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1. Kassette

Eröffnungsvortrag von Kornelia von Berswordt-Wallrabe:

„Zum Verhältnis von Moderne und Tradition“

Meine Damen und Herren, ich begrüße Sie auf das Herzlichste, aber zuerst möchte ich mich zuallererst bei Katrin Rabus bedanken und bei Ihnen, Herr Gusau, daß Sie mich eingeladen haben, heute hier zu sprechen zu dem Thema der Gegenwart und das im Bereich der..., in Zusammenarbeit mit der Böll-Stiftung. Insofern also meinen sehr herzlichen Dank. Ich bin Kornelia von Berswordt, bin Direktorin des staatlichen Museums Schwerin, und das heißt, das staatliche Museum ist sozusagen der Denkort, und dazu gehören die drei Schlösser Schloß Schwerin, das Sie ab und zu im Fernsehen sehen, wenn Sie die Regierung sehen, einst die rot-rote in Deutschland, dazu gehört das Schloß Ludwigslust, das ist ein spätbarocker Bau, und der liegt etwa eine halbe Stunde südlich von Schwerin, und eine Stunde östlich, 60 Kilometer von Schwerin, ist das Schloß Ludwigslus..., Entschuldigung, das Schloß Güstrow, das zu diesem Aufgabenbereich gehört. Ein, eigentlich der größte, wohl der größte Bau aus der Spätrenaissance in Norddeutschland. Ludwigslust bedeutend durch den großen Park, mit 124 Hektar Park, also eine Anlage, die insgesamt doch einige Probleme aufwirft, wenn Sie sich vorstellen, daß auf der Ebene der Situation 50 Jahre DDR Schwierigkeiten bestehen, die großen Sammlungen, und da komme ich vielleicht gleich darauf, die großen Sammlungen überhaupt zu versorgen. Mich freut aber besonders, und das will ich eigentlich vorab sagen, in Zusammenhang mit der Böll-Stiftung und da natürlich mit meinem, naja nur als Leser mit Böll in Verbindung gekommenem Verstand, der mich aber insofern doch mich selbst ernst nehmen läßt, als ich eines immer wieder bei Böll so besonders gefunden habe, nämlich die Frage, wie bewertet er Gegenwart. Sie erinnern sich alle, in den Anfangszeiten war es ja immer sehr umstritten, wie bedeutend Böll eigentlich war. Und interessant für mich ist genau, in Verbindung mit der Frage Nietzsches: Wie ist das mit der Wahrheit? Sind eigentlich die Wahrheiten nicht zusammen, ist nicht die eine Wahrheit, so hat er es gesagt, zusammengesetzt aus vielen Falschheiten? Und genau um diese Frage geht es mir bei der Betrachtung, bei meiner Betrachtung der Kunst, das können auch ganz andere Reihen sein, die man betrachten könnte. Ich will es vielleicht mal auf den kurzen Nenner bringen: Ich frage mich, inwieweit nicht Böll in der, in seiner Erzählweise die Wahrheit als die große, Sie wissen alle, das Wahre, Schöne, Gute, inwieweit Böll nicht die Wahrheit zerschlissen hat, die Wahrheit, und dabei gekommen ist auf eine große Zahl von möglichen Wahrheiten oder, wie Nietzsche sagt, Falschheiten, wie er fragt, eigentlich. Und unter diesem Aspekt möchte ich Ihnen eine kleine Reihe vorstellen, von der ich behaupte, daß sie, daß dieses Beispiele aus der Arbeit um die Gegenwart, daß es sich dabei um die Arbeit an der Gegenwart handelt. Vielleicht nochmal zu den Sammlungen in Schwerin und seinen Schlössern, vielleicht um die Größe des Betriebes kenntlich zu machen, es sind hundert Leute, die in diesem Museum arbeiten oder in diesen Museen. Die Sammlung umfaßt vor allen Dingen bei den Gemälden knapp 4.000 Stücke, das ist eine sehr beachtliche Zahl, und dort geht es von der Antike, von namhaften Werken, nicht so vielen, aber namhaften, aber vor allen Dingen auf einen Hauptschwerpunkt, und das ist die Sammlung der holländischen Gemälde. Vor dem Krieg und mit Einrichtung des Museums, so kann man das noch besser sagen, 690, heute haben wir noch 526, eine große Zahl von Kriegsverlusten, von denen keiner weiß, wo sie sich befinden, also diese werden weiter gesucht, und die Arbeit ist daran. Und in diesem Jahr haben wir für das Jahr 2000, wie alle anderen Museen auch, ein ganz bedeutendes Konzept erarbeitet, wir haben unser Jahreskonzept und Motto genannt: Bildwechsel – Identität, also diese Frage, Sie können das auch umdrehen, und wir haben eine Maxime dabei beachten wollen, und das war die, daß anders als in den anderen Museen, in denen nun ein immenser Jet-set anfing, um Bilder von hier nach da zu bringen, unsere Sammlungsteile waren weit gefragt, um irgendwo anders ausgestellt zu werden. Unsere Maxime war entgegen dieser Möglichkeit, kein einziges Bild ins Haus zu lassen, kein fremdes Bild ins Haus zu lassen. Das hieß, wir mußten die Sammlung befragen, oder wir konnten sie auch befragen, und wenn Sie mich ganz genau fragen hing das damit zusammen, daß ich ganz gerne in diesem Jahr die Gelder für Transporte und Versicherung anderer Werke in die Restaurierung der eigenen habe stecken wollen. Insofern also diese kleine Frechheit. Ja, auch unter diesem Aspekt natürlich und gerade laufend, der Bereich der Stilleben, also eine Ausstellung zu den Stilleben der Holländer, und das ist eigentlich einer unserer namhaftesten Sammlungsbereiche, wiederum in den Holländern, es gibt dort 104, es sind jetzt noch 93, wir haben diese durchschaut, haben diese hart geprüft und haben jetzt eine Ausstellung zusammengestellt von 63 dieser Stilleben sehr bedeutender Namen, also es ist eine wunderschöne Ausstellung geworden, aber gut, Werbung brauche ich nicht zu tun. Mich hat interessiert, inwieweit wir eigentlich hier tatsächlich bei der Gegenwärtigkeit womöglich sind, und ich beginne jetzt ein wenig theoretisch, aber das wird sich natürlich anhand der Dias sofort wieder lösen..., ich stelle das erste Gemälde vielleicht mal ein. (Pause) Und ich zeige Ihnen hier von Jan David de Heem Blumen und Früchte um 1660. Die Arbeit war zur Eröffnung unserer Ausstellung nicht zu sehen, sie war da in Den Haag, innerhalb der großen Ausstellung „200 Jahre Rijksmuseum“, aber ich will auf dieses Gemälde zu einem späteren Zeitpunkt eingehen. Für mich ist die Frage: Wo sind wir eigentlich heute? Und eine kurze Beschreibung läßt sich vielleicht geben in einem Slogan einer Computerfirma: Think first, think fast. Als Motto für ein Produkt, das den Eintritt in das 21. Jahrhundert ebenso markiert wie der Shareholder Value und die Genmanipulation zum Zwecke der Auslese. Die Materiallosigkeit der Informationsübermittlung und die sie kennzeichnende Gleichheit unterschiedlicher Orte auf der Welt hat sich ins Bewußtsein und ins Leben der