zeppelin universitat

zwischen
Wirtschaft Kultur Politik

van den Berg, Karen:
Das unbedingte Museum. Die fragile Logik des Ensembles,

in: Silke von Berswordt Wallrabe und Friederike Wappler (Hrsg.):
Situation (fir Max Imdahl). Die Erweiterung 2006, , Diisseldorf, Richter,
2008:

S. 9-29.



I KAREN VAN DEN BERG

Das unbedingte
Museum und die
fragile Logik des
Ensembles

I. Ein Museum erfinden

»What is your function on this planet?«, woll-
ten die angeblich auRerirdischen » Coneheads«
in ihrer Saturday Night Live Show der 1970er
Jahre von ihren Gésten wissen.” Ahnlich funda-
mental werden heute auch Museen befragt. Zwar
genieRen Ausstellungshéuser zegenwiirtig eine
hohe 6ffentliche Anerkennung, dennoch ist zum
Streitfall geworden, worin ihre gesellschaftliche
Aufgabe besteht.

Die ehedem enge Koppelung zwischen Mu-
seum, Staat und biirgerlicher Gesellschaft zer-
fallt. Dienten 6ffentliche Sammlungen einst der
kulturellen Identitétsbildung junger National-
staaten? und Lénder, so gerdt der museale An-
spruch auf kulturelle Deutungshoheit in plura-
listischen, kontingenzbewussten Gesellschaften
zunehmend in die Kritik.3 Die Institution Mu-
seum wird immer mehr als eine spezifisch
europdisch-biirgerlichen Bildungsvorstellungen
entsprungene Einrichtung betrachtet, als ein
Modell, das einer bestimmten Praxis der Wis-
sensvermittlung angehort - ein merkwiirdiger
Hybrid zwischen Représentation und Sinn-
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bildung, das in kolonialistische Formen der
Weltaneignung verstrickt scheint.4 So z&hlt es zu
den Paradoxien unserer Zeit, dass den wachsen-
den » Aufbewahrungsprobleme[n] historisch
beschleunigter Gesellschaften«S zwar einerseits
durch einen enormen Bauboom von Ausstel-
lungshiusern begegnet wird, andererseits aber
das Konzept des Museums als Archiv und
materielles Gedédchtnis des historisch Giiltigen,
Authentischen und kulturell Wertvollen immer
kritischer betrachtet wird.®

Insbesondere jene Strategien der Anordnung
und Beschriftung von Objekten sind suspekt ge-
worden, die einen universellen Geltungsan-
spruch formulieren und durch die sich Museen
als zeitresistente Enklaven der Gewdhrleistung
einer maRgebenden Hochkultur présentieren.
~ So stieR beispielsweise der 858-Millionen-
Dollar-Neubau des Museum of Modern Art, der
im November 2004 in New York erdffnet wurde,
durch seine Présentationsrhetorik hegemonialer
amerikanischer Kunstgeschichtsschreibung
auf herbe Kritik; wurde hier doch allzu lautstark
verkiindet, dass dieses neue MoMA »die defi-
nitive Geschichte der modernen Kunst« présen-
tieren wiirde.” Dabei haben heutige Wissens-
gesellschaften vor allem gelernt, mit einer
beispiellosen Dynamisierung voli Wissen umzu-
gehen. So geraten die Vorldufigkeit von Ge-
schichts- und Weltbildern sowie deren narrative
Strukturen immer mehr in den Blick.® Aber ge-
rade diese Entwicklung scheint umgekehrt auch
jenes Bediirfnis nach Entlastung zu wecken, das
eine historische »Reputationsmaschine«? wie
das Museum of Modern Art mit seinen kiinstli-

. chen Kanonisierungen zu befriedigen verspricht.’

Als Tempel der »schauenden und genieen-
den Bewunderung«, den Goethe in seiner Ita-
lienreise beschreibt,® und als Selbstvergewis-
serungsanstalten des Biirgertums scheinen
Museen gleichwohl! nicht mehr legitimierbar.™




Ihr Publikum hat sich ebenso verindert W1e
auch die Formen des Offentlichkeitsbezigs.’
Offentlichkeit muss in medial bestimmten Mas-
sengesellschaften, die wesentlich durch Auf-
merksamkeitsSkonomien bestimmt sind, immer
neu und jeweils anders hergestellt werden.
Aber wie? Ist es deshalb zu einer Kernaufgabe
des Museums geworden, selbst vor allem Prisenz
und Geltung zu erzeugen oder aber mit Unter-
haltungsangeboten aufzuwarten? Die viel be-
klagte » Disneyfizierung«* des Museumswesens
sowie der Expansionszwang, der sich aus einer
Art Quotendruck scheinbar zwangsliufig ent-
wickelt hat, provoziert jedenfalls zu Recht die
Frage, warum die allgemeine Offentlichkeit fiir
Programme aufkommen sollte, legitimiert doch
die zunehmende Ausrichtung auf Events kaum
den Status des Museums als 8ffentliche Bildungs-
einrichtung. Aber worin kénnte die spezifische
Bildungsaufgabe des Museums, einst Basis der
staatlichen Trégerschaft und 6ffentlichen An-
erkennung, heute bestehen?

Als ich gebeten wurde, einen Text iiber das
Konzept ges Erweiterungsgeb&udes von Situa-
~ tion Kunst in Bochum-Weitmar zu schreiben,
erschien es mir sofort plausibel, diesen Ort als
eine unerwartet kompromisslose Antwort auf
genau jene Frage nach der Bildungs’d_ufgébe des
Museums zu betrachten; denn - und das méchte
ich im Folgenden zeigen - Situation Kunst kann
als einer der ungewdthnlichsten Museurrfétypen
gelten, die in den letzten Jahren entstanden sind.
Und gerade der Erweiterungsbau stellt eine sehr
entschiedene und eigenwillige Inszenierungs-
praxis vor, prafiguriert einen ganz spezifischen
Blick. In einer riskanten Bestimmtheit wird hier
ausgehend von einer an westlicher Gegenwarts-
kunst geschulten Rezeptionspraxis eine unge-
wohnliche Perspektivierung historischer bild-
nerischer Objekte aus Asien und Afrika vorge-
nommen und mit Gegenwartskunst kombiniert.
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Aus der Initiative des Sammlers und Gale-
risten Alexander von Berswordt-Wallrabe und
unter dem Einfluss des Kunsthistorikers und
ersten Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der
Ruhr-Universitit Bochum, Max Imdahl, ent-
stand Ende der 1980er Jahre bereits ein erster
Bauabschnitt von Situation Kunst. Schon damals
wurde ein Ort konzipiert, der ein neues Modell
von Museum entwirft: Das Museum als Environ-
ment, als eine Situation, die ihre Besucher auf
ganz eigene Weise sinnlichen Erfahrungen aus-
setzt.”7

Der theoretische Stichwortgeber des Pro-
jektes, Max Imdahl, verstand Kunstgeschichte
als eine Wissenschaft der Erfahrung von Kunst
und weniger als eine geschichtliche Rekonstruk-
tion ihrer Entstehungsbedingungen. Er stand
innerhalb der Nachkriegskunstgeschichte wie
kaxim ein anderer fiir die Entwicklung einer
primér auf Anschauungsprozesse und die Struk-
tur des Bildes gerichtete Analysepraxis von
Kunstwerken. Mit seiner theoretischen Praxis
der »Ikonik, die, wie er es ausdriickte, »eine
Erkenntnis in den Blick zu riicken [sucht], die
ausschlieRlich dem Medium des Bildes zugehort
und grundsétzlich nur dort zu gewinnen ist«,®
akzentuierte Imdahl die »durch nichts anderes
zu substituierende Sprache des Bildes«.®

Im Anschluss an die Prinzipien der Ikonik
versuchte der mit Imdahl befreundete Bochumer
Galerist und Stifter Alexander von Berswordt-
Wallrabe in Situation Kunst erklértermaRen die
Praxis des Ausstellens als eine Methode einer
sinnlich-atmosphérischen Erkenntnisproduktion
zu formulieren. Zugleich aber bekennt sich die-
ses Modell durch seine universitére Anbindung
und eine aktive Vermittlungspraxis zum Konzept
des Museums als einer Bildungseinrichtung, ja
mehr noch, Situation Kunst wird in der Selbst-
beschreibung als » Lehrsammlung« bezeichnet,
die zugleich offen ist fiir die Bevolkerung. -




1990 wurde die Anlage samt Sammlung deshalb
der Ruhr-Universitit iibereignet.

Den Grundziigen dieses Konzeptes - und
hier insbesondere des 2006 eréffneten zweiten
Bauabschnitts®® — mochte ich im Folgenden nach-
gehen. In einer Analyse der Inszenierung einzel-
ner Objekte, vor allem aber des Zusammenhangs,
der Raumchoreografie und des Présentations-
modus’ soll die Eigenlogik des hier entstandenen
neuen Museumstyps herausgearbeitet werden,
eines Museumstyps, der mit einer iiberraschenden
Unbedingtheit auf Anschauung, Verlangsamung
und Kleinheit setzt und durch die Auswahl wie
die Kombinatorik der Exponate einen ganz eige-
nen Modus sinnlicher Arbeit fordert.

2. Die Semantik des Ortes

Es mag prosaisch erscheinen, zunéchst die
geografische Lage eines Museums explizit zu
thematisieren, doch ist die Entscheidung bemer-
kenswert, das Projekt Situation Kunst im Park
von Haus Weitmar zu situieren, einem Gelidnde
an der Peripherie Bochums. Zwar verdankt sich
diese Positignierung historischen Zufillen, denn
das Grundstiick ist seit r780 im Besitz der Familie
von Berswordt-Wallrabe. Gleichwohl wire der
Neubau eines Museums an zentralerer Stelle in
der Stadt oder in groRerer Nihe zur Universitit
naheliegend gewesen. Die Entscheidung fiir den
Park von Haus Weitmar aber heift: Zu diesem
Ort muss man sich eigens aufmachen und fiir
einen Besuch entsprechend viel Zeit einrdumen.

