BazonBrock/Harald Szemann: Befragung der
Realitit, S. 2.

22 Rudi Fuchs: Einflihrung /Introduction, documenta 7 — Katalog, Kassel 1982,
S. XIIL.
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ostentative Demonstration davon, dass Kunst fiir sich selber stehe und
dass sich jedes theoretische Interpretationsansinnen von selbst eriibri-
ge, bezeugte auch die Formulierungsweise von Rudi Fuchs. Mit der
poetischen Metapher einer ,,gemessen dahingleitenden Regatta“* um-
schrieb er das Selbstverstindnis dieser documenta bzw. das Verstand-
nis der Kunstrezeption seiner Zeit. Uberdies wurde der Uberdruss an
theoretischen Begriindungszusammenhéangen auch durch den ungewo6hn-
lichen Katalog demonstriert: Genauer gesagt ist die Veroffentlichung
zur documenta 7 kein Ausstellungskatalog im eigentlichen Sinne.

Zum einen Teil besteht das Buch aus einer Anthologie von Tex-
ten der klassischen Literatur. Anstelle der kunsthistorischen Essays, die
handelsiiblich Ausstellungskatalogen vorangestellt sind, wurde hier Goe-
thes Schrift ,, Uber den Granit abgedruckt, sodann ein Essay von T.S.
Eliot ,, Tradition und individuelle Begabung“, ferner ein literatur-
historischer Aufsatz von Jorge Luis Borges ,,Der Traum Coleridges*
und schlieBlich ein Brief von Friedrich Holderlin an Béhlendorf. Rudi
Fuchs setzte den geistigen Gehalt von Literatur als Kulturphdnomen
mit der Wiirde der zeitgendssisch bildenden Kunst gleich:

,,Goethe zeigt den Weg in seinem groBartigen kleinen Essay iliber den Granit.
Selten waren Geist und Auge in solch poetischer Prézision der Beobachtung,
in solch erstaunlicher Ruhe, vereint [...]. Die zeitgendssische Kunst ist jetzt 75
Jahre alt. Sie begann als Joyce Dublin verlieB [...] als Picasso die Demoiselles
d’Avignon entdeckte [...].“

Kunst solle mit Respekt behandelt werden, fiihrte der kiinstlerische Lei-
ter weiter aus. ,,[...] Hier beginnt denn unsere Ausstellung; hier ist Hol-
derlins Euphorie, T.S. Eliots unaufdringliche Logik, Coleridges unvoll-
endeter Traum [...].“%*

Dariiber hinaus handelt es sich bei der d7 Publikation um einen
Kiinstleralmanach, der in der Verdffentlichung auch mit ,,Visuelle
Biografien der Kiinstler* betitelt wurde — d.h. die Kiinstler gestalteten
selber den fiir sie vorgesehen Platz. Dabei wurden die Kiinstler aber
auch dazu eingeladen, entweder eigene Texte zu schreiben oder Text-
passagen von Dichtern einzusenden, die ihnen besonders lieb waren.
Bei der d7 war es erstaunlicherweise also die ,schongeistige® Literatur,
welche die Kunst zu kommentieren hatte. Literatur wurde als Medium
der verbalen Illustration eines bildnerischen Werkes eingesetzt. Kiinst-
lerische Sprachbilder erschienen 1982 als die einzig zuldssige Wiirde-

23 Rudi Fuchs: Einfiithrung, S. XIII.
24 Vgl. Rudi Fuchs: Einfiihrung, S. XIV.
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form, um tiber Bildende Kunst zu sprechen. Das literarische Kunstwerk
wurde somit anstelle der Kunstheorie inthronisiert — als gedankliche
Form hatte Literatur nunmehr die Ausstellung selber abzubilden.