Menschen eingeschrieben. Der rasende Stillstand im Wohnzimmer mit Hilfe von Satellitenübertragungen suggeriert die grenzenlose Gleichzeitigkeit von Erlebtem, und um diese Veränderung nicht nur begreifen, sondern auch nachvollziehbar werden zu lassen, wird der Gebrauch unternommen, oder wird der Versuch unternommen, eine Befragung der Literatur, der Philosophie und der Kunst vorzunehmen, und das scheint mir geraten, um Einsichten in diese neuerlichen Umwälzungen zu erhalten und Rückschlüsse zu ziehen. Ich möchte dies anhand der Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts, und da besonders mit Hilfe der Stilleben einer Zeit, die in ihrer Zeit eine moderne Kunstgattung waren, unternehmen. Und wir haben hier eben de Heem, etwa 1660, es ist eines der späteren Stilleben, also schon in der Bearbeitung der ganz frühen Meister, die sich im Grunde damit befaßten, religiöse Lehren noch in Symbolen zu zeigen und in Symbolen Möglichkeiten sowohl für Heilung, aber für irdische Heilung, aber ebenso vor allen Dingen natürlich für die jenseitige Heilung. Diesen Bereich, den lasse ich ganz ausdrücklich außen vor, denn die Gemälde, die sehr frühen Gemälde, etwa 1628, wir haben ein solches oder zwei davon, in der Ausstellung, die stellen eigentlich Stilleben in Form von Blumenstilleben, kombiniert mit Tieren vor und auch mit aller Art von Getier im Grunde, aber vor allen Dingen mit den Lehren, was denn heilsam wäre. Diese Art von Stilleben haben eigentlich zur Grundlage, daß sie, daß die Maler die Vorlagen, die Künstler geschaffen haben, gewissermaßen technische Zeichnungen zu Blumen, daß sie die in ihre Stilleben dann in Öl gemalt verarbeiten, also eine völlig andere Art von Stilleben als nun diese bei de Heem, de Heem ist im Grunde Flame, kommt aber immer wieder nach Utrecht zurück, wo er auch eigentlich die bedeutendsten Stücke, also entwickelt, in der Form, wie er sie entwickelt. Der Reichtum aus Blüten und Früchten des Feldes, aus dem Getier des Waldes und der Lüfte bietet sich dem betrachtenden Auge in üppiger Fülle dar, benommen von der Farbenpracht der Blumen und Stilleben und Früchtestilleben, von der Üppigkeit der Küchenstücke und dem Reichtum der Jagdstücke feiert der Betrachter, überwältigt von der Schönheit und vom großen Reichtum der Naturalien, die Ordnung des Kosmos und das Gleichgewicht der Kräfte. Interessant ist, daß die Stilleben-Malerei und deren Ausstellung eine Renaissance erster Güte verzeichnen kann, also immer wieder in Holland auf und ab sehen sie Stilleben-Ausstellungen, also eine interessante Frage, warum eigentlich diese gewissermaßen kleinen Kosmen eine solche Renaissance und ein solches Interesse hervorrufen, und mich interessiert eben genau die Frage, in wieweit ist eigentlich unsere Welt so weit unbeherrschbar geworden, daß wir uns versuchen, auf kleinere Einheiten von Ordnungen zurückzuziehen, um darin doch gewissermaßen eine Ruhe zu finden. Die Qualität und die Quantität der niederländischen Malerei mit ihrem Formen- und Farbenreichtum ist Ausdruck einer Blütezeit der Künste, die in direkter Verbindung zur wirtschaftlichen Blütezeit der nördlichen und südlichen Niederlande, als goldenes Zeitalter gerühmt, zu sehen ist. In den Gemälden findet die prosperierende Kraft des durch Schiffahrt und Welthandel selbstbewußt und zu Reichtum gelangten Bürgertums ihren Ausdruck und Spiegel. Die Blüte dieses Bewußtseins bedingt einerseits die Pracht der Gemälde, in denen die schönen, kunstvollen Gefäße, die fremdartigen Gewürze oder das neu entwickelte Meßgerät ins Bild gesetzt wurden, andererseits führt eben diese Pracht der Darstellung zu wachsendem Bedarf der Bürgerschaft an Repräsentation. Das heißt, das eine bedingt das andere. Dieses bürgerliche Selbstbewußtsein fand sein gesteigertes, jedoch sublimiertes Abbild in der Arbeit der Maler, die die intelligible und wirtschaftliche Kraft in die Pracht eines Gemäldes mit eben diesen feinsten Gefäßen, die ja gerade gewissermaßen erfunden waren, und modernen Geräten, also Chronometer von feinster Art, die Computer der damaligen Zeit möchte ich sagen, übersetzte. Die vielen tausend Gemälde, die zu dieser Zeit entstanden, wurden natürlich zu Exportartikeln. Während sich in früheren Stilleben des 16. Jahrhunderts, ich sagte das schon, symbolgefundene Metaphern auf die Reinheit Mariens sowie auf das Kreuz und die Auferstehung Christi finden, führen die Stilleben-Maler des 17. Jahrhunderts Darstellungen vor Augen, die über den tatsächlichen Ertrag einer entsprechenden Ernte bei weitem hinausgehen. Das heißt, was wir hier sehen, ist nicht etwa ein Blumenstrauß, der tatsächlich gewachsen ist zu einer bestimmten Zeit, sondern Sie sehen hier Dinge beieinander, die unmöglich zu einer gleichen Zeit gewachsen sein können. In der Mitte haben wir Himbeeren, wir haben Stachelbeeren, wir haben auf der anderen Seite Tulpen und sehr frühe Iris, also Dinge zueinandergebracht, die nun tatsächlich aber nicht mehr aus den Diarien gewissermaßen der forschenden Künstler stammten, sondern die tatsächlich vorlagen. Ich zeige Ihnen das an einem Gemälde von Jan van Huysum. Dieses Gemälde ist von etwa 1718, und was wir in der Mitte sehen, Sie sehen es unterhalb der Mitte links, eine sehr aufgeblühte, beinahe nicht gefüllte weiße Rose, dann sehen wir eine weitere weiße Rose nach unten gewandt und zur Mitte hingewandt eine gelbe Rose. Können Sie das so ein bißchen erkennen? Und diese spezielle Rose, die ist für Jan van Huysum das Wertzeichen, und diese Rose malt er immer wieder und immer wieder, und sie erhält später seinen Namen, Rosa huysumiana. Und Huysum spricht, korrespondiert mit dem Herzog zu Mecklenburg, der sich bitterlich beschwert darüber, daß das Bild nicht geliefert wird, und Huysum schreibt dem Herzog dann, daß er ihn bittet, nun nicht nur schon die Zeit zu warten, die er schon gewartet hat, sondern um ein weiteres Jahr zu warten, denn diese Rose sei nicht zu bekommen. Das Wetter war so schlecht, daß diese Rose einfach nicht da war und deshalb nicht gemalt war. Das ist für uns ein ganz bedeutender Hinweis, weil seit 1720 wird deutlich, daß die Künstler malen, und wir haben es eigentlich nur über diesen Brief an den Herzog zu Mecklenburg, bei Huysum finden wir es vor, und wir haben den Nachweis dafür, daß er tatsächlich nach dem Modell malt, daß er also nicht mehr die