Die Lage am Rande der Industriestadt
Bochum ist zudem wenig prestigetriichtig. Von
der viel befahrenen HauptstraRe kommend iiber-
sieht man leicht das Pfértnerhaus und das Tor
zum Park. Umso iiberraschender ist es, in dieser
Umgebung auf eine im Stile eines englischen
Landschaftsgartens konzipierte Anlage mit alten
Baumbestédnden zu treffen.”* An deren Rand
befindet sich die Ruine eines Herrenhauses samt
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Kapelle, welche sich baugeschichtlich bis in das
13. Jahrhundert zuriick verfolgen l4sst.?> Schon
beim Gang durch die Parkanlage begegnet man
g;inz beildufig einigen Skulpturen, etwa des
deutschen Bildhauers Ulrich Riickriem und des
koreanischen Kiinstlers Lee Ufan.

Die Verortung des Projekts Situation Kunst
in diesem Kontext lésst sich gleichwohl weniger
als Zufall betrachten, sondern eher als Bekennt-
nis zur Tradition des englischen Landschafts-
gartens. Dessen Konzept ging im 18. Jahrhundert
aus einer Bewegung adeliger Reformer hervor,
dié der rigiden Ordnung des bis dahin iiblichen
franzosischen Gartens einen Park entgegenstell-
ten, der natiirliche Landschaftsformationen
nachzeichnete und idealisierte. Dem englischen
Landschaftsgarten lag nicht nur die Idee eines
frei begehbaren Landschaftsgeméldes zugrunde,
éf war auch ~ dem Bildungsideal der Aufklérung
verpflichtet — als 6ffentlich zugénglicher Ort der
Selbstreflexion und Besinnung gedacht.2

., Wenn Situation Kunst am Rande eines sol-
chen Parks gelegen ist, tréigt die Umgebung
schon zu einer den Blick bestimmenden Hin-
fithrung bei. Doch gliedert sich die Museums-
aﬁlage keineswegs nahtlos in die Umgebung
ein, denn das Architekturensemble von Situation
Kunst selbst ist alles andere als r?aturnah und
malerisch. Hier stehen, von einem wenig ein-
ladenden Zaun umgeben, kubische, aus grauem
Zementstein gemauerte Baukorper auf harten,

-rechtwinkligen Flidchen. Gleichwohl bereitet

das umgebende Parkgeldnde auf eine bestimmte

visuelle Semantik vor: In Situation Kunst er-

wartet den Besucher keine enzyklop4disch klas-
sifizierende Ordnung mit didaktischen Beschrif-
tungen, Erlduterungen und Begleittexten, wie sie
in vielen Museen und erst recht in Lehrsamm-
lungen iiblich ist, sondern ein #sthetischer Er-
fahrungsraum. Beschriftungen wurden auf ein
Minimum reduziert und sind, wenn iiberhaupt
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vorhanden, dezent, fast verborgen platziert, oder
es wurde - in den environmentalen Rdumen -
ganz auf sie verzichtet, so dass sich manché In-
formation zu den Werken allein aus einem aus-
liegenden Sammlungskatalog oder durch das Ge-
sprich mit dem Aufsichtspersonal erschlief3t.24

Ein erstes Gebdude der Anlage ~ mit der kon-
templativen Raumarbeit der US-amerikanischen
Kiinstlerin Maria Nordman Room with two
doors - ist vom Park aus zu betreten.’ Ein Stiick
weiter, am angrenzenden Zaun, sind nur eine
Klingel und Angaben zu den Offnungszeiten an-
gebracht. Kein Portal ist inszeniert, kein Haupt-
eingang auszumachen, und zunéchst einmal
bleibt offen, welches Geb#dude die Besucher zu-
erst betreten.?® Die Gesamtwirkung ist alles an-
dere als gefillig und einladend, viel eher erscheint
diese Architekturlandschaft widerstindig oder
wie ein »Gegenraum« im Foucaultschen Sinne.”

Das Gelénde besteht aus zwei Ebenen. Die
untere Ebene der Anlage bildet ein Hiuser-
ensemble aus den 1980er Jahren, dessen Gebiude
als préazise Umgebungen eigens fiir bestimmte
Werke gebaut wurden. Dariiber, auf einem durch
eine Mauerﬁabgesetzten und mit einer Rampe
verbundenen Plateau, liegt eine Wiese, an deren
Ende sich ein weiteres, etwas gréReres Gebdude
mit kreuzformigem Grundriss befindet: der
zweite Bauabschnitt der Anlage, den ich nun
n#her betrachten mochte.

3. Vor dem Anfang schon der Tod

Nur ein schmaler Pfad fiihrt iiber die Wild-
blumenwiese auf den Erweiterungsbau von
Situation Kunst zu, ein Gebiude, das durch
seine flankierende Pfeilerstellung, die Wegfiih-
rung und die starke Betonung der Mittelachse
im Vergleich zum extrem reduzierten unteren
Gebdudeensemble bedeutungsvoll inszeniert
erscheint. Die Hinfiihrung auf eine zentrale Tiir
und die triptychonartige Gebdudegliederung hat
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beinahe etwas Sakrales. Links und rechts neben
dem Eingang trennt die Pfeilerstellung jeweils
einen kleinen Hof ab. Im linken Hof liegt ein
eindrucksvoll groRer, sich windender Ast einer
seltenen Baumart: der Siintelbuche. Ein Foto
verweist darauf, dass es sich hierbei nicht etwa
um ein Artéfakt, sondern um das Relikt eines
etwa 300-400 Jahre alten Naturdenkmals aus
dem angrenzenden Park handelt.?® Wie ein
Grabmal fiir einen toten Baum stellt dieser Ort
mit seinen Efeu bewachsenen Pfeilern eine
eigentiimlich melancholische Verbindung zum
angrenzenden Landschaftspark her.

. Auf der gegeniiberliegenden Seite des Ein-
géngs, im zweiten AuRenhof, trifft man auf eine
Skulptur von Lee Ufan aus dem Jahre 2004, Rela-
tum - Response. Sie besteht aus zwei gleichgrofien,
rechteckigen, liegenden Stahlplatten, die an ihren
Léngsseiten aneinanderstofRen und sich leicht
iiberlappen. Auf einer der beiden Platten ruht ein
groRer Findling. Diese Platte ist wie unter dessen
Gewicht in den Boden eingesunken.

Irritierend ist hier vor allem die Beschriftung,
in der von zwei Platten und zwei Findlingen die
Rede ist. »Tatsdchlich«, so schreibt Silke von
Berswordt-Wallrabe in ihrem Text zu Lee Ufan,
»befindet sich ein solcher Findling unterhalb
der Stahlplatte«.2® Gerade der Hinweis auf ein
Verborgenes »Mehr« ldsst das, was vor Augen

‘steht, in einem emphatischen Sinne faktisch und

real wirken: Der auf der Stahlplatte exponierte
Stein erfahrt durch das Wissen um sein unsicht-
bares Pendant eine gesteigerte Prisenz, wirkt
beinahe auf pathetische Weise ausgesetzt in sei-
nem >Da-Sein«. Dagegen ist man versucht, sich
den begrabenen Stein unter der anderen Platte
wie aufgehoben und umschlossen vorzustellen.
Der Agyptologe und Gedichtnistheoretiker Jan
Assmann hat vorgeschlagen, jede Form kultu-
reller Praxis in ihrem Kern als Kompensation
des Wissens um die eigene Sterblichkeit zu ver-




stehen’® In einem verwandten Sinne wurde
auch von kunsttheoretischer Seite auf dié tiefe
anthropologische Verankerung gerade der bild-
hauerischen Praxis im Widerstand gegen die
eigene Endlichkeit verwiesen.3 Ahnlich scheint
in der Inszenierung des AuRenbereichs des Er-
weifungsbaus von Situation Kunst bildnerische
Tétigkeit und museale Praxis mit Fragen der
Todesbewiltigung und Stiftung von Dauer ver-
kniipft, wird hier doch das Begraben und Auf-
richten in seiner Beziehung zum Tod allem vor-
angestellt - nicht allein in symbolischer Form,
sondern iiberraschend reals* Im Inneren des
Gebédudes verdichtet sich dieser erste Eindruck
wie zu einem Bekenntnis. Dort ist mit der Skulp-
tur TOT von Richard Serra im Innenhof das
Vanitasmotiv buchstéblich ins Zentrum geriickt.
Das Museum wird zu einem Ort des Wider-
stands gegen die Verginglichkeit; und dies in
zweifacher Hinsicht: Einerseits ist dieses Ge-
béude aus der Idee heraus entstanden, fiir ein -
ganz bestimmtes Ensemble von Objekten eine
passgenau zugeschnittene, dauerhafte Behausung
zu sqhaffen und andererseits explizieren die '

: Werke seﬂ%st an vielen Stellen das Endlichkeits-

thema.

4. Revision des Blicks

Das Entree des Erweitungsgebédudes von
Situation Kunst, das nach dem niederlindischen
Museumsleiter Piet van Daalen3? benannt ist, hat
den Charakter eines Scharniers. Rechts fithrt
eine Treppe ins Souterrain, in einen Multifunk-
tionsraum fiir Wechselausstellungen, Seminare
und Lektiirearbeit. Fiir Letztere steht eine kleine
Bibliothek zur Verfiigung. Geradeaus leitet ein
Durchgang vom Entree zum eigentlichen Dauer-
ausstellungsbereich tiber. Links und rechts vom
Eingang l4dt je eine Bank die Besucher zum
Verweilen ein. Zwei sehr hoch an den Wanden
positionierte Malereien der US-amerikanischen
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Kiinstler Robert Ryman und Ad Reinhardt
und zwei links und rechts neben dem Eingang
héngende Reliefs des Niederlinders Jan J.
Schoonhoven sind hier wie Vorzeichen positio-
niert, die den Blick ausrichten. Die Objekte
sind allesamt beinahe monochrom schwarz oder
weill und erscheinen zunichst extrem reduktio-
nistisch. Rymans und Schoonhovens Arbeiten
wirken irritierend lapidar; wie Gebilde, die auf
nichts als auf ihre eigene Struktur und ihr Ge-
machtsein verweisen.3+

Reinhardt dagegen erfand mit seinen black
paintings ~ Malereien, die aus unzihligen sich
tiberlagernden farbigen Lasurschichten entstan-
den - Bilder der Negation. Das hier ausgestellte
Abstract Painting # 20 stammt von 1956, jenem
Jahr, in dem Reinhardt beschloss, nur mehr
schwarze Bilder zu malen, Bilder, die er selbst
als »bildlose Ikonen«35 bezeichnete. Nur bei
n#éherem, lingerem Hinsehen lésst sich auf der
schwarzen Fldche eine geometrische Form er-
kennen. Sie zeichnet sich allein durch leichte
Farbnuancierungen ab. Doch verschwimmt diese -
Struktur immer wieder im Schwarz und bleibt
fiir das Auge kaum wahrnehmbar. Der im Bild
versinkende und an den allzu fein changierenden
Farbenwerten nicht feststellbare Blick wendet
sich zuriick auf uns als Sehende. Unsere Dispo-
sition als Betrachter wird wichtig, als Betrachter,
die nicht letztgiiltig zu erkennen verméogen. Die
an die Grenzen des Sichtbaren gefiihrten Nuan-
cierungen in Reinhardts black paintings machen
diese Bilder zu Bildern iiber die Bildverweigerung
und produzieren gleiéhermafsen einen Sog wie
eine Reflexionsfldche.3® Durch das nicht steuer-
bare Changieren zwischen Erscheinen und
Verschwinden und eine daraus resultierende
Verweigerung eines konstatierenden Sehens er-
zeugen Reinhardts Malereien eine eigentiimliche
Form negativer Prisenz: eine Prisenz des Ab-
wesenden. Das Merkwiirdige dabei ist, dass hier




gerade Absenz und Negierung auf die »Moglich-
keit einer auf Pridsenz basierenden Beziehung
zur Welt« verweisen, eine Beziehung, die der
Literaturwissenschaftler Hans Ulrich Gumbrecht
mit dem Begriff der »Prisenzkultur« bezeichnet
und zu einer interpretierenden, auf meaning¢
basierenden »Sinnkultur« in Kontrast gesetzt
hat.37 Gumbrecht spricht damit ein Weltverhilt-
nis an, das, wie er schreibt, auf solchen Effekten
basiert, die sich »ausschlieRlich an die Sinne«38
richten und in denen eine »Materialitét der
Kommunikation«3? spiirbar wird. Eine solche -
Prasenzkultur macht Reinhardt geradezu durch
ihr sinnlich wirksames Gegenteil spiirbar.
Reinhardt kann als einer der interessantesten
Kopfe der New Yorker Kunstszene der Nach-
kriegszeit gelten, weil er das »anti-représenta-
tive« Regime der Kunst, wie es der franzésische
Philosoph Jacques Rancigre nennt,*® an einen
radikalen Punkt fiihrte.#* Reinhardt trat nicht
nur dafiir ein, Bilder aus ihrem Verweischarakter
und ihrem Als-ob-Status zu befreien, sondern
malte Bilder, die offenbar gar nichts mehr zu
zeigen bereit sind - nicht einmal mehr abstrakte
Strukturen. »Ich schlieRe das sichtbare Abbild
wegen seiner Schwichen aus. Ich wiirde auRer-

RENARDT

Ad Reinhardt, How To Look At A Cubist
Painting, 1946
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dem gerne Empfindungen und Impulse und auch
Linien und Farben ausschlieBen«, dulerte er in
einem Podiumsgesprich 1960.4* »Kunst ist
Kunst-als-Kunst (art-as-art), und alles andere ist
alles andere«,# hielt er in seinen Schriften fest
und forderte damit eine Absage an jeden Ver-
weiszusammenhang zwischen auRerkiinstleri-
schem Sinn und den in der Kunst zu machenden
Erfahrungen. Wenn Reinhardts »bildlose Iko-
nen« insofern iiberhaupt an Begriffliches erin-
nern, dann vielleicht an duRerst abstrakte For-

‘men der Weltaneignung wie etwa Martin

Heideggers Auslegung des Daseins; in welcher
der Philosoph »auf dem Weg iiber das Nichts
an das Sein zu denken versucht«.44

In einem seiner berithmten Cartoons illus-
trierte Reinhardt 1946 unter dem Titel How To
Look At A Cubist Painting auf ironische Weise,
worin die entscheidende Wende der zeitgendssi-
schen Kunstauffassung besteht. Geht es doch
hier nicht mehr darum zu fragen, was denn das
Bild uns zeigt oder was es représentiert, sondern
d_érum zu bemerken, was sich in seiner Anschau-
ung ereignet. Das renitente Bild in Reinhardts
Cartoon fragt auf unangenehme Weise nach
seinem Betrachter und erweist sich so als alles
andere als harmlos. »Was wir sehen blickt uns
an« betitelt der franzésische Kuistkritiker Didi-
Huberman sein Buch zu bildtheoretischen Uber-
legungen anhand der Nachkriegskunst, in dem
er auch auf Ad Reinhardt eingeht.#5 Auch wenn
Reinhardts black paintings vor allem einen
Blickentzug erfahrbar machen, so beschreibt

'dieser Leitsatz doch eine auch fiir seine Bildidee

charakteristische Umkehrung.

Reinhardts Malerei, zusammen mit den
R;éliefs von Schoonhoven und Rymans weiller
Malerei auf blau durchschimmerndem Grund,
wird den folgenden Museumsrdumen gleichsam
paradigmatisch vorangestellt, zumal der Entree-
béreich zugleich auch als Raum der Paratexte4S




fungiert: In der Tiirlaibung findet sich ein Plott
mit einem Zitat des ]ourhalisten_Thoma{s Ass-
heuer, in welchem Kunst als ihrem Wesen nach
»einsam, zumeist staatenlos oder delinquent«
bezeichnet wird, als eine Praxis, die dann, wenn
sie gliickt, »die Erfahrung der Existenz, aber als
Krise« schenke. Auf der gegeniiberliegenden
Seite in der Tiirlaibung ist ein Satz zu lesen, den
Piet van Daalen ebenfalls in dem von ihm lange
geleiteten Zeeuws Museum angebracht hatte:
»Spréchen die Menschen nur von dem, was sie
verstehen, senkte sich ein groRes Schweigen .
iber die Erde.«47

Uber dem Durchgang zum ersten Ausstel-
lungsraum, in dem sich asiatische Plastik und
Kunsthandwerk befinden, hingt eine zeitgends-
sische taiwanesische Kalligrafie mit einem Zitat
von Konfuzius. Dessen Ubersetzung lautet:
»Etwas zu mogen ist besser als es nur zu kennen,
daran sich zu erfreuen, ist besser als es nur zu
mogen.« Mit einer derart forcierten Kombina-
torik von Objekten und Texten wird eine Per-
spektivierung nahegelegt, in der Kunst keinen
bquemi:n affirmativen Charalkter zu haben
scheint.'?ﬁs deutet sich an, dass den Besucher
keine einfach zu habenden Gewissheiten erwar-
ten, keine widerstandslosen Modi der Weltaneig-
nung; viel eher scheint es um fragile Erfahrungen
und vielleicht auch begliickende »Prisenzeffekte«
(Gumbrecht) zu gehen.

5. Eintibung in das Fremde

Vom taghellen Entree aus fiihrt ein Durch-
gang in einen dunklen Raum, in dem historische
Plastiken und Kunstgegenstinde aus Asien pré-
sentiert werden. Steinerne, holzerne und bron-
zene Buddhakopfe und sitzende Buddhas aus
China, Indien und Kambodscha, stehende Gott+
heiten und die bemalte Holzplastik eines sitzen-
den Mé&nchs aus Japan bevolkern den Raum. In
einem bis zur Decke reichenden, groRtenteils
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verglasten Regal sind kleine kunsthandwerkliche
Objekte wie Anhiinger, Vasen, Schmuckstiicke
und Kleinplastiken ausgestellt. Alle Objekte,

die aus unterschiedlichsten Epochen stammen
und bis zu 6000 Jahre als sind, werden durch
Spotlights fast auratisch beleuchtet. Der Boden
ist aus dunklen Steinplatten, die Winde grau,

so dass das Licht als hineingebrachtes Element
zur Wirkung kommt. Die Betonsockel, auf denen
die zum Teil {iberlebensgroRen Buddhakopfe
und Figuren exponiert sind, weisen den Objek-
ten feste, fast unverriickbare Plitze zu. Dagegen
bringt das Regal eine Archividee in den Ausstel-
Iungsraum.

Dominant scheinen mir in diesem Raum drei
Qualitéten: erstens die Wirkung eines auf ganz
eigene Weise nach innen gerichteten Blicks bei
den Buddhafiguren (die durch die Sensibilisie-
rung des Blickthemas im Entree besonders spiir-
bar wird); zweitens das Vitrinenregal als Raum
der Ressourcen, als Mdbel der Sammeltitigkeit
schlechthin, in dem die Dinge wie der Index
eines Kulturraums erscheinen und man zugleich
auf dessen Unerschopflichkeit verwiesen wird,
und drittens die ins Zentrum des Raums geriick-
te Monchsfigur.

Diese Skulptur, die in das 14. Jahrhundert
datiert,#® ist hinterfangen von einer Wandscheibe
aus Beton. Vor dem sitzenden Monch, dem die
Hénde fehlen, steht eine Bank. Ganz ausdriick-
lich 14dt die Regie des Raumes zum Platznehmen
ein. Anders als die meist kontemplativ herabge-
senkten Augenlider der Buddhas produzieren die
Augen dieses Monchs einen eigentiimlich magi-
schen Fokus. Die aus dem glatten, bemalten Holz
prégnant und lebendig hervorleuchtenden Augen
aus eingelegtem Kristallglas scheinen uns in
eben dem MaRe zu fixieren, wie sie durch uns
hindurch sehen. Die strengen, schmalen Lippen
des verschlossenen Mundes, die starken Wangen-
knochen, die im Brustbereich sichtbaren Rippen,
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die aufrechte Sitzhaltung und der kahl rasierte
Schidel, all das verleiht der Figur eine eindriick-
lich asketische Prigung. Die Strenge und Klar-
heit der Gestalt, die erhabene Haltiing der Figur
verlangt geradezu von ihrem Gegeniiber, sich zu
ihr zu verhalten, ja beinahe ihr zu folgen.. Durch
die Bank wird hier eine Beziehunginszeniert,
eine face-to-face Situation, ein Modus #stheti-
scher Erfahrung, in dem einerseits das Moment
der Identifikation mit dem Gegeniiber fiir das
Weltverhéltnis grundlegend scheint und-anderer-
seits die Ereignislosigkeit. Durchaus vergleichbar
zu christlichen Andachtsbildern des Mittelalters
und der Friithrenaissance geht es auch hier offen-
bar um das Stiften einer dsthetischen Erfahrung,
welche sowohl auf Kontemplation wie auch
auf >imitatio« (Nachahmung) und saemulatio«
(Nachfolge) abzielt, mithin eine dsthetische
Richtung, wie sie Imdahl fiir die Darstellung
mittelalterlicher Kreuzigurigen geltend gemacht
hat, und in der es auf »norm- oderé_ identitits-
stiftende Erfahrung[en]« ankommfﬁf‘? |

Urspriinglich war diese Figur in einem Kloster
derKamakura-Ara aufgestellt und diente ver-
mutlich tatséchlich als Vorbild, das jedem Gegen-
tiber den Platz eines Schiilers vor seinem Meister
zuweist. Es ist interessant, dass dieses Stiick einst.
der Sammlung Ludwig Wittgensteins angehorte,
jenem Philosophen, der einerseits die Illusion
der Selbsterkenntnis und Gewissheit der euro-
péischen Bewusstseinsphilosophie aufzeigte und
zugleich auf einem Ethos der Verstdndigung be-
harrte und sich fiir die Priizision in der Sprache
stark machte.>®

Charakteristisch fiir den Gesamtraum ist eine
museal auratische Atmosphiire, ein :'sinﬁliches
Kalkiil, in dem eine ganz spezifische Form von
Présenz splirbar wird, die alles andere als massiv
und aufdringlich ist. Die hier merkliche Gegen-
wirtigkeit basiert vielmehr auf einér ganz eigenen
Innerlichkeit, einer Innerlichkeit von grofler
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Klarheit, ohne Rétsel und ohne die abendldndi-
sche Idee einer verborgenen Tiefe, aber auch
ohne die Idee der Schwere und Melancholie.

6. »Art is something you look at«5

Vom Asienraum aus gibt es zwei Ausgénge.
Der eine fiihrt in einen ebenfalls ohne Tageslicht
bleibenden Raum, in dem die Lichtinstallation
Zoom Squares (1967/68) des Italieners Gianni
Colombo (1937-1992) gezeigt wird. Der andere
Ausgang fiihrt in einen hellen, korridorartigen,
L-férmigen Raum mit zwei Neon-Objekten des
US-Amerikaners Dan Flavin (1933-1996). Links
offnet dort eine Glasfront den Einblick in einen
Innenhof, in welchem Serras Skulptur TOT
von 1977 zu sehen ist.

In der aus fiinf Diaprojektoren bestehenden
Licht-Raum-Installation von Gianni Colombo
wird durch das stindige Zoomen von an Winde
und Decke projizierten quadratischen Licht-
feldern zunéchst vor allem Unruhe gestiftet. Auf-

grund des immer wieder zeitlich gegeneinander

versetzten schnellen Schwindens und Wachsens
der Quadrate wird auf beschleunigte und multi-
ple Weise Werden und Vergehen erfahrbar und
eine permanente Neuorientierung des Blicks
gefordert. So scheint sich dieser Raum des etwas
in Vergessenheit geratenen kinetischen Kiinstlers
aus Italien gleichsam antithetisch zur Atmo-
sphére des Asienraums zu verhalten. Colombos
Lichtinstallation ldsst sich wie eine abstrakte,
unbarmherzige Dynamisierung eines musealen
Dunkelraums verstehen, in-dem durch die
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen das Sehen
beunruhigt wird. Dabei fithrt die ratternde Tech-
nik der Projektoren eine unsentimentale Sicht
der Verginglichkeit vor Augen. »Es ist unsere
Aufgabe [...], Ideen, die nur optisch, nicht aber
beispielsweise verbal mitgeteilt werden kénnen -
und welche sonst unartikuliert blieben -, eine
konkrete Verwirklichung zu erméglichenc, for-




mulierte Colombo sein kiinstlerisches Selbstver-
stindnis.5 Seine Installation wirkt wie eine klare
Versuchsanordnung, in der die Topologie des
Raum-Zeitlichen aus den Fugen gerit.

Flavins weille und farbige Neons, die auf der
anderen Seite an den Asien-Raum anschlieflen,
wirken dagegen eher stillgestellt und Verkijrbém
eine aufgerdumte unmetaphysische Diesseitigkeit.
Das Licht selbst, das sonst die Gegenstinde be-
leuchtet, wird bei ihm zum Objekt; zu einem
Objekt allerdings, das man kaum direkt ansehen
kann, ohne die Augen extrem anzustrengen.
Flavins Konstellationen aus Neonrshren bilden
einerseits einfache Ordnungen aus, strahlen aber
zugleich in den Raum, firben ihre Umgebung,
lassen Farbreflexe auf den Winden schimmern.
Eine kontemplative Betrachtung aber verwehren
sie durch ihre das Auge immer auch blendende
Wirkung. .

Flavin, als einer der wichtigen Vertreter der
Minimal Art, trat dhnlich wie Ad Reinhardt seit
den 1960er Jahren dafiir ein, die Illusion aus der
Kunst zu eliminieren. »What you see is what you
see, lautete das beriihmte tautologische Postulat
des Minimalismus.5 In diesem Sinne gibt es bei
Flavins Neons ganz buchstéblich kein verborge-
nes Dahinter, weil er uns - wie im Falle des gelb,
blau, griin und rosa farbigen Objekts Untitled
(for Eric Zetterquist) — durch alles hindurch auf
die Wand blicken ldsst. Flavins Arbeiten sind
durch ihre klare Anordnung und dadurch, dass
sie selbst aus Lichtkdrpern bestehen, das Gegen-
teil des Rétselhaften und Dunklen, »eine Kunst,
die sich entschieden als ein Anti-Expressionis-
mus, ein Anti-Psychologismus, als eine Kritik der
Innerlichkeit in Wittgensteinscher Manier entwi-
ckelt [...]. Keine Latenz. Nichts mehr von jén‘em
. »Verbergens, jenem >Entzug« oder >Verweigerns,
von dem Heidegger sprach, als er den Sinn
des Kunstwerks untersuchte«,54 charakterisiert
Didi-Huberman diese kiinstlerische Strategie.
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. Das anti-reprisentative Regime »verwirft

die Trennung zwischen einer Welt der der Kunst
eigenen Tatsachen und einer Welt der alltigli-
chen Tatsachen«, schreibt Jacques Rancigre.ss
Doch meint das nicht, dass sich Kunst, solange
sie unter dem Horizont der Kunst gesehen

wird, ohne Rest in Lebenswelt auflosen kénnte;
vielmehr benennt Rancigre ein bestimmtes Para-
digma, das sowohl fiir die Konkrete Kunst wie
auch fiir die Minimal Art zutrifft; Formen der
kiinstlerischen Praxis also, in denen die zu ma-
chenden Erfahrungen zum »Realfall« werden,
wie Max Imdahl es nannte. Bei Flavin ist es das
reale Irritieren der Optik durch die Leuchtkor-
per, das nicht steuerbare Auftauchen von Kom-
plémentéirfarben auf den Winden, das Nicht-
mehr-Fokussieren-Kénnen des Auges und das
Verweigern einer Tiefe des Sehens.

. Dass es auf jenen »Realfall« des Erlebens an-
kommt, zeigte Imdahl insbesondere an Richard
Serras Arbeiten, namentlich am Beispiel von
TOT, welche aus dem Flavin-Raum heraus sicht-
bar wird.5® Die rostige Stahlbramme steht hier
wie ein Omphalos% in der Mitte des Hofes.
Imdahl schilderte den »Horizont der Schwere«
und die leiblich erfahrbaren Eigenschaften des
Materials, vor allem aber das tatsichliche Ein-
sinken dieser Plastik und das Wahrnehmen eines
»Noch« und eines »Nicht-mehr« als die ent-
sc}ieidenden Erfahrungen, die hier zu gewinnen
sind.5® Durch das Einsinken der Plastik in den
Boden werde das »Nicht-mehr« zur »eigentlich
giiltigen Grundorientierung«,5 formulierte er.
S’dlche elementaren Wahrnehmungen - wie die
Macht der Gravitation - erhalten allerdings erst
dann ihre Bedeutung, wenn wir sie auf uns selbst
beziehen und uns provozieren lassen, unser »Ich
allein in [uns] selbst aufzusuchen« wie Imdahl
es an anderer Stelle artikulierte.®° Emphatische
Erfahrungen wie das eigene Zuriickgeworfen-Sein
auf das Leibliche und Endliche stellen sich nicht




Richard Serra, TOT, 1977 [217] und

Dan Flavin, Untitled (to Rainer) 3, 1987 {z02]
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zwangslédufig ein, kénnte man sagen. Serraé
Skulpturen und Flavins Neons lassen sich, weil
sie eben nichts représentieren und ein investives
Sehen und Wahrnehmen verlangen, auch als
schlichte Dinge ansehen, als rostige Bramme ﬁnd
Gebilde aus unterschiedlich farbigen Neonrohren.
Es verlangt kein Wissen, aber eine bestimmte
Haltung der eigenen Wahrnehmung gegeniiber,
eine kooperative Betrachtungsweise,® um anhand
der Objekte sinnlich intensive Erfahrungen zu
machen. Man wiirde es sich zu einfach machen,
wiirde man dies der kiinstlerischen Praxis vor-
werfen, zumal jedes Verstehen gleichermafen
auf einer kooperativen Haltung und Kulturalisie-
rungsprozessen basiert. Insofern macht es auch
umgekehrt wenig Sinn, jene Abhéngigkeit der
Kunsterfahrung von einer kooperativen Betrach-
tung zu leugnen. So entfaltet die hier gezeigte
Kunst offenbar erst dann ihr Potenzial, wenn
man sich ihr in bestimmter Weise aussetzt bzw.
sie gleichsam als Beitrag in einem anschaulich
fundierten Diskurs der Bilder auffasst, als Ergeb-
nisse einer sinnlich organisierten Forschungs-
praxis.”” Genau einen solchen Blick aber versucht
dieses Museum atmosphérisch nahe zu legen und
zu inszenieren. Dies geschieht durch eine kal-
kulierte Raumabfolge und eine visuell fundierte
Kombinatorik, in der Beziehungen gestiftet wer-
den, anstatt auf die sonst iiblichen (kunst-}histo-

rischen Narrationszusammenhénge zu setzen.

7. Dem Zufall widerstehen

Vom Flavin-Raum fithrt nur ein Durchgang
in einen weiteren monografischen Aussteliungs—
raum mit einer Plastik und Malereien des quea-
ners Lee Ufan. Dessen Arbeit Correspondence
von 2006 zeigt nur eine breite graue Pinselspur
etwa in der Mitte einer weilen Leinwand. An-
hand des Farbverlaufs kann man auf Anhieb
erkennen, dass der Kiinstler hier mit einem
breiten Pinsel nur ein einziges Mal auf der Lein-
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wand angesetzt hat. Wie im Zen oder in der

‘Tradition der fernostlichen Kalligrafie geht es

bﬁenbar um die eminente Setzung, einen Mo-
ment, den man treffen muss und der zugleich
alle anderen ausschlieft, beziehungsweise das im
Grunde Zufillige, Willkiirliche als zwangsldufig
erscheinen ldsst. Im Vergleich zu Flavins Neon-
Objekten wirkt diese Praxis der Malerei auf fast
pathetische Weise schopferisch, kommt hier
doch, anders als in allen anderen Arbeiten, die
in diesem Geb#ude zu sehen sind, der Kiinstler
als Urheber einer Setzung ins Spiel.

{ Dies wird umso mehr bewusst, wenn man
durch den anschlieRenden Afrika-Raum geht
und die dahinterliegende Installation von
Fréngois Morellet sieht. Morellets aus 16 Neon-
k‘feissegmenten bestehendes Environment greift
Flavins Neon-Material wieder auf, doch im
Gegensatz zur Ordnungshaftigkeit von dessen
Konstellationen weist die Installation des Fran-
zdsen eine beunruhigende Entropie auf. Die Seg-
mente eines zerbrochenen Kreises sind im Raum
zerstreut, und es gelingt nicht, sie vor dem inne-
ren Auge wieder zu rekonstruieren oder in eine
Ordnung zu bringen. Auch ist nicht ersichtlich,
ob die Teile ein Ganzes ergeben. Durch die Ver-
teilung der glithend roten Elemente an Winden
und Boden nimmt man gegenléu%ige Bewegun-
gen, Vektoren, Kraftverhiltnisse wahr; die Idee

des euklidischen Raumes scheint sichtbar an ein

Ende gekommen und sich in inkommensurable

Richtungen und ein unbeherrschbares Gesche-

hen aufzuldsen. Der Kiinstler ist offenbar nicht

'mphr als ordnende Kraft am Werk, sondern als
jemand, der der Kontingenz ausgesetzt ist und
auch den Betrachter hiervon nicht verschont.

 Demgegeniiber exponiert Lee Ufan das Privi-
1eg, eine evidente Markierung erzeugen zu kon-
nen. So wirken seine Bilder in diesem Kontext
wie der heuristische Widerstand gegen die
Zufilligkeit und Unbeherrschbarkeit der Welt.




8. Postkolonialistische Perspektiven

Die »Museumswissenschaft gehort zur Phé-
nomenologie der kulturellen Strategien des Um-
gangs mit dem Fremdenc, schreibt Sloterdijk.%
In seinem theoretischen Entwurf des Museums
als »Schule des Befremdens« geht es uﬁl_die Be-
gegnung mit dem »Schdnen Fremden« ébenso
wie um »Abwehrreaktionen gegen das Nicht-
Ich«. Zugleich aber stellt er fest, dass die Insti-
tution Museum und ihre Rhetorik im Grunde in
einer kolonialistischen Haltung wurzeln. Noch
im 19. Jahrhundert waren Museen »allemal
Kompilationen, Lagerplitze fiir kulturelle Kriegs-
beutestiicke, prunkvolle Gistehiuser fiir Tro-
phéen wissenschaftlich getarnter Pliinderungen,
Archive, Schatzhduser, Stapelplétze fiir Objekte
der biirgerlichen Wertschitzung«% Die groRRe
Herausforderung besteht heute darin, den kolo-
nialistischen Ursprung der Institution und seine
Verstrickung in die Herausbilduné von hegemo-
nialen Kulturvorstellungen zu reﬂél<tief¢n. Dies
wird umso dringlicher, wenn auRereuropiische
Objekte prasentiert werden und sich die euro-.
zeg}risclge Epistemologie der Kunstausstellung
zu globalisieren versucht.

Eine angemessene Inszenierung zu konzipie-
ren, war insofern beim Afrika-Raum in Situation
Kunst eine besonders heikle Aufgabe. Hier sind
bis zu 2000 Jahre alte historische Objekte aus
dem historischen Konigreich Benin und anderen
Kulturen aus dem Bereich des heﬁtigen Nigeria
ausgestellt. Wiederum tritt man in einen dunklen
Raum, der allein durch Spots beleuchtet ist. Auf

steinernen Sockeln, geschiitzt durch Glasvitrinen,

werden mehr als zwanzig Plastiken ganz unter-
schiedlichen Alters und verschiedener Provenienz
présentiert. .

In Gesprichen, die ich im Vorfeld zur Er-
stellung dieses Textes mit Kollegen iiber das
Museum fiihrte, wurde mitunter beméngelt, dass
diese Objekte, ihrer einstigen Umgebung entklei-
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det, nicht mehr verstindlich seien. So ist es denn
auch eine gerade in ethnologischen und volks-
kundlichen Museen iibliche Praxis, afrikanische
Kunst in rekonstruierten Ensembles und mit aus-
fithrlichen erliuternden Texten auszustellen, um
ihre einstigen kultischen Zugehdorigkeiten ver-
stdndlich zu machen. Doch kénnen auch solche
Prisentationsformen dem Faktum nicht entkom-
men, dass jede Musealisierung eine Strategie des
» Aus-der-Welt-Bringens«% von Objekten und
Produkten bleibt, wie es der Kunsttheoretiker
Bazon Brock nannte. Insofern hat man sich in
Situation Kunst fiir eine eindeutig kunstmuseale
Inszenierung entschieden, die sich der Kritik
aussetzt, einen europdisch kulturalisierten Blick
auf diese Gegenstiinde zu werfen; einen Blick,
der sich an der Gegenwartskunst ausgerichtet
hat, jenem anschaulich und sinnlich organisier-
ten Diskurs der Objekte eines kiinstlerischen
Wissenssystems, an dem diese alten Figuren nie
Teil hatten. Gleichwohl lieRe sich diesem Vor-
wurf gelassen entgegnen: Warum sollte dies un-
angemessener sein als die ethnologische Kon-
textrekonstruktion, die immer auch bestimmte,
ebenfalls soziokulturell gepriigte Geschichtsbil-
der nachstellt? Die Illusion, durch historische
Kontextrekonstruktionen der »eigentlichen Be-
deutung«®® auf die Spur zu kommen, hatte ge-
rade Imdahl zu entzaubern versucht. Insofern
besteht die Provokation dieses Museums in der
Kontextualisierung dieser Objekte inmitten zeit-
genossischer bildender Kunst. Und die Frage
lautet dann, welche Erkenntnisse durch diese
Kontextualisierung zu gewinnen sind. In jedem
Falle andere als bei jenen traditionellen In-
szenierungen, die auRereuropiische Plastik in
Naturkundemuseen zeigen (etwa im beriihmten
Museum of Natural History in New York), wih-
rend die aus Altdren und Tempeln entnommenen
griechischen Gétterfiguren mit der groRten
Selbstverstdndlichkeit der Kunst und nicht der
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»Natur« zugeordnet werden (wie im gegeniiber-
liegenden Metropolitan Museum of Art).

Um den Ansatz des in Situation Kunst ge-
wihlten Prasentationsmodus besser zu verstehen,
ist es aufschlussreich, die Form der Beschriftungs-
texte zu beachten. Auf beinahe jeder Schrifttafel
heift es bei der Datierung »laut Expertise...«
oder »laut Thermolumineszenz-Gutachten...«.
Hierin zeigt sich eine Distanznahme des Aus-
stellersubjekts oder der Ausstellersubjekte von
den gemachten Angaben, die von :externen Ex-
perten eingeholt wurden; offenbaf ist die aus-
stellende Institution hier nicht selbst die Autori-
tdt, die historische Auskiinfte iiber die Exponate
gibt.®” Dies ist keine Kleinigkeit und gibt dem
Besucher einen wichtigen Hinweis: Es ist offen-
kundig - wenngleich man sich auf Expertisen
beziiglich der Originalitét beruft - nicht das erste
Anliegen der Stifter, diese Exponate als Belege
einer spezifischen historischen und exotischen
Kulturpraxis zu sehen. Vielmehr wurden sie
scheinbar vor allem als Anschauungsgegen-
stinde gesammelt; als Objekte, ari die man dhn-
lic}}e Mfaf&s,tébe und Kriterien anlégt und die
man so betrachtet wie die librigen Kunstgegen-
stande der so genannten »westlichen Weltc.

Und doch bleiben Alter-und Herkunft wichtig.
Die Aura des Originals bleibt entscheidend fiir

die Erfahrung. Auch die in Situation Kunst vor- -

geschlagene Epistemologie des Anschaulichen
kommt ohne das Kriterium der Seltenheit und
der Originalitédt nicht aus. Die hier entworfene
Strategie des Zeigens stiitzt sich éogar_ganz
wesentlich auf den Originalitétsbegriff und auf
das eminente, seltene und echte Objekt, das es
zu exponieren gilt.5®

Entsprechend ist es keineswegs unerheblich, -
dass es sich bei der 30 cm groRen: Bronze um
den Kopf einer Kénigin aus Ife handelt und dass
diese Plastik vermutlich in das 16. Jahrhundert
zu datieren ist. Durch diese Informationen wird
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der Vorstellungssinn auf ganz bestimmte Weise
angeregt. Auch ist es fiir die Rezeption der Plas-
tik wichtig zu wissen, dass die parallel verlaufen-
den Rillen auf dem Gesicht Schmucknarben
wiedergeben. Doch wird durch solche Informa-
tionen noch keine Einbettung der Objekte in
eine grofle Geschichtserzdhlung angeboten und
entsprechend erscheinen sie als isolierte An-
schauungsgegenstidnde. So ist es, aus dem Raum
mit den Arbeiten von Lee Ufan kommend, nahe-
liegend, die Exponate auf ihre bildhauerischen
Strategien hin zu betrachten. Ein solcher Blick
auf afrikanische Kunst ist seinerseits kunsthisto-
risch verankert, denn bereits Expressionisten wie
Emil Nolde oder der Kunsthistoriker Carl Ein-
stein waren zu Beginn des 20. Jahrhunderts faszi-
niert von der Kunst der »Urvolker« und meinten,
in diesen exotischen Objekten eine Urspriing-
lichkeit des emotionalen Ausdrucks zu sehen.
Einstein sprach gar von-der » Gewalt des kubi-
schen Schauens«, das dort spiirbar werde. Die
zivilisationskritisch eingestellten Expressionisten
sahen in der afrikanischen Plastik vor allem das
Antiakademische und Antibiirgerliche verkorpert.
Eine solche Sichtweise wird in Situation Kunst
durch die Auswahl der Objekte allerdings nicht
eingenommen, allein schon weil das Spektrum
der plastischen Arbeiten viel zu breit ist, um auf’
einen gemeinsamen Nenner gebracht zu werden.
Das extrem expressiv wirkende Paar, eine
1800 Jahre alte Tonplastik der Sokoto-Kultur, ist
mit der skulpturalen Auffassung der ausgestellten
Kopfe von Konigen oder des Kopfs einer jungen
Frau nicht zu verrechnen. Am Paar fillt vor
allem das gefihrdete Gleichgewicht auf und der
eigentiimlich lebendige und undurchdringliche
Ausdruck von Blick und Mund. Wéhrend dieses
Paar ganz der von Einstein so hoch geschétzten
Magie des emotional gefiihlten Raumes zu
entsprechen scheint, sind die benachbarten, fast
1500 Jahre jiingeren Konigsk&pfe kaum als Illus-




tration eines expressionistisch-naturhaften Afrika-
bildes tauglich. Ihr majestétischer Blick und die
klare Frontalitit deuten auf eine Idee des Uber-
dauerns, die im Kontext der europiischen akade-
mischen Tradition keineswegs fremd erscheint.

Selbst ein Zwerg, der durch seine schrige
Korperhaltung, die angewinkelten Arme und die
Proportionen scheinbar jener typisch afrikani-
schen Asthetik eines dynamisch bestimmten
plastischen Empfindens entspricht, die Einstein
als »in Bewegung tiberfithrter Raum« bezeich-
nete — selbst dieser Zwerg gehorte einst einer
héfischen Kultur an. Er stellt eine hybride Figur
dar, die bei Hofe gleichermaRen als Magiker und
Weiser wie auch als Narr galt, welcher der Be-
lustigung diente. Auf dem Gewand des daneben-
stehenden Hornblésers sind kleine Abbildungen
eingraviert, die portugiesische Trachten zeigen,
welche auf frithe Handelsbeziehungen und euro-
piische Einfliisse verweisen. o

So legt dieser Raum nicht einen romantisie-
renden Blick auf ein naturhaftes Afrika nahe,
vielmehr wird durch die auratische Prisenta:
tionsrhetorik die Zugehorislk-it dieser Objekte
zu eineim musealen Kunstkanon angezeigt und
zudem, wie Imdahl es formulierte, eine »auf das
Bildanschauliche selbst bezogene Anschauungs-

~ weise«® angeregt, die nur sehr defensiv flankiert

ist von Hinweisen auf ikonografische Traditio-
nen und Deutungsansétze. Die Emphase eines
anschaulichen Zugangs und die Idee, den Muse-
umsraum als einen Ort fiir visuelle Erfahrungs-
angebote zu konzipieren, wirken in diesem
Raum besonders stark.”®

Die Abfolge der Rdume verweigert beinahe
eine historisierende Perspektive und wagt eine
spezifische Unschérfe. Statt einer Didaktik der
Kausalitdten sind es vor allem die Briiche, die
hier zur exponierten Erfahrung werden. Wenn
Morellets zerbrochener Kreis an die historischen
Skulpturen aus Afrika anschliel3t, so stellen sich
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hieran anschlieRend am ehesten ganz basale
anthrdpologische Fragen, Fragen nach verschie-
denen Bewusstseinstraditionen und den ihnen
zugehorigen Subjektivierungspraktiken. Die Ex-
ponate entstammen verschiedensten Stilen, Orten
und Zeiten und verweigern so die iiblichen enzy-
lilppédischen Sortierungen und Gewissheiten.
Die Logik des Gesamtensembles wird so nicht
als Geschichtserzdhlung aufgezwungen, sondern
erscheint als ein - vielleicht auch in manchem
unangenehm deutungsoffenes - Beziehungs-
geflecht. Doch sind es gerade die Unschirfen,
die dazu provozieren, sich mit den groRen Sinn-
fragen auseinanderzusetzen. Insofern wird hier
das tendenziell autoritére Prinzip eines musealen
Zeigens eminenter Objekte nicht grundsétzlich
negiert, gleichwohl aber durch die logischen Brii-
che in der Raumabfolge erheblich konterkariert.
Offenbar geht es in Situation Kunst auch um
krisenhafte Momente der Kunsterfahrung - nicht
umsonst wird im Entree hierauf schriftlich ver-
wiesen; noch deutlicher wird dies aber angesichts
der Exponate im Multifunktionsraum des Unter-
geschosses. Mit der Hiroshima-Arbeit von Arnulf
Rainer und Dirk Reinartz’ KZ-Fotografien wird
dort vor Augen gefiihrt, dass eine historische
Teleologie des Fortschritts diskreditiert ist, und
dass es in der Kunst offenbar nicht nur um das
Evidente, Wahre und Stimmige geht, sondern
auch - oder sogar vor allem -~ darauf ankommt,
eine Form zu finden, sich menschlichen Abgriin-
den zu stellen. Womdglich zéhlt diese Auseinan-
dersetzung sogar zu den entscheidenden Auf-

_gébén kiinstlerischer Tétigkeit. In Situation Kunst

wird ein solches Verstindnis jedenfalls nahege-

legt. So gesehen wire nicht wenig gewonnen,

wenn man den Erweiterungsbau von Situation

Kunst als eine Sloterdijksche »Schule des Be-

fremdens« verstiinde, in welcher ein Oszillieren

unseres Ichs mit dem Nicht-Ich moglich werden
konnte.




1 Die gleichermaRen lapi-
dare wie legendiire Antwort
des Rockstars Frank Zappa
lautete damals, im April 1979:
»] am a musician and I'm
giving a concert.« (http://
www.arf.ru/Notes/Yawyi/
conhd.html; abgerufen am

1. Oktober 2007).

2 Vgl zur Fundierung des
Museums im Nationalstaat
Boris Groys: Logik der Samm-
lung, Miinchen, Wien 1997 so-
wie Rainer Ganahl: Museen
und 6ffentlicher/gegenoffent-
licher Raum im global-kapita-
listischen Zeitalter der digita-
len Konvertierbarkeit, in: Das
Museum als Arena. Institu-
tionskritische Texte von
Kiinstlerlnnen, Christian
Kravagna (Hg.), K6ln 2001,
$.163-165. Ganahl schreijbt:
»Museen, Kunsthallen tind
Kunsthéuser jeder Art konnen
ihre Legitimation kaum mehr
langer aus ihrer physischen
Prisenz und einem kaum hin-
terfragten Selbstverstindnis
herleiten. %istor‘isch sind sie
das Koprodukt der National-
staatenb’ildung und einer kriti-
schen, legitimationsbediirfti-
gen Offentlichkeit. Fiir die
biirgerliche Ara des 19. Jahr-
hunderts hatten Museen, ihre
Produkte, ihre 1deologien und
ihr Publikum eine wesentliche
Bedeutung, die kaum mehr
nachvollziehbar ist, I§sen sich
in Europa doch gerade die
nationalstaatlichen Entititen
auf, die sie zu rechtfertigen
hatten.« (ebd., S. 163).
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3 *Ygl. hierzu etwa Mieke
Bal: Sagen, Zeigen, Prahlen,
in: Dies.: Kulturanalyse,
Frankfurt/M. 2002, 8. 72-116.

4 Vgl hierzu etwa Irene
Below, Beatﬁcé' von Bismarck
(Hg.): Globalisierung, Hierar-
chisierung: kulturelle Domi-
nanzen in Kunst und Kunst-
geschichte, Marburg 2005.

5 Peter Sloterdijk: Museum
- Schule des Befremdens, in:
Der dsthetische Imperativ,
Peter Weibel (Hg.), Hamburg
2007, S. 354-370, hier S. 358.

6 Eine beispielhafte Kritik
hegemonialer Geschichtsdeu-
tungen in Museen formuliert
Mieke Bal in ihren prézisen
Beschreibungen ethnologischer
Sammlungen. Vgl. FuRnote 3.
7  Peter Richter: Zehn-
tausend Ténzer vor Seerosen,
in: Frankfurter Allgemeine
Sonntagszeitung, Nr 47,
21.11.2004, S. 27.-Richter spricht
hier von der »Kanonisierungs-
maschine« MoMA und von
der »Gattungsapartheid« die

-zu herrschen scheint. Vgl.

zu kritischen Stimmen auch
Jordan Mejias: Licht und

Luft hinter Klostermauern.
Die Architektur des neuen
Museum of Modern Art, in:
Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, Nr. 271, 19.11.2004, S. 37,
der das MoMA nicht ohne
Ironie als die »Firmenzentrale
des Modernismus« bezeichnet.
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8 Zu geschichtstheorefi-
schen Uberlegungen, die Ge-
schichte als Deutungspraxis zu
formulieren, vgl. etwa Jorn
Riisen: Zeit und Sinn. Strate-
gien historischen Denkens,
Frankfurt/M. 1990.

9 Vgl zu diesem Begriff
Karen van den Berg, Birger
Priddat: Branding Museums.
Marketing als Kulturproduk-
tion, Kulturproduktion als
Marketing, in: Das Museum
als Marke, Branding als strate-
gisches Managementinstrument
fiir Museen. Tagungsband zur
gleichnamigen Veranstaltung
des Fortbildungszentrums
Abtei Brauweiler/Landschafts-
verband Rheinland, Rheini-
sches Archiv- und Museums- .
amt 2003, Hartmut John (Hg.),
Bielefeld 2008.

10 Vgl auch Jordan Mejias

(s. Fuflnote 7): »Der moderne
Mensch hat gelernt, ohne Ge-
wissheiten zu leben. Wohin er
schaut, ob in sich hinein oder
in die Welt hinaus, iiberall 5£f-
nen sich Abgriinde und stiir-
zen Fundamente ein. Kunst ist
davon nicht ausgenommen, im
Gegenteil; das lebensweite Be-
ben bringt auch sie in Be-
dréingnis und miit ihr das Mu-
seum, also jenes Institut, das
ihre seismographischen Auf-
zeichnungen sammelt. Es gibt
freilich einen Ort, der sich als
erdbebensicher empfiehlt: Das
New Yorker Museum of Mo-
dern Art feiert die existentielle
Ungewissheit, indem es kiinst-
lerische Gewissheit schafft.«

1 Johann W. von Goethe:
Italienische Reise, Erich
Trunz (Hg.), Bd. 1r der Ham-
burger Ausgabe sémtlicher
Werke, Miinchen 2002, S. 545.
12 Vgl zu dieser Debatte die
Sammelbénde von Christian
Kravagna (s. Funote 2) und
von Paul Noever (Hg.): Das
diskursive Museum, Ostfil-
dern 2001.

13 Im Diskurs zur Lage der
Museen ist allenthalben von
einem »Zwang zur Offentlich-
keit« die Rede bzw. davon,
»daf die Museen (andere
Ausstellungsinstitutionen ein-
geschlossen) mehr und mehr
unter den Druck eines ihnen
teils von auRen auferlegten,
teils von ihnen selbst verur-
sachten Zwangs zu immer
groRerer positiver Offentlich-
keitswirkung geraten sindc, in:
Ulrich Weisner: Museen unter
dem Zwang zur Offentlichkeit,
in: Das Museum. Die Ent-
wicklung in den 8oer Jahren.
Festschrift Hugo Borger zum
65. Geburtstag, Achim Preifl
u.a. (Hg.), Miinchen 1990,

S. 175-190, hier S. 176.




14 Jilrgen Habermas be-~
schrieb in seinem Buch Struk-
turwandel der Offentlichkeit,
durch welche gesellschaft-
lichen Umwilzungen die
Kunstinstitutionen es jetzt
immer weniger mit dem Biir-
gertum und den klaren Struk-
turen seines Kulturproduk-
tionszusammenhangs zu tun
hatten und sich verstirkt mit
den schwer auszumachenden
Anforderungen eines so ge-
nannten >breiten Publikums«
auseinandersetzen mussten.
Vgl. Jiirgen Habermas: Struk-
turwandel der Offentlichkeit.
Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen
Gesellschaft, Neuwied am
Rhein, Berlin 1968, insb.
S.191ff. Habermas spricht von
einer Spaltung des Publikums
»in Minderheiten von nicht-
offentlich réisonnierenden
Spezialisten« einerseits und
einer groRen »Masse von
Gffentlich rezipierenden Kon-
sumenten« andererseits (ebd.,
S. 192). :
15 Vgl hierzu Arthur C.
Danto: Kunst nach dem Ende
der Kunst, Miinchen 1996,
S. 237.
16 Max Imdahl (geb. 1925)
war der erste Lehrstuhlinha-
ber des Kunstgeschichtlichen
Instituts der 1962 gegriindeten
Ruhr-Universitidt Bochum und
nahm 1965 in der Riege der
ersten Professoren den Lehr-
betrieb auf. Imdahl hatte die
Konzeptionsphase des ersten
Bauabschnitts von Situation
Kunst noch begleitet, starb
aber 1988 noch vor der Er-

" ffnung.
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17 Viele Informationen und
konkrete Hinweise zu Situa-
tion Kunst, die diesem Text
zugrunde liegen, gehen auf
anregende Gespriche und
Diskussionen mit Silke und
Alexander von Berswordt-
Wallrabe zuriick, denen ich an
dieser Stelle herzlich danken
mochte.

18 Max Imdahl: Giotto
Arenafresken. Ikonographie,

- Tkonologie, ITkonik, Miinchen

1988 (2. erw. Aufl.), S. 97.

19 Ebd. S. 14. In der Ikonik
verbinden sich nach Imdahl
»sehendes Sehen« und »wie-
dererkennendes Sehen« zu
»erkennendem Sehen« (ebd.
S. 43 u. 45). Zum Begriff der

Ikonik vgl. auch: Max Imdahl:

Ikonik. Bilder und ihre An-
schauung, in: Was ist ein
Bild?, Gottfried Boehm (Hg.),
Miinchen 1994, S. 300-324.
Hier betont Imdahl, dass die
Ikonik anders als die Ikono-
grafie nach Panofsky die »auf
die Struktur des Bildes gerich-
tete Anschauung« in den Blick
nimmt (ebd., S. 314). )

20 Den zweiten Bauabschnitt
entwickelte Alexander von
Berswordt-Wallrabe gemein-
sam mit seiner Frau Silke in
engem Dialog mit den beteilig-
ten Kiinstlern.

21 Unter den Bdumen sind
einige Naturdenkmiler, wie
eine 250 Jahre alte Blutbuche
oder eine 600-800 Jahre alte
Eibe.

22 Riidiger Jordan: Von Kapi-
tellen, Kanzeln und Taufstei-
nen. Ein spjannerzder Fiihrer
zu 67 Kifcﬁen und Kldstern
im Ruhrtavl,i: Essen 2006, S. 34.
Die seit lahgem nicht mehr ge-
nutzte Sylvester-Kapelle ver-
fiel schon im 19. Jahrhundert.
Das im spéten 16. Jahrhundert
erbaute Wohnhaus, einst Sitz
der Familie von Berswordt-
Wallrabe, wurde bei einem
Luftangriff im Mai 1943 bis auf
wenige Grundmauern zerstort.
23 Vgl. hierzu etwa August
Rode, Hartmut Ross, Ludwig
Trauzettel: Der Englische Gar-
ten zu Worlitz, Berlin 1994.

24 Das Aufsichts- und Ver-
mittlungspersonal wird im Ub-
rigen aussthiel%lich aus Stu-
denten dei‘fiRuhr—Universit'zit
rekrutiert. .«

25 Maria Nordmans Arbeit
ist die Neuversion der fiir die
Documenté 1977 entstandenen
Arbeit Room with two doors.
Vgl. hierzu'und auch zu den
iibrigen Arbeiten des ersten
Bauabschnitts von Situation
Kunst: Jérg van den Berg,
Karen Schiibeler, Stefan
Gronert, Thomas Jansen,
Carina Plath (Hg.): Situation
Kunst (fiir Max Imdahl), '
Diisseldorf 1993.

26 In einem der Héuser be-
findet sich ein Environment
des US-amerikanischen Bild-
hauers Rij‘cihard Serra, in ei-
nem Weitéi?en Arbeiten der
Européieri’Norb ert Kricke,
Gotthard. Graubner, Arnulf
Rainer und Jan J. Schoonho-
ven; in einem dritten, durch
einen Gang mit den >Europi-
ern< verbundenen Haus, ist
schlieflich eine Raumarbeit
des kanadischen Bildhauers
David Rabinowitch zu sehen.
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27 Michel Foucault, Daniel
Defert: Die Heterotopien.
Zwei Radiovortrige, Frank-
furt/M. 2005, S. 16. Foucault
bezeichnet einen bestimmten
Raumtyp mit dem eigenen
Terminus der »Heterotopie«.
Auch Museen und Bibliothe-
ken seien Gegenrdume oder
Heterotopien, »gegen die
Auflenwelt vollkommen abge-
schlossen, aber zugleich auch
vollig offen. Jeder hat Zutritt,
doch wenn man eingetreten
ist, stellt man fest, dass man
einer Illusion aufgesessen ist.
Die Heterotopie ist ein offener
Ort, der uns jedoch immer nur
draufen ldsst« (ebd., S. 18).
Und dies »indem sie eine Illu-
sion schaffen, welche die ge-
samte itbrige Realitit als Illu-
sion entlarvt, oder indem sie
ganz real einen anderen rea-
len Raum schaffen, der im Ge-
gensatz zur wirren Unordnung
unseres Raumes eine vollkom-
mene Ordnung aufweist«
(ebd., S. 19-20).

28 Zur Bedeutung dieses
Baumes vgl. auch: Franz
Gruber: Uber Wachstum und
Alter der drei bedeutsamsten
Siintelbuchen,(Fagus sylvatica
L. var. suentelensis SCHELLE)
Deutschlands (Gremsheim/
Raden/Lauenau), in: Allge-
meine Forst- u. Jagdzeitung
174 (2002), 1, S. 8-14.

29 Vgl S. 93ff. in diesem
Band:




30 So verschieden die kultu-
rellen Formen der Todesbe-

wiltigung auch sein mégen,
das Grundproblem des Men-
schen besteht nach Assmann
darin, im Unterschied zum
Tier um seine eigene Sterb-
lichkeit zu wissen und im
Unterschied zu den Gottern
aber selbst nicht unsterblich
zu sein: »Aber der Mensch
dieses exzentrische Wesen [...]
verbindet Wissen und Ster-
ben« (Jan Assmann: Der Tod
als Thema der Kulturtheorie.
Todesbilder und Todesriten im
Alten Agypten, Frankfurt/M.
2000, S. 1). Er schreibt weiter:
»Alle Kulturen 16sen dieses
Urptoblem der menschlichen
Existenz auf ihre Weise, und
es gibt gewiR keine Kultur, die
sich nicht als Loésung dieses
Problems verstehen und auf
diese Kernfrage hin analysie-
ren lieRe. Die jeweiligen
Losungen sind aber grundver-
schieden. Hier gibt es keine
Universalie. So einférmig der
Tod sich aug bio{psgischer Per-
spektive ausnehmen mag, so
tausendfiltige Formen nimmt
seine kulturelle Uberformung
und Bewiltigung an« (ebd.,,

S. 16).

31 »Das Aufrichten von Stei-
nen, von Solitdren oder steil
geschichteten Steinhaufen,
das Aufstellen von Malen oder
Gruppen von Monolithen (wie
zum Beispiel Stonehenge), das
Aufbauen von Richtbdumen,
behauenen Siulen und Obelis-
ken gehort zur dltesten, aber
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weiterwirkenden Schicht kultu-
reller Aktivititen. Deren Sinn

bestand unter anderem darin,
[...] dem Gedenken oder dem
Kult, auch der Stiftung von
Dauer zu dienen usf. Die ge-
speicherte Kraft des Aufgerich-
teten gehort zu den kulturellen
Primérerfahrungen, die soma-
tisch, psychisch und anthro-
pologisch tief verankert sind.
Noch die - auf Sockeln - er-
hohten figuralen Standbilder
und Denkmiler kniipfen daran
an, schon allein deshalb, weil
der Akt ihres Sturzes, die Ein-
ebnung der Vertikale und ihrer
Macht, eine signifikante, eine
geflirchtete Bedeutung mit sich
fithrt. Der Sturz des Bildwerkes
bedeutet auch den Sturz des-
sen, den es darstellt, seinen
Untergang und Tod« (Gottfried
Boehm: Im Schwerefeld. Wege
der Erfahrung mit Serras
Plastik, in: Richard Serra. Inter-
section, M. Schwander (Hg.),
Basel, Diisseldorf 1996, S. 46:71,
hier S. 56).

‘32 Real ist etwa die Integra-

tion von Nichtkunst bzw. des
toten Baumes.

33 Zur eindrucksvollen Bio-
grafie und zu seiner dissidenten
und einfallsreichen kuratori-
schen Praxis Piet van Daalens
vgl. Alexander von Berswordt-
Wallrabe: Etwas zu Piet van
Daalén, Bochum 2005. Von
Berswordt-Wallrabe schildert
den Museumsdirektor hierin
anhand seiner Inszenierungs-
ideen als ein Vorbild fiir alter-
native museale Korizepte, die
zugleich einfach, unpritentits
und wirksam sind.

KAREN VAN DEN BERG

34 »The basic problem is
what to do with paintc, lau-
tete die Devise des 1930 in
Nashville, Tennessee gebore-
nen Puristen Robert Ryman.
35 Ad Reinhardt: Art as Art,
in: Schriften und Gespriche,
Thomas Kellein (Hg.), Miin-
chen 1955/1984, S. 59.

36 Uber eine solche Konzep-
tion von Kunst schrieb Im-
dahl, dass in ihr ein »Vermo-
gen von Welthabe erlisclit, wie
immer man in diesem Verlust
eine Einschrinkung oder eine
Bereicherung von IchbewuRt-
heit erblicken méchte« (Max
Imdahl: Uberlegungen zur
Identitét des Bildes, in: Max
Imdahl. Reflexion - Theorie -
Methode, Gottfried Boehm
(Hg.), Frankfurt/M. 1979/1996,
S. 381-423, hier S. 410.

37 Hans Ulrich Gumbrecht:
Diesseits der Hermeneutik.
Die Produktion von Prisenz,
Frankfurt/M. 2004, S. 12.

38 Ebd.

39 Ebd, S.34.

40 Jacques Rancigre: Die
Aufteilung des Sinnlichen.
Asthetik und Politik, Berlin
2006. »Die anti-reprisentative
Revolution« der Malerei hat
nach Rancigre mit einer Idee
der »Reinheit« der Malerei
zu tun, die der Nachahmung
entsagt und, wie im Falle von
Kasimir Malewitch mit einer
pathetischen Gesamtvision
»eines neuen Menschen« ein-
hergeht (ebd,, S. 31ff.).

41 Gottfried Boehm spricht
von einer ikonoklastischen
Natur von Reinhardts Bildern,
von einer »Gebirde des Ab-
schieds und der Versenkung
und Loschung« (Gottfried
Boehm: Wie Bilder Sinn er-
zeugen. Die Macht des Zei-
gens, Berlin 2007, S. 65).

42 Ad Reinhardt (s. Funote
35), S. 101

43 Ebd,, S.136.

44 Martin Heidegger: Was
ist Metaphysik? (Freiburger
Antrittsvorlesung von 1929),
Frankfurt/M. 1955, S. 22.

45 Georges Didi-Huberman:
Was wir sehen blickt uns an,
Miinchen 1999.

46 Vgl. zu diesem Begriff
Gérard Genette: Paratexte.
Das Buch vom Beiwerk des
Buches, Frankfurt/M. 1992.

47 Dieser Satz wurde ihm
von einem Kellner eines
chinesischen Restaurants
iibergeben, der fiir ihn ein
schwerwiegendes Inszenie-
rungsproblem gelst hatte.
Der Kellner war in China
urspriinglich Architekt. Vgl.
FuRnote 33.

48 Laut C14-Analyse ist die
Skulptur zwischen 1324 und
1439 entstanden.

49 Max Imdahl: Kunstge-
schichtliche Bemerkungen zur
dsthetischen Erfahrung, in:

s. Fulnote 36, S. 282-302, hier
S. 296.

50 Dies wird besonders deut-
lich in seinem Buch »Uber
Gewissheit« (Ludwig Wittgen-
stein: Uber Gewissheit, Frank-
furt/M. 1992).




51 Dies ist eines der beriihm-
ten Postulate von Donald
Judd. Vgl. Donald Judd in:
Questions to Stella and Judd
by Bruce Glaser, Art News 65
(1966), S. 55-61, hier S. 61.

52 Gianni Colombo: Kineti-
sche Objekte, Strukturen und
Réume, Ausst.-Kat. Stadti-
sches Museum Morsbroich
Leverkusen/Kunsthalle Baden-
Baden/ Staatliche Kunsthalle
Kiel, Leverkusen 1975, S. 10.
53 Es war Flavins Zeitge-
nosse, der Maler Frank Stella,
der dieses Diktum formulierte;
vgl. Frank Stella (s. FuRnote
51), 8. 59.

54 Georges Didi-Huberman:
Was wir sehen blickt uns an,
Miinchen 1999, S. 43.

55 Jacques Rancigre: Politik
der Bilder, Ziirich, Berlin
2005, S. 142.

56 »Serras Plastik ist nicht
das >Bild« sondern der Realfall
einer Existenzstruktur« (Max
Imdahl: Serras Right Angle
Prop und TOT. Konkrete
Kunst und Paradigma, ini:Max
Imdahl. Zur Kunst der Mo-
derne, Gesammelte Schriften,
Bd. 1, Angeli Janhsen-Vukice-
vic [Hg.], Frankfurt/ M. 1996,
S. 316-327, hier S. 323.)

57 Omphalos heifft griech.
»Nabel«. Im antiken Griechen-
land wurde der so genannte
Omphalos - ein Stein, der den
Mittelpunkt der Welt markiert
- im Apollon Tempel von
Delphi verehrt.

58 Max Imdahl (s. FuRBnote
56), S. 323ff. Vgl. auch Karen
van den Berg: Der leibhafte
Raum. Richard Serras Termi-
nal in Bochum, Reihe Kunst-
Ort Ruhrgebiet, Bd. 1, Ostfil-
dern 1995.
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59 Ebd. S. 325.

60 Max Imdahl: Uberlegun-
gen zur Identitét des Bildes,
in: Max Imdahl. Reflexion -
Theorie - Methode, Gottfried
Boehm (Hg.), Frankfurt/M.
1979/1996, S. 381-423, hier

S. 416.

61 So mdchte ich diesen ge-

forderten Wahrnehmungsmo-
dus im Anschluss an Umberto

Ecos Konzept der »interpreta-
tiven Kooperation« nennen.
Vgl. Umberto Eco: Theorien
interpretativer Kooperation,
in: Asthetische Erfahrung
heute, Jiirgen Stohr (Hg.),
KéIn 1996, S. 59-8s.

62 In einem verwandten
Sinne schlug Gottfried Boehm
vor, Kunst als »sinnlich orga-
nisierten Sinn« zu bestimmen.
Vgl. Gottfried Boehm: Bild-
sinn und Sinnesorgane, in:
Neue Hefte fiir Philosophie,
18/19 (1980), S. 118-132, hier

S. 1o.

63 Peter Sloterdijk: Museum -
Schule des Befremdens, in:
Der dsthetische Imperativ, Pe-
ter Weibel (Hg.), Hamburg
2007, S. 354-370, hier S. 357.
64 Ebd. S. 360.

65 Bazon Brock: Gott und
Miill. Museen sind Schopfer
von Zeit, in: Das diskursive
Museum, Peter Noever (Hg.)‘,

‘Ostfildern 2001, S. 25-33, hier

S. 27.

66 Vgl. Erwin Panofsky: Sinn
und Deutung in der bildenden
Kunst, Koln 1955/1978, S. 38.

67 In volkerkundlichen, ar-
chiologischen und kunstge-
schichtlichen Sammlungen
sind es sonst zumeist die wis-
senschaftlich ausgebildeten
Kustoden, die solche Inschrif-
ten verantworten, aber iibli-
cherweise nicht ersichtlich au-

torisieren. Mieke Bal hat auf -

diesen Umstand in ihrem Text
»Sagen, Zeigen, Prahlenc (in:
Dies.: Kulturanalyse, Frank-
furt/M. 2002, 8. 72-16) kritisch
hingewiesen, indem sie nach
dem »unsichtbaren Ich« der
Beschriftungen im American
Museum of Natural History
fragte und die berechtigte
Frage stellte: »Wer spricht?«
(vgl. ebd. S. 77L).

68 So gibt-es denn auch nach
wie vor kaum eine gréRere
Peinlichkeit als die Filschung
im Museuni. Vgl. zur Notwen-
digkeit von Seltenheit und
ExKklusivitat fiir die spezifisch
deiktische Didaktik des Muse-
ums auch Karen van den Berg:
Ausstellung, in: Das grofie
Lexikon Medien und Kommu-
nikation, Leon R. Tsvasman
(Hg.), Wiirzburg 2006, S. 49-54,
hier S. 49. Zum Musealen als
eigene Strategie der Weltan-

‘eignung vgl. vor allem Peter

Sloterdijk (s. FuBnote 63),
S.3576f. ‘

69 Max Imdahl: Ikonik.
Bilder und ihre Anschauung,
in: Was ist ein Bild?, Gott-
fried Boehm (Hg.), Mitnchen
1994, S. 300-324, hier S. 308.
70 Insofern erscheinen die
spiegelnden Glasvitrinen als
Kompromiss, der nicht der
besseren Sichtbarkeit, sondern
dem Schutz der Objekte dient.
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