Die documenta 9 im Jahre 1992 — kuratiert von dem Belgier Jan
Hoet — wartete dann umgekehrt mit einer konzeptionellen Arbeit auf,
welche sich auf eine Schrift der Weltliteratur bezog. Die vielschichtige
Bedeutungsstruktur von Walter Benjamins ,, Passagenwerk  inspirier-
te 1992 den Konzeptkiinstler Joseph Kosuth dazu, die geldufige Asthe-
tik des Museums zu konterkarieren (Abb. 5 und Abb. 6). Benjamins un-
vollendete Schrift befasst sich mit den FuBgénger-Passagen im Paris
des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Mithin ging es Benjamin darum, eine
kollektive Erlebnisform einer Gesellschaft im Umbruch zu rekonstruie-
ren. Adorno deutete: ,,Benjamins Absicht damit, das die Bedeutung sei-
ne Passagenwerkes einzig durch die schockhafte Montage des Materi-
als hervortreten wiirde [...]. Zur Kronung seines Antisubjektivismus sollte
Benjamins Hauptwerk nur aus Zitaten bestehen.** Benjamin gab hier-

Abb. 5: Joseph Kosuth, Passagen- Abb. 6: Joseph Kosuth, Passagen-
werk, Installation, documenta 9, werk, Installation, documenta 9,
Neue Galerie/EG, 1992 Neue Galerie/l. OG, 1992

25 Benjamin H.D. Buchloh: ,,Atlas. Warburgs Vorbild? Das Ende der Collage/
Fotomontage im Nachkriegseuropa®, in: Ingrid Schaffner/MatthiasWinzen
(Hg.): Deep Storage. Arsenale der Erinnerung. Sammeln, Speichern, Archi-
vieren in der Kunst. [= Ausst. Kat. Haus der Kunst], Miinchen 1997,
S. 52-53, S. 51.
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zu einen verwirrend tautologischen, aber auch ironischen Hinweis, den
wiederum Joseph Kosuth zum Leitmotiv seiner Installation machte: ,,Die
Geschichte, die /er (der Historiker) dem Leser vorlegt, bildet gleichsam
die Zitate in diesem Text und nur diese Zitate sind es, die auf eine jeder-
mann lesbare Weise vorliegen. 2

In den iibereinanderliegenden Korridoren der ,,Neuen Galerie*
zur Karlsaue hin waren in Kosuths Installationen tatsdchlich ausschlie3-
lich Zitate zu lesen. Schwarze Stoffe mit weiller Schrift verdeckten im
Erdgeschoss die Gemilde und Skulpturen. In dem dariiber liegenden
Korridor war es wiederum eine weil3 gestrichene Galerie, in der weille
Stoffe mit schwarzer Schrift die Skulpturen und Vitrinen verhiillten.
Hiermit demonstrierte Kosuth den Verzicht auf das Erlebnis von Male-
rei und verweigerte den gewohnlichen Kunstgenuss von Museums-
exponaten. An die Stelle der Anschauung trat die Lektiire von Texten
im Modus von Benjamins Literaturtorso: die Aphorismen, Sprichwor-
ter und AuBerungen von Schriftstellern, Philosophen oder Kunstkriti-
kern aus verschiedenen Jahrhunderten und Landern hatten kein gemein-
sames Thema, waren iiberdies zufillig zusammengewiirfelt und wirk-
ten in ihrer schier monumentalen Anhdufung wie eine babylonische
Sprachverwirrung, wenn nicht gar wie eine zerborstene Hybris von
Kulturgeschichtsschreibung. Tatsdchlich war hier visuelle Anschauung
buchstéblich durch Sprache zugedeckt worden. Dabei konnte die kiinst-
lerische Intention Kosuths allerdings auch sehr leicht zu voreiligen
Deutungen fiihren: Sollten die literarischen und theoretischen Reflexio-
nen tatsichlich als Leichentiicher der sinnlichen Erfahrung présentiert
werden? Kosuth selber beschreibt das Verhéltnis des Signifikanten (Li-
teratur-Zitat) zum Signifikat (verhiilltes Exponat) im Passagenwerk als
bewusst mehrdeutig angelegt:

13

»Sehr wichtig ist fiir mich, dass der Kiinstler nicht die Bedeutung von der
Ausstellung schafft. Die Leute sollen hingehen, iiber den Text nachdenken,
iiber die Installation, {iber die gesamte Ausstellung und ihren Ort [...] ich mochte
vielmehr, daB sie einen spezifischen Bruch der normalen Erfahrung von Be-
deutung finden, um aus den Elementen, die ich zur Verfiigung stelle, eine
Konstruktion zu machen [...]. Es gibt hier eine Vielzahl von Ebenen, in denen
Kontexte entstehen. Setze sie alle zusammen.“?’

26 Zitiert aus Marianne Heinz (Hg.): documenta Erwerbungen fiir die Neue
Galerie, Kassel 2002, S. 85.

27 Zitiert n. Stephan Schmidt-Wulffen: ,,Diskurs-Rédume*, in: Joseph Kosuth-
Eine Grammatische Bemerkung, Ostfildern-Ruit o0.J., S. 15-23, hier S. 21.
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Literatur als Diskursgemeinschaft in Zeiten der
Globalisierung: documenta X und Documenta 11

Das Verhéltnis zwischen Sprache als Medium der Theorie einerseits
und kiinstlerisch-bildnerische Prasentation andererseits erhielt auf der
documenta X (1997) und Documentall (2002) eine neue Qualitét. Da-
mit korrespondiert bezeichnenderweise der Umstand, dass der Umgang
von bildenden Kiinstlern und Kuratoren mit Literatur ein groeres Selbst-
verstidndnis besitzt als je zuvor. Literatur wird um die Jahrtausendwen-
de unverhohlen als ein zu illustrierendes Material oder als Bestandteil
eines intellektuell sehr komplex gefilihrten Kunstdiskurses verwendet.
Die franzosische Kuratorin Catherine David, von der Presse als streit-
bare Personlichkeit apostrophiert, zugleich die erste Frau, die eine
documenta leitete, verlich 1997 der Ausstellung ein betont gesellschafts-
politisches Engagement im globalen Mafstab:

,.In einer Zeit der Globalisierung und der sie begleitenden, manchmal gewalt-
samen wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und kulturellen Verédnderungen re-
préasentieren [...] zeitgendssische Praktiken eine Vielfalt symbolischer und
imagindrer Darstellungsweisen [...]; sie besitzen [...] eine ebenso dsthetische
wie politische Potenz.**

Diese Ausgangsbeobachtung Catherine Davids préigte vor allem die
einschlédgigste Veranstaltung der dX, ndmlich ,, 100 Tage 100 Gdste “.
Neben Philosophen, Soziologen, Politologen, Architekten, Urbanisten
und bildenden Kiinstlern waren es auch Literaten —namentlich aus Afrika
und Asien —, welche die documenta-Halle in ein reges Diskussionforum?
verwandelten. Es fanden sich z.B. der bis dato einzige afrikanischen
Nobelpreistrager fiir Literatur, Wole Soyinka, aus Nigeria oder Tierno
Monémbo aus Guinea, der sich in seinen Roman ,, Zahltag in Abidjan **
mit den psychologischen Folgen der Migration auseinandersetzt. Der
literarische Emigrant beschrieb in seinem Buch bzw. in seinem Vortrag
etwa die Sehnsiichte und Ideale von Menschen, die ihrer Heimat be-
raubt worden sind. Es sind Gespriache, Monologe und Gedankensplit-
ter, mit welchen Monémbo Angste und Sorgen guinesischer Fliichtlin-
ge, die dem Terrorregime ihrer Heimat entflohen sind, eine Stimme ver-
lieh. Der Chinesische Dichter Yang Lian (Vortrag documenta-Halle am
4.8.1997), ebenso ein politischer Emigrant, namlich ein Fliichtling nach
dem Massaker auf dem Platz des Himmlischen Friedens (1989), ging in

28 Catherine David: ,,Einfithrung/Introduction®, in: Kurzfiihrer Documenta 11,
Ostfildern-Ruit 1997, S. 6-13, hier S. 7.

29 Vgl. Catherine David: Einfiihrung, S. 7, ausfiihrlicher zum Programm ,,100
Tage 100 Géste®, s. S. 258-283.
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dieser Problematik noch weiter, indem er ausfiihrte, dass der perfekte
Widerstand durch die Sprache vermittelt sei — eine Sprache, ,,die Ge-
dichte formt und damit eine Gegenwelt erschafft.“?

Parallel zu den Vortrdgen war die politische Aktualisierung von
literarischen Themen unmittelbar auf die Ausstellung iibertragbar, dies
auch unter Ausnutzung neuer medialer Moglichkeiten. So zeigte eine
Videoinstallation von Stan Douglas auf der dX eine aktualisierte Versi-
on von E.T.A. Hoffmanns ,, Sandmann “ (Abb. 7) Die Struktur dieser
beriihmten Erzdhlung der deutschen Romantik bildete fiir den kanadi-
schen Kiinstler Anlass zu einem filmischen Formexperiment. Ein 360-
Grad-Schwenk der Kamera durch das Aufnahmestudio zeigt einen nach-
gebauten Schrebergarten und sodann eine Bauruine in Potsdam, welche

Abb. 7: Stan Douglas, Der
Sandmann, Videoinstallation,
documenta 10 — Ottoneum, 1997

vor und nach der deutschen Wiedervereinigung erscheint. Ein Schau-
spieler verlas in diesem als Staffage kenntlich gemachten Szenario ei-
nen Brief und aus dem Off antworteten zwei Stimmen, so dass sich
Hoffmanns Erzdhlung gleichsam im Potsdam der Wendezeit entfaltete.
Der literarische Stoff wurde gewissermalen selber zum Medium, mit
dem die Botschaft politischer Umbruchserfahrung wie in einem Traum
verarbeitet wurde.

Okwui Enwezor, der kiinstlerische Leiter der Documenta 11, ra-
dikalisierte flinf Jahre spiter das Ausstellungskonzept seiner Vorgénge-
rin, indem er weltweit Konferenzen zu gesellschaftspolitischen Themen
der heutigen postkolonialen Problematiken abhalten lie3 — dies in soge-
nannten ,,Plattformen (in Wien, Berlin, Neu Dehli, Santa Lucia und
Lagos). Fiir den eingangs erwahnten Boom an literarischen Themen mag
keineswegs der alleinige Faktor ausschlaggebend gewesen sein, dass
Enwezor u.a. auch Literaturwissenschaft studiert und selber Belletri-

30 Berichterstattung von Barbara Will: ,,Yang Liang — 100 Tage — 100 Géste
(44)“, in: HNA vom 4.8.1997; documenta Archiv: Zeitungsausschnittsamm-
lung, ohne Paginierung.
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stik verfasst hat. Uber die Documenta 11 wurde folgerichtig geschrie-
ben: ,,Das Uberraschende an dieser Ausstellung, die dem Wort einen so
grundlegenden Platz einrdumt, ist die Tatsache, dass sie gleichzeitig das
Vertrauen in die Bilder starkt.“*! In einem Interview Herbst 2001 be-
merkte er: ,,Viele Kiinstler arbeiten heute an einer Haltung, die ver-
sucht, die Moglichkeiten neuer Diskursgemeinschaften narrativ zu ge-
stalten.**

Jeff Wall ist einer der Kiinstler, die sich durch narrative Gestal-
tungsweisen auszeichnen. Mit seinem GroBdiapositiv in einem Leucht-
kasten illustrierte er in seinem documenta-Beitrag von 2002 den Plott
eines Romans, der fiir die Emanzipation der farbigen Bevolkerung in
den USA von entscheidender Bedeutung war: ,, Der unsichtbare Mann **

Abb 8: Thomas Hirschhorn, Ba-
taille Monument, Documenta 11,
2002 - N

von Ralph Ellison. Der Ausstellungsbesucher sah die Eingangssequenz
des Romans illustriert, indem der unsichtbare Protagonist ohne Namen
sich in seiner gegenwartigen Situation beschreibt, verborgen in einem
Keller, erleuchtet von 1399 Gliihbirnen. Der Roman verfolgt hiernach
den bestédndigen sozialen Abstieg eines gesellschaftlich zusehends
marginalisierten, farbigen jungen Mannes. Auf die menschliche und
soziale Blindheit einer rassistischen Gesellschaft, wie sie der Roman
beschreibt, antwortete der Illustrator Jeff Wall mit der Totalsichtbarkeit
der avanciertesten digitalfotografischen Technik.

Als Mischung zwischen sozialen-partizipatorischem Kunstwerk
und eigener vom Kiinstler selber arrangierter (Literatur-)Ausstellung,
welche jeden fest umgrenzten Medienbegriff hinféllig macht, erscheint
das ,, Bataille Monument ‘““ von Thomas Hirschhorn besonders interes-
sant (Abb. 8). Wenn es auf dieser documenta iiberhaupt darum ging,

31 Amine Hase: ,,Keine Zukunft ohne Vergangenheit®, in: Kunstforum Interna-
tional, August — Oktober 2002, Bd. 161, S. 53-67, hier S. 53.

32 Okwui Enwezor: ,,Reflexionen zur d5 — Eine neue Auffassung kuratorischer
Arbeit”, in: Roland Nachtigéller/Friedhelm Scharf/Karin Stengel (Hg.): Wie-
dervorlage d5, S. 44.
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einen Perspektivenwechsel von den Zentren, d.h. von der euro-amerika-
zentristischen Sichtweise hin zur Peripherie der Welt vorzunehmen, d.h.
zur Sichtweise von Lindern und Kulturen der sogenannten ,,Dritten
Welt“, dann fiihrte Thomas Hirschhorn eindriicklich vor, dass es die
,Peripherie* auf sozialem, ethnischem und kulturellem Gebiet in jeder
europdischen Stadt gibt, so auch in Kassel. Sein ,,Bataille Monument*
nahm in der Friedrich-Wd&hler-Siedlung der Kasseler Nordstadt Gestalt
an: In einem sozial schwachen Randgebiet, in dem der Anteil von Ar-
beitslosen, Migranten und auslédndischen Jugendlichen besonders hoch
ist. Mit ihnen als Helfer arbeitete Thomas Hirschhorn zusammen, um
eine Bibliothek, eine Ausstellung zum literarischen Werk von George
Bataille, ein TV-Studio und ein documenta-Taxiservice zu installieren.
Literatur, Bildung und Kultur wurden aus der Ausstellung ausgelagert,
gleichsam dorthin versetzt, wo sie am wenigsten voraussetzbar sein
konnte: eben nicht in der Art eines reprasentativen, zentral situierten
Monuments oder Denkmals, sondern mitten im Schwachpunkt des ge-
sellschaftlichen und auch kulturellen Kreislaufes. ,,Ich wollte eine Ge-
denkstdtte machen, die Wissen, Information und Freundschaft vermit-
telt, Verbindungen erzeugt, temporér ist und niemanden einschiichtert
[...]*?, erkldrte Thomas Hirschhorn.

Das Zusammenspiel von unterschiedlichen Realitéiten, das Uber-
einanderblenden, von unterschiedlichen historischen Zeiten und Rau-
men, verweist bei den Kiinstlern der letzten beiden documenta-Ausstel-
lungen auf einen wesentlichen Punkt unserer gegenwértigen Situation.
Damit sei als Reslimée festgehalten, dass das Verhiltnis von Bildender
Kunst zur Literatur heute eine ganz neue Qualitdt gewonnen hat. Denn
in den 50er Jahren bemiihte man Literatur als Komplement, als Analo-
gie wenn man so will, so dass die klassische Vorstellung von ,, ut pictura
poesis “ — wenngleich offiziell abgelehnt — unterschwellig doch noch
wirksam war. In den 70er Jahren versuchte man im Ringen um einen
erweiterten Kunstbegriff dann einen Briickenschlag zwischen allen
mdglichen AuBerungen kreativ gestalteter Lebensvollziige —nolens vo-
lens auch zwischen Literatur und Bildender Kunst.

Unter dem Vorzeichen der ,, Individuellen Mythologien * war die-
ses Verhiltnis von einer romantischen bzw. vergeistigten Innerlichkeit
gepragt. Mit Riickblick auf die documenta 7 oder auf Kosuths Passagen-
werk auf der documenta 9 erscheint die Thematisierung von Literatur

33 Zitat aus einem Interview von Eva Marz mit Thomas Hirschhorn: ,, Kunst
geht von Emporung aus®, in: Stiddeutsche Zeitung vom 19.9.2002, documenta
Archiv: Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.
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als Surrogat einer theoretischen Standortbestimmung. Heute, in Zeiten
der Globalisierungsdebatten reflektieren bildende Kiinstler zusehends
ihre kiinstlerische Aufgabe, welche sie liber kollektive-historische Er-
fahrung zu verorten versuchen. Als Quelle dieser historischen Identitéts-
frage dient der Bildenden Kunst aber weniger historisches Faktenwis-
sen, welches in Zeiten formlicher Informationsfluten ohnehin beliebig
erscheint. Vielmehr er6ffnet die Zusammenschau von literarischer und
visueller Kunst am ehesten die Moglichkeit, personliche Erfahrungen
und das historisch-kollektive Gedéchtnis fiireinander fruchtbar zu ma-
chen.
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