Stücke zusammenstellt, sondern daß er wartet, bis die jeweilige Sache blüht. Und darin dann sein Bild erstellt. In einem weiteren Punkt wird das deutlich, 1720 geht Audry mit Ludwig XV. in Frankreich auf Jagd, und in unserem Haus ist die größte Audry-Sammlung überhaupt, und dort befinden sich 34 Skizzen zu Tieren und Stücken, die Audry eindeutig in der Landschaft gezeichnet hat, also hier einen Punkt angefertigt hat, hier also einen Punkt, wo wir durchaus einen Schritt in eine ganz andere Qualität tun. Die Bilder, ich habe jetzt hier..., in diese Zeit, nämlich in die Zeit, in der also tatsächlich Bilder aus der direkten Zeit gewonnen, gang und gäbe sind, also die des 17. Jahrhunderts, vor allen Dingen aber des 18., hier bei van Huysum ein frühes Gemälde, noch dunkelgrundig, die bedeutenderen, und davon gibt es in Schwerin weitere 4, erhalten dann einen leicht goldgelben Hintergrund, und daran sieht man sehr schön, wie sich die Farben sehr viel besser absetzen, als wir das hier jetzt in der etwas komplizierten Ablichtung haben. In diese Zeit gehören die überaus variantenreichen Darstellungen verschiedener Tulpensorten, und das ist so ein Beispiel, ich will Ihnen das nicht vorenthalten, und es ist aufschlußreich, daß das Gewicht von Tulpenzwiebeln mit den Maßen ermittelt wurde, die für das Aufwiegen von Gold benutzt wurden. Das heißt, ich sprach vorhin an den merkantilen Aspekt, den die Künstler durchaus bedienten, also daß sie Zeitzeugen waren, also daß sie ihre Zeit gewissermaßen in ihre Bilder mit hineinnahmen und als Maler selbst natürlich Zeitgenossen waren – ich sehe da eine große Nähe zu Böll – daß eben diese Tulpenzwiebeln eine ganz interessante Situation waren, denn ich möchte Ihnen mitteilen und auch nicht verheimlichen, in Holland spekulierte jeder, der auch nur irgendwie einen Pfennig über hatte, in Tulpenzwiebeln möchte ich sagen, und insofern gaben die Maler natürlich etwas ganz klar wieder, was ansonsten ja ein ziemlich unscheinbarer Klumpen war, also der Gegenstand dessen, der in der Spekulation zum Thema stand, der war, naja, häßlicher als eine Kartoffel möchte ich es mal so nennen. Die Maler also gaben gewissermaßen Sorten an, das heißt, sie gaben dem Besitzer, dem Spekulanten, daß was aus dem Bereich dann an Schönheit zur Verfügung stand. Die Maler schufen die Bilder, in denen die Blüten, die Blüten der Zwiebeln, die das Objekt der Spekulation waren, zur Anschauung gelangten. Auf diese Weise leisteten die Bilder neben ihrem ästhetischen und ihrem metaphysischen Wert die notwendige Voraussetzung für den Handel und für die Spekulation. Das bedeutet, daß das Gemälde überaus eng an die wirtschaftlichen Transaktionen geknüpft war, und es ist von Bedeutung, welchen Abstraktionsgrad diese Spekulationen hatten. 1634 waren diese Spekulationen in Tulpenzwiebeln vor allem, nicht nur auf dem Höhepunkt, sondern es gab den ersten in der Welt bekannten Börsenkrach, nämlich die Börse brach zusammen, denn man hatte herausgefunden, wie Tulpen zu behandeln waren, damit man sie weiter vermehrte. Der niederländische Wohlstand dieser Zeit hatte neben Welthandel und Schiffahrt seine Wurzeln in einer verbesserten Bodenwirtschaftshaltung mit höheren Erträgen und einem veränderten, auf Geldpacht beruhenden Handels- und Marktwesen. Die Pächter wie die Zünfte boten ihre nun gesammelten Waren, so daß es wiederum gesammelte Blumen und Blüten in Gemälden gab, auf Märkten an. Damit wurde das Phänomen Zeit in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts erstmals zum Wirtschaftsfaktor. Die Maler zeigen sich als Seismographen und trugen in den strengen Strukturen und Konstruktionen ihrer Gemälde diese Leichtigkeit, aber doch auch die enge Bindung an ihre Gegenwart zur Schau. Insofern also hier ein Bezug zur Gegenwart, der nicht zu leugnen ist. Ich möchte also hier nur noch einmal sagen: Für mich ist eines von Bedeutung, die Kunst kommt nicht aus irgendwas, sondern sie kommt jeweils aus der Tradition, natürlich überhaupt kein bißchen linear, aber sie entwickelt sich, sie basiert auf dem, was frühere Maler, frühere Kollegen möchte ich es mal nennen, leisteten und schafft darin die Möglichkeit, Neuerungen zu entwickeln. 

Nun hatte ich ihnen berichtet von den Schweriner Sammlungen, das waren die alten; ich hatte mit meinem Beginn in Schwerin 1993 die Möglichkeit, vorerst in Wiesbaden eine Ausstellung gemacht zu haben mit John Cage, im Rahmen des 30. Jubiläums von Fluxus. Wir hatten einen guten Kontakt mit Cage, der beabsichtigte, nach Wiesbaden zu kommen. Der Wiesbadener Kunstverein machte also eine Ausstellung von ihm, eine Einzelausstellung, allerdings vor..., einige Tage, eigentlich 10 Tage vor dem Ausstellungsbeginn verstarb John Cage, und es kam nicht mehr zu dem Treffen. In meinem Weggang aber dann von Wiesbaden nach Schwerin gelang es mir, sowohl eine Sammlung von 15 Cage-Arbeiten zu erwerben als dann 3 Jahre später eine Sammlung von 69 Werken von Marcel Duchamp für Schwerin sichern zu können, und insofern möchte ich hier einen recht großen Schritt tun, natürlich gibt es dort eine große Entwicklung, genau wie ich es sage, aus der Tradition kommend, Herr Gesau, Sie sagten soviel Zeit, wir haben zwei Tage Zeit, ich bitte Sie also, den großen Schritt mit mir zu tun, und ich stelle Ihnen hier vor ein..., im Grunde ist es eine Grafik eines Gemäldes von 1912, es ist Die Braut, und Duchamp hat allerdings nach dem Abweis seiner Arbeit, seines Gemäldes, die Treppe herabsteigend, nie wieder gemalt, und er hat insofern aber immer wieder Reproduktionen von seinen Gemälden gemacht, Sie kennen alle natürlich die „boîte en valise“, die Schachtel im Koffer, die ich nicht so sehr beurteile als seine Reise..., die Möglichkeit, sein gesamtes Werk auf Reisen zu nehmen, wie man das so oft lesen kann, sondern tatsächlich um immer wieder unterschiedliche Versionen des einen Werkes zu machen, in unterschiedlichen Reproduktionen, denn Duchamp stand auf dem Standpunkt, die Reproduktion oder ein Werk ist immer nur dann wieder neu, wenn es nach einer gewissen Zeit, von der er ausgeht, daß es verfällt, es neu geschaffen wird. Und das natürlich in immer unterschiedlichen Formen. Hier also ein Gemälde, wir sehen, wo die Darstellung, die menschliche Darstellung - ich hatte Ihnen den Titel gesagt, Die Braut, the Bride - angekommen ist. Naja, wenn ich manchmal mit Schweriner Museumsbesuchern vor den Arbeiten von Duchamp stehe, dann behelfe ich mir mit der Vorstellung oder mit der Möglichkeit zu sagen, naja, von Genmanipulation hat er noch nichts gehört, er ist noch sehr rückständig. Das heißt, die Braut ist hier als ein Röhrensystem nur noch dargestellt, das heißt nur noch ist dabei falsch beschrieben, wir haben hier einen, im Grunde den Punkt, und da setzt wieder mein Interesse in Bezug auf die Gegenwart an – Duchamp lebt eben in einer Zeit, in der die Haut des Stückes, die Haut einer Sache, so wie wir sie noch bei den Blumendarstellungen der Holländer sehen konnten, wie er die Haut im Grunde schon durchdrungen hat und nun auf die Struktur, die Wirkweise eines Körpers eingeht. Hier also eine Zusammenarbeit mit Villon, seinem Bruder, in einem äußerst komplizierten Graphikverfahren, völlig veraltete Methoden, aber auch hier ist vielleicht aufschlußreich, in welcher Weise Duchamp immer wieder sich bemühte, die Arbeitsweise so zu verlangsamen, daß sie ja als Kunst nicht herhalten konnte. Hier vielleicht der Punkt, daß Duchamp immer wieder sagte, er lehne es ab, seine Ideen, oder einmal gefaßte Ideen, zu verschlammen. Das betraf natürlich die Maler, die er von dem Moment ab, nachdem er sein Unglück hatte, mit dem „Akt, die Treppe herabsteigend“, dem Abweis in Paris, er überhaupt die Frage des Künstlers immer wieder in Frage stellte. Hier The Bride, und ich zeige Ihnen ein nächstes Stück, von 1919, davor allerdings dieses, ein sogenanntes Ready-made, und hier tatsächlich das Ding an sich, in dem Maße, wie er die Air de Paris, die er, vielleicht erklärt sich das an einem kleinen Beispiel, ihm war diese Phiole da eine Arbeit, die er an A(h)rensberg in USA verschenkt hatte, ein Freund – dem war diese Arbeit kaputtgegangen, und Duchamp bat einen Freund in Paris, nun wieder zu einem Apotheker zu gehen und die eine Phiole dort bei dem Apotheker verschließen zu lassen. Das wurde dann nach Amerika geschickt und war erneut Air de Paris. Insofern also das Tatsächliche. Duchamp geht in seiner Arbeit von dem Punkt aus, wo er sagt, wo er eigentlich anerkennt die Tatsache, daß die Menschen nicht mehr handwerklich arbeiten, die Künstler nicht mehr handwerklich arbeiten, sondern daß die Werke schon vorhanden sind. Sein erstes demi-Ready-made, das er macht, datiert von 1915, und es zeigt eine schlecht, wie Duchamp es selber beschreibt, eine schlechte Zeichnung einer Landschaft, in die er hinein zwei rote und zwei grüne Pünktchen malt. Und er nennt das Ganze Apotheke. Die Nachdenkereien über diese Arbeit können Sie selber leisten, das heißt, er geht davon aus, daß in der Welt, in der tatsächlich nichts mehr von Hand geschaffen wird, sondern die Leute in ein Kaufhaus gehen und die Dinge wählen, so verlegt er seinen künstlerischen Prozeß in die Frage oder in den Akt des Auswählens und dann Präsentierens. Er nimmt also die Gegenstände aus ihrem Fluß der gegenständlichen Bewertung, der Arbeit und der Existenz heraus und fügt sie in einen anderen Existenzfluß, in einen anderen Gebrauchsfluß, nämlich den des Kunstwerks, ein. Ich zeige Ihnen noch ein Ready-made, weil es hier um eine andere Frage geht, und zwar um tres bouchés oder Die Stolperfalle. Meine Damen und Herren, es gibt eine Reihe von Atelierfotos, in denen tatsächlich dieser Gegenstand auf der Erde liegt, und die Frage, um die es hier geht ist nicht so sehr die Frage, daß eine Möglichkeit besteht, in Form eines Gags gewissermaßen eine Garderobe auf die Erde zu legen, sondern es geht um die Frage, in dem Maße wie ich die Garderobe, die ja einen ganz bestimmten Gebrauchszusammenhang hat, in dem wir diese Garderobe durch Raumdrehung – und das war die Zeit, in der Einstein natürlich seine Gesetze prüfte und entwickelte oder Gesetze, physikalische, prüfte und entwickelte – Duchamp natürlich sich als jemand ganz in dieser Zeit mit solchen Fragen ebenfalls beschäftigte, und bei der Fragestellung einer Garderobe, die ich mir bitte, daß Sie sich die jetzt vorstellen, und wenn ich dann den Raum ganz klar um einen bestimmten Prozentsatz oder Winkel drehe, dann hat die Garderobe ihre Funktion verloren. Dann tut sie all das nicht mehr was sie tun soll und kann auch deshalb nicht mehr Garderobe heißen, sondern sie wird zu eben diesem anderen Ding, in einem anderen Gebrauchsfluß gewissermaßen, nämlich dem der Stolperfalle. Sie sehen hier, daß aber immer wieder es noch um ein Werk geht, es geht um ein Werk, daß Verhältnisse einer Sache und eines Sinnzusammenhanges - wobei es eigentlich nicht der Sinnzusammenhang, sondern der Gebrauchszusammenhang ist – und in dem sich die Verhältnisse ändern, verändern sich die Bedingungen dieser Funktion. 

Ich zeige Ihnen hier nur kurz Henri Michaux, und da eine Meskalin-Zeichnung von 1957, ebenfalls eine Zeichnung aus der Gegenwart. Michaux hat hier eine Droge genommen und hat dann versucht zu zeichnen; ich blättere das aber direkt weiter – Sie sehen hier wieder den Versuch einer Aufzeichnung, einer an der Gegenwart, aber nun ver-rückt durch eine veränderte Wahrnehmung, hier wieder eine ganz aus der gesellschaftlichen Mitte kommende Frage, zu dem, was die Verhältnisse sind. Hier eine Vektoren-Arbeit von François Morellet – nun geht es um eine ganz andere Frage, nämlich um die, daß einer der Künstler, und hier im Falle von François Morellet 1980, die Kunst nun nicht mehr etwas gibt, das gewissermaßen die Dinge zeigt, sondern hier wird die Kunst zum Vektor, an dem, wenn der Betrachter ein Störenfeld oder ein gestörtes Feld, wenn also der Betrachter hier hinzukommt, und das war eine Forderung Duchamps sowieso, daß erst, wenn der Betrachter dazukommt und sich auf das Werk einläßt, das Werk tatsächlich funktioniert und es auch existiert. Morellet geht diesen Schritt weiter, er gibt das nicht appellatorisch aus, sondern der Betrachter, der hier als Fußgänger an diesem Werk vorbeigeht, sieht ganz deutlich eine unterschiedliche Frage, wie die beiden Holme, die hier als Werkteile angebracht sind, tatsächlich zueinander verschieben, das heißt, ästhetische Veränderungen, in der aber der Betrachter selbst ein Teilhaber, ein Teilnehmer im Grunde, nämlich der dritte Punkt, der diesen bildet und diese Stellung auch, er hat sie, und in dem Moment in dem er schaut, ist er immer mit Betrachter und immer mitten im Werk. 

Und ich zeige Ihnen als letztes eine Arbeit – vielleicht noch eins: Unbedingt in diese Reihe der Werke, die in, sagen wir mal als Positionen zu werten wären, ist für mich eines, und zwar das von Joseph Beuys, das Sie wie ich hoffe alle kennen, es sind die „7000 Eichen“, in dem Maße wie Beuys zum einen den Haufen der Steine, die für den einen Teil des Werks als Skulptur gewissermaßen vorgibt, und auf der anderen Seite die Pflanzung der Bäume mit den Steinen festlegt und die Steine gewissermaßen jeweils ein abnehmendes Verhältnis in Bezug auf den skulpturalen Raum, nämlich den Haufen mit den Steinen, geben und dann wiederum die Gemeinsamkeit und die Verschiebung der Konstellationen zwischen der jungen Eiche und dem dicken Stein, und in diesem System dann wiederum die Dynamik in dem System, aber wieder eine Dynamik an einem System, die ist mir hier sehr wichtig, weil es im Grunde eine Grundposition auf diesem Weg in eine Kunst womöglich ist – niemals abgeschlossen natürlich, denn ich gehe davon aus, daß so viele Menschen, wie hier sitzen, so viele Interpretationen für die jeweiligen Werke, und zwar andere als ich sie gebe, natürlich mitbringen. Hier nun eine Arbeit von John Cage, und ich freue mich sehr, daß es heute möglich geworden ist, daß wir alle zusammen die Arbeit, und ich sehe es sehr als eine musische Arbeit von John Cage, also eine Musikarbeit von John Cage, in der Kunsthalle haben sehen können, und ich finde auch nochmal interessant oder auch wichtig zu sagen, daß ich bei der Einschätzung der Frage – wir haben als zweites ja Roman Opalka gesehen und wir werden, haben ja die Chance, weiterhin mit ihm zu sprechen – mir scheinen hier Grundunterschiede oder die größtweiten Unterschiede vorzuliegen, die man gewissermaßen denken kann, in dem einen Werk, das Roman Opalka als ein großes ganzes definiert hat, und auf der anderen Seite John Cage, der ja ausgeht von der Frage, gerade dieses eine ständig abzuweisen. Das heißt, für ihn ist eher das Rhizomatische, das Chaotische zu denken, das Aléatoire, das Zufällige. Und insofern also wirklich den weitestgroßen Weg zwischen Arbeiten oder die weitestgroße Entfernung von Konzepten, das scheint mir sehr wichtig zu sein. Bei John Cage in dieser Arbeit steht vor Augen eine Arbeit, die Sie sich bitte vorstellen mit 1,85 Meter hoch und 1,20 Meter breit – die Arbeit ist, im Grunde gehört sie zu einer großen Papierbahn von 9,60 Meter, und John Cage hat, um diese Arbeiten zu erstellen, ebensolche Papiere von 9,60 Meter mal 120 breit in Bahnen in einem Workshop benutzt, um mit Studenten und mit diesen Papierbahnen von rund 10 Metern, die er naß gemacht hat, die er in Wasser getaucht hat, und zwar war das eine Arbeit an einem Fluß, und hier handelt es sich um die Arbeit „River, Rock and Smoke“, und man hat in gemeinsamer Arbeit mit diesen großen Papierbahnen ein aufgeschichtetes langes Feuer gewissermaßen erstickt – das heißt, Sie müssen sich vorstellen, daß alles was Sie hier sehen, bis auf die Formen, die in der Mitte rechts und die Formen ganz rechts am Rand, also von Ihnen aus gesehen jetzt, daß alles, was Sie sonst auf diesem Papier sehen, aus dieser Berührung von Wasser und Feuer gezeichnet wird. Das heißt, der Künstler hat in diesem Fall zuerst einmal nur dieses Feuerlöschen mit diesem nassen Papier unternommen, mit einer großen Zahl von Studenten - Sie können sich vorstellen wie das aussieht, wenn 10 Meter Papier gehalten werden sollen und in das Feuer nicht hineinfallen sollen. Das heißt, wir sehen im oberen Bereich die Brand- und Rauchsp..., aber hauptsächlich die Brandspuren, und rechts vielleicht kann man das ganz schön, na, das klappt nicht, Rauchspuren, aber auch links sehen Sie so von der Mitte nach unten, ganz am Rand, einen dunklen Streifen, der wiederum, wenn man das Stück tatsächlich vor Augen hat, sehen kann, wie dort Rußpartikel, mit Wasser weggeschwommen, dann dort verdichtet sind und hier also ein eigenes Zeichen bilden. Die beiden Zeichen, die ich schon erwähnt habe, in der Mitte und ganz rechts, sind gesetzte Zeichen von John Cage und zwar – wie wir heute nachmittag schon hörten, hat John Cage Positionen von Farbstellen oder Positionen von Stühlen oder Positionen von Lampen mit dem I Ging entwickelt, er hat sie also zufällig entwickelt, und er hat diese Stellen und Zeichen insofern entwickelt, als er auch die Farben, in denen diese Zeichen gesetzt werden, mit, also zufällig bestimmt hat, also auch, später dann im Computer, aber zuerst eben immer über das I Ging. Und auch das I Ging, wenn man sagt mit dem Computer, ist es bei John Cage immer, daß das I Ging in den Computer eingegeben wurde und dann die Positionen errechnete. Eine etwas beschleunigte Form, aber immer die gleiche Grundlage. Insofern also Farbzusammenstellung beziehungsweise die aquarellierten Stücke, das sind diese beiden Spuren, die gewissermaßen die Steine, die Steine in dem Fluß markieren, aber ansonsten – und damit wieder ein persönliches Zeichen erhalten, daß aber tatsächlich selbst die Pinselstärke durch den Computer vorgegeben wurde, aber Cage hat sie gesetzt. Insofern also sowohl das Stück, das gänzlich zufällig entstanden ist aus der Zeichnung durch den Prozeß, hier aber die Setzung durch Cage in Form dieser Zeichen. (Tape-Ende)
Gewissermaßen, ja man könnte beinahe sagen, als Handlanger. Wichtig ist mir immer wieder, daß John Cage ja dem Grunde nach nicht zuerst bildender Künstler war. Wichtig für unsere Sammlung ist mir allerdings, und in Schwerin haben wir keinerlei expressive Kunst, die findet sich nicht, insofern sind wir frei genug, um die Sammlungen so anzulegen, daß die Dinge, die im 20. Jahrhundert entstanden sind und als Neuerfindung des 20. Jahrhunderts gelten können, daß die besonders beachtet werden, und insofern mir bei Cage wichtig, daß bei all den zufälligen Arbeiten in Europa Cage einer von denen ist, der den Zufall nicht an einem System zeigt, sondern der den Zufall tatsächlich frei läßt, also gewissermaßen aus dem Prozeß ihn gewinnt. Und das scheint mir ein doch überaus weit vorn liegender Findung von Werken zu sein – ich sehe also mindestens in der Zeitspanne, die wir hier im Symposium gesteckt haben, eigentlich keine weitere Position. Betrachtet man die hier aufgezeigte Reihe künstlerischer Arbeiten, dann zeigt sich, daß die Aufmerksamkeit der bedeutenden Künstlerinnen und Künstler jeweils aus der Mitte ihrer Zeit auf Fragestellungen eingehen und Modelle für diese bereitstellen. Während de Heem und van Huysum Bilder des Gegenwärtigen in Abschattung, als Modelle in Abschattung der Einzelheit vorlegen -  Abschattung im Sinne Husserls - ist Marcel Duchamp auf andere Weise sich seiner Zeitgenossenschaft bewußt. Indem er das Ready-made, das schon Gemachte, in sein Werk übernimmt, bestätigt er seine Zeit in Form derer Produkte. Und überführt diese in sein Werk. Allerdings zeigt er in der Veränderung ihrer Ortsbedingungen so wie in Tres Bouchees deren Funktionswandel, ja im Grunde eigentlich das Aufheben der vorher bestehenden Funktion. Im Werk von John Cage gelingt eine radikale Öffnung auf Strukturen des Zufälligen, des Chaotischen, als Chance auf jedwede Konnektion von Vorhandenem, das heißt, er kommt eigentlich an gar nichts mehr an, es ist kein Gegenstand, während Duchamp den Gegenstand hat, während Morellet noch immer Vektoren hat und gewissermaßen Beuys die Eiche und die Steine hat. John Cage öffnet seinen Schaffensprozeß für den Zufall als Prinzip, ohne das unterlegte System, wie ich schon sagte, das die Europäer nutzten. Zu all den zufälligen Arbeiten, die auch hier entstanden sind. In den Aquarellen „River, Rock and Smoke“ kommt das Gegenwärtige direkt zur Anschauung. Alle diese Arbeit bedingenden Elemente verdanken sich einem energetischen Prozeß des Überganges. Weitestgehend Materielles ist eigentlich auf den Papieren, Immaterielles ist auf den Papieren abge..., ja, eigentlich verzeichnet. Die Einschreibung in die Fläche des Papiers ist das Resultat und ist im Grunde sichtbare Energie. Das heißt, im Grunde ist ja in dem Maße wie Stroh, Holz und... in Feuer aufgehen, sind dieses ja Partikel einer Energie und andere Aggregatzustände. Aus dieser Folge der Analyse von Arbeiten kann gefolgert werden, die Kunst ist, sofern sie relevant ist, in ihre Gegenwart gebunden. Dabei spielt das eine, das Wahre, also das was ich vorher schon erwähnte, eine immer geringere Rolle. Aus der Betrachtung der Haut der Dinge wird entsprechend der jeweiligen Zeit eine Betrachtung der Strukturen und der Wirkweisen, die Aufschlüsse über eine Zeit geben. Das heißt also, wir schreiten immer stärker fort in eine Frage der Gesetze, und Kunst heute wird immer stärker diese Gesetze wohl zeigen müssen. Ob das nun ein fortschreitender Prozeß ist, meine Damen und Herren, das mag ich von hier aus und heute auch nicht zu behaupten, und ich will das auch gar nicht. Ich danke Ihnen für Ihre Aufmerksamkeit, und ich hoffe, daß wir an dieser Frage weiter arbeiten können und werden. Ich danke Ihnen herzlich. (Applaus) 

Johannes Stüttgen: Mein Name ist Johannes Stüttgen, und ich habe viele Fragen, aber ich möchte die vielen Fragen, die ich habe, noch zurückhalten und stattdessen zu dem letzten Satz, den Sie gesagt haben – Die Kunst ist, soweit sie relevant ist, an ihre Gegenwart gebunden – dem möchte ich, ja, widersprechen will ich nicht sagen, aber vielleicht um einen Schritt weitertreiben, nämlich um die Idee, daß die Kunst das ist, was gerade nicht an die Gegenwart gebunden ist, sondern etwas Zukünftiges, Neues ins Spiel bringt. Ich bitte das nur als eine These hinzustellen, weil der Aspekt der Kunst, soweit sie an ihre Gegenwart gebunden ist, ist unter Umständen gegenüber dem anderen Aspekt, daß sie etwas Neues hervorbringt, banal. Das heißt natürlich nicht, daß sie nicht auf die, sozusagen die Gegenwart als Absprungbasis benutzt, das tut sie sehr wohl. Aber ich sage betont Absprungbasis, um damit zu widersprechen, daß sie gebunden ist, sondern sie springt ab. 

Barbara Kuon: Guten Abend, meine Damen und Herren, mein Name ist Barbara Kuon und ich komme aus Karlsruhe von der Staatlichen Hochschule für Gestaltung, und ich verdanke mein Hiersein sozusagen der Tatsache, daß ich mit den Positionen von Boris Groys vertraut bin, wie es so schön heißt, also ich habe bei ihm studiert, promoviere auch bei ihm und bei Professor Sloterdijk auch. Ich würde Ihnen auch zustimmen in Ihrer Diagnose, daß die, sagen wir im weitesten Sinne die Ready-made-Kunst, letztendlich doch die künstlerische Strategie der Moderne ist in allen möglichen Abschattungen, die sie hervorgebracht hat, aber ich würde auch ganz vehement widersprechen in diesem Punkt, daß die Kunst, wie Sie sagen, an ihre Gegenwart gebunden sein soll oder diese Gegenwart abbildet oder sogar bestätigt, also daß sie ihre Zeit, ihre eigene Zeit bestätigt, auch letztendlich die Gesellschaft bestätigt, in der sie entstanden ist, sondern ich würde im Gegenteil behaupten, daß die Kunst sich eigentlich von ihrer Zeit befreien will, also von diesem Zeitgeist befreien will, sich dieser Zeit entreißen will, auch die Dinge, gerade die Ready-mades eigentlich aus der Gesellschaft rauszieht, ins Museum bringt und Duchamp zum Beispiel hat seine „boîte en valise“, also dieses Reiseköfferchen, wahrscheinlich würde ich mal vermuten nur deswegen gemacht, weil er sehr spät Erfolg gehabt hat, erst sehr spät ins Museum gekommen ist, und deswegen mußte er praktisch sein eigenes, tragbares Museum herstellen. Aber um diese Gegenstände eben aus ihrer Zeit rauszuziehen, zu extrahieren praktisch, und insofern, würde ich sagen, Kunst entflieht dem Zeitgeist, also entflieht ihrer Zeit, möchte sich distanzieren von ihrer Zeit, auch die Dinge eben aus der Gesellschaft rausziehen, und Boris Groys hat mal so schön gesagt, Duchamp war eigentlich das in Bezug auf die Dinge was Christus in Bezug auf den Menschen war, also, oder auf die Seelen. Christus rettet die Seelen und Duchamp rettet die Dinge praktisch vor ihrem Entstehen und Vergehen im täglichen Leben, wo ja alles konsumiert wird letztendlich, die Gesellschaft konsumiert ja, und im Museum werden die Dinge eben bewahrt, bekommen sie eine Dauer verliehen, und an diese Dauer kann auch der Künstler anknüpfen, also sein Name wird dann auch dauerhaft. Und vielleicht kann man sogar noch weitergehen und sagen, daß Kunst sowas wie Gegenwart überhaupt erst herstellt, indem sie ihre Zeit vergleicht, also indem sie die Zeit, in der sie entsteht, vergleicht mit anderen Zeiten, die auch schon im Museum archiviert sind, und erst in diesem Zeitvergleich, in dieser Herausforderung, die dadurch entsteht, daß andere Zeiten ihre Kunst sozusagen präsentieren, im Museum, daß auch die Toten im Museum anwesend sind, fühlt sich der Künstler auch provoziert, etwas dagegenzustellen, also sein eigenes, wenn man mal so provokant sagen darf, sein eigenes Grabmal gegen die Grabmäler zu stellen, die schon im Museum sind, also es ist gewissermaßen auch ein Wettbewerb. Soweit heute, morgen mehr. (Applaus) 

Albrecht Göschel: Ja, schönen guten Abend, mein Name ist Albrecht Göschel, ich werde morgen auf dem ersten Podium sein oder soll dort zumindestens sein – ich weiß nicht, warum ich hier bin. Ich muß es gestehen, ich bin mir nicht ganz klar, also es sei denn, um irgendwie was Queres zu machen, also ich kann zu dem, was hier eigentlich thematisch verhandelt wird, nichts sagen. Ich bin kein Kunstwissenschaftler, ich bin Soziologe. Denn einerseits kann ich nur sagen, daß sozusagen das Problem, das jetzt hier thematisiert war, ich denke, selbst als Soziologe weiß ich so viel, also das bißchen, daß sozusagen diese Frage Zeitgebundenheit oder Überzeitlichkeit sozusagen nicht entscheidbar ist, das Kunstwerk zeichnet sich gerade durch die Verbindung von beidem aus. Das hat sich sogar bis zu den Soziologen runtergesprochen, daß das eigentlich so ist. (Lachen im Publikum) Insofern verstehe ich den Streit, der hier angezettelt worden ist, nicht ganz. Aber ich lasse mich gerne belehren, wie gesagt, ich weiß ja gar nicht genau, warum ich eigentlich hier bin. Also, das aber kann es nicht sein. Also, daß das Kunstwerk sich genau aus der Synthese der Ganzzeitbezogenheit und der trotzdem ganz über die Zeit hinausgehenden entwickelt und das ja eigentlich das Kunstwerk ausmacht, das ist für mich eigentlich Standard von Kunsttheorie mindestens seit Adorno würde ich mal sagen. Okay, aber was ich wohl hier tun soll, ich soll auf den sozusagen kunstimmanenten Diskurs, der um solche Probleme sich möglicherweise entwickelt und die ja auch subtiler zu handhaben wären, einen soziologischen Blick werfen, ich soll nämlich sagen oder darüber reflektieren mit ihrer Hilfe, wenn das gelingt, was denn eigentlich die Individuen, die heute existieren, mit dem anfangen, was an Angeboten, sozusagen an Reflektionen, also ich habe das in einem Papier mal an Deutungsangeboten von der Kunst entsteht, was die damit eigentlich tun. Und was ich nicht jetzt entfalten werde und was mir auch morgen nur begrenzt gelingt ist, daß die Bemühung, die im Kunstdiskurs, sowohl in der Kunst selber wie auch in dem sie fachmännisch begleitenden kunstwissenschaftlichen Diskurs, angestrengten Vorstellungen, was Kunst denn leistet, prinzipiell in den Mentalitäten der Menschen, die damit umzugehen behaupten, nicht so ankommt. Und daß eine unüberbrückbare Kluft zu bestehen scheint zwischen dem, was Kunst eigentlich intendiert und was tatsächlich Personen damit tun. Und daß diese Verwendungsweisen des Symbolischen oder der Kunst, wie auch immer Sie das nun nennen wollen, sozusagen in einer eigenartigen Weise immer dem widersprechen, was die Kunst eigentlich wirklich will. Und ich kann hier sozusagen aus dem, was ich morgen auch etwas weiter ausführen will, ein Beispiel geben, daß das andeutet, oder vielleicht zwei, wo man sagen kann, gut, das ist sehr aphoristisch oder sehr essayistisch gesagt. Und man wird sich darüber streiten können, ob das nun wirklich wahr ist, wobei es auch um Wahrheit ja nicht geht. Es ist aber ein Konsens zumindest, daß der zentrale Gedanke Kants in seiner Kritik der Urteilskraft war, daß das Kunstwerk natürlich als Werk, als Kunstwerk, von ethischen Implikationen völlig frei ist. Und er nicht genau sagen kann, warum es denn doch entsteht. Aber es hat eine sozusagen hinterlistige, in einem der letzten Paragraphen dieses wunderbaren Buches kommt das dann, eine hinterlistige Funktion, die doch das Ästhetische, das Ethische eröffnet. In dem Kunsturteil, im Geschmacksurteil versteht sich der Mensch sozusagen als ursprünglich freier. Dieses ist nicht determiniert. Insofern konstituiert das Kunsturteil den freien Bürger in seiner Freiheit der Entscheidungsmöglichkeiten, und wenn er diese Freiheit einmal erlebt hat, wird er sie auch auf andere Bereiche der Politik übertragen. Aber er wird immer wissen, das, was seine Freiheit war oder ist, auch für jeden anderen in derselben Weise gilt. Das Freiheitsurteil ist also von dem Anerkennungsurteil anderer Freiheiten untrennbar verbunden. Wir wissen de facto, daß das Geschmacksurteil überhaupt nichts derartiges besagt und hält, sondern daß das Geschmacksurteil eines der brutalsten Machtausübungsinstrumentarien ist, mit denen sich Menschen, Menschenklassen und Gruppen bekämpfen. Und wir wissen, daß die Distinktionsvorgänge über Geschmacksurteile zu den grausamsten gehören und sozusagen Ungleichheiten überhaupt Basis, die Basis von Ungleichheitsurteilen in der Gesellschaft konstituieren. Genau das Gegenteil von dem, was Kant idealistisch formuliert, findet empirisch gesehen mit der Verwendung von Kunst in der Gesellschaft statt. Das ist sozusagen ein Beginn dieser Überlegung, was hat denn eigentlich das, was die Kunst intern debattiert und was diese begleitenden Wissenschaften intern thematisieren, was ist denn davon übrig in den Verwendungsweisen von uns allen? Und ich könnte Ihnen sozusagen aus dem Stand nachweisen, wie grausam wir alle mit Geschmacksurteilen gegen andere Leute umgehen, die andere Geschmäcker haben, obwohl wir uns alle wahrscheinlich als liberale, tolerante Bürger empfinden. Das andere, sozusagen nur einen kurzen minimalen Blick auf die wunderbare Demonstration von Herrn Opalka, und ich kenne dieses Werk seit der Demonstration in Venedig auf der Biennale vor ungefähr zehn Jahren, diese weitergesendeten..., Ihre Bremer Arrangements, die da im Polenpavillon zu sehen waren, und jeden, der das gesehen hat, natürlich aus den Schuhen gehoben hat, also ich denke, das war sozusagen also so massiv, daß es unmittelbar klar war. Herr Opalka hat, und das völlig zu Recht, steht in einer sozusagen wunderbaren Tradition moderner Kunst aus Bauhaus, Mondrian etc. Heute hat er gesagt, was er unter anderem intendiert ist ein Absolutes sozusagen, das ist ein nicht mehr an dem Konkreten, an der unmittelbaren Identität hängen, das ist ein Absolutes, was auch Mondrian, Malet etc. in der Abstrakten angestrebt haben. Das ist sozusagen die äußerste Steigerung des Objektiven. Genau diese Ebene des Objektiven – was sagt ein Kunstwerk aus über die Verwendung des Individuums – das heißt, wie es selbst es verwendet, diese transzendierende, das Individuum transzendierende Leistung des Kunstwerkes spielt in der realen Rezeption von Kunst und ästhetischen Produkten überhaupt keine Rolle. Es wird nur danach gefragt in der Rezeption, was bedeutet das für mich? Was für ein Glücksgefühl, was für eine Stimmung ist es, in die mich das jetzt hier versetzt? Die transzendierende Leistung, über das Individuum hinaus, sozusagen in die Region einer Objektivierung, die jedes Kunstwerk enthalten muß, was ja nicht nur sozusagen Zeitbezug und Überzeitlichkeit, sondern Individualität mit Objektivität verbindet, genau diese Verbindung findet in der Rezeption nicht statt. Und daß die Sackgasse sozusagen moderner Kunstrezeption, wo Kunstrezeption, ich sage es jetzt so in Brutalität, sich in der Funktion von dem, was die Rezipienten tun, hier in diesem Raum nicht unterscheidet von dem, was gegenüber im Bodybuilding-Studio getan wird. Eine Kulisse des Glücks für die Produktion von Befindlichkeiten. Darüber werde ich mit Ihnen versuchen, morgen nachzudenken. Ich danke Ihnen. (Applaus) 

Peter Fuchs: So, ich möchte jetzt kein Koreferat halten. Mein Name ist Peter Fuchs, und ich möchte drei Anmerkungen machen. Die eine Anmerkung ist, daß ich eine ganz andere Lesart von Duchamp habe, so sehr ich ihn schätze, aber diese andere Lesart sagt, er war ein Mann, der verzweifelt versucht hat, nicht Kunst zu machen. Und anhand dieses nicht-Kunst-machen sozusagen ließ sich erweisen, daß das System der Kunst jeden frißt, der auch nur in seine Nähe zu kommen scheint. Die zweite Anmerkung, die ich machen will, ist, daß die ganze Zeit von Gegenwart die Rede war, und dann tobt in mir der Wissenschaftler rum und der Pedant und sagt, ja, was ist denn jetzt das – Gegenwart? Sind das fünfzig Jahre, sind das hundert Jahre, sind das zwei Minuten, ist das ein ???-present oder was ist das überhaupt, und dann denkt der Soziologe in mir oder der Wissenschaftler, der Theoretiker, Gegenwart - daß ist das, was genau nicht Zeit ist, sondern es ist das, wovor eine Vergangenheit liegt, eine Zeit, die schon vergangen ist, und vor dem eine Zukunft liegt, die noch nicht da ist – Aristoteles. Und moderne Zeittheorien sagen ja auch eher, Gegenwart ist immer das, was zu spät bestimmt wird, also sozusagen, jemand kommt danach und legt fest, was eben als Gegenwart hat gelten sollen, also auch der Künstler würde immer mit dem Rücken? zur Zukunft arbeiten. Da aber eben das nette Wort von der Soziologie gefallen ist und ich ja jetzt Soziologe bin, möchte ich darauf aufmerksam machen, daß meine Beobachtung des Nachmittages heute auch etwas quer zu dem steht, was man normalerweise tut – wenn Sie sich zum Beispiel erinnern, als wir zu dem Cage-Raum gegangen sind forderte uns jemand auf, allesamt, ich weiß nicht, wer alles dabei war, in den Raum zu treten und fünf Minuten zu schweigen. Es ist kaum zu fassen – die Leute gingen in den Raum und schwiegen. (Lachen im Publikum) Zu einem Text, der auf bestimmte Weise verändert worden war, in dem zu zivilem Ungehorsam aufgerufen wurde. (Lachen) Dann sagte die Dame Weiteres, die Leute zogen sich sozusagen zusammen auf eine Stelle und hörten, wie sozusagen der Genie-Kult des 19. Jahrhunderts wiederholt wurde, die Feier des Erhabenen, des Sublimen und des Sakralen. Und was jetzt den Soziologen wundert, mich als Systemtheoretiker wundert, das ist, wie ist es sozial möglich, daß jemand dies alles trotzdem tut? Also wie ist es sozial möglich, daß die Sinnofferten, die Sinnangebote, die uns heute gemacht wurden, in irgendeiner Weise von irgendjemandem akzeptiert werden? Schweigen, zuhören, Bilder sehen, glauben, daß es Künstler gebe oder nicht glauben, daß es Künstler gibt – das sind Dinge, mit denen ich jedenfalls Sie morgen eher konfrontieren würde. Danke. (Applaus) 

Herr 

???: Darf ich, darf ich auf, darf ich auf Englisch, darf ich auf Englisch sprechen? Ja? Thank you for inviting me to say a few words. I think what is important in Kunst-work, in work of art, are the transcendental aspects of the work, which are all in a bow?? that those factors which have to do with the origin of the work of art. It is the origin of the work of art which it connects it strongly to the present, to the external time that is, in which work of art is… originates. From the artist. But I think the transcendental factors of the work of art should not be lost sight of, and it is this transcendence in which the internal time of the work of art plays such an important role, which brings the work of art to the museum, to the right place where it should be, where people should come and see it from distance, appreciate it and judge it, its beauty and its beauty and that is what I wanted to say. Thank you. (Applaus) 
Thomas Deecke: Ja, mein Name ist Thomas Deecke, ich bin Leiter der Weserburg hier. Ich bin Frau von Berswordt sehr dankbar, daß sie zwei Begriffe fast nicht erwähnt hat, weil es mir Gelegenheit gibt, sie zu erwähnen. Der eine ist der Begriff der Moderne, der kam nur mal so nebenbei bei Ihnen vor, und der andere ist der Begriff der Avantgarde. Ich denke, wenn wir über Gegenwart oder über Kunst und Gegenwart sprechen, wenn wir über dieses schwere Problem der Zeit sprechen, dann müssen wir, wenn wir zurückschauen aus das 20. Jahrhundert, über Avantgarden sprechen, über das Bewußtsein der Künstler seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts. Irgendwann beginnt die Moderne ja, schwer festzulegen, wann sie sich gewissermaßen aus der Zeit herausbegeben, auf eine Position vor der Zeit, zumindestens mental, versuchen sozusagen, vorne anzureiben, davor zu sein, und wir – die Betrachter – reiten mühsam hinterher und versuchen, sie einzuholen. Das ist denke ich, da liegt ein ganz großer Unterschied etwa zu den Künstlern, die Sie uns hier in den beiden oder drei Stilleben vorgeführt haben. Es war wunderschön, daß Sie diesem Brief erwähnt haben an den Mecklenburger Herrscher, daß der Künstler sagt, ich muß noch warten auf die Rose, und sie ist dieses Jahr nicht fertig geworden, ich muß warten bis sie existiert, weil ich sie dann erst malen kann. Das ist für mich auch ein Symbol, daß dieser Künstler sich in der Zeit befindet, in der er arbeitet. Er ist genau an dem Punkt angekommen, er ist sozusagen mit der Rose an dem Punkt angekommen, wo das Bild entsteht, er muß solange warten, bis die Voraussetzungen für das Bild geschaffen sind, und das Bild entsteht genau in dem Punkt wo es entsteht – es ist seiner Zeit nicht voraus und es ist nicht seiner Zeit..., in dem Moment natürlich, wo es fertig ist, ist es seiner Zeit verloren gegangen, es ist Vergangenheit geworden, die Gegenwart ist zu Ende, aber es ist nicht weit voraus, wie Caspar David Friedrich eben 150 Jahre später ein Künstler ist, der seiner Zeit vorauseilt und wir uns mühsam hinterher eilen lassen – das ist etwas, was ich vielleicht morgen nochmal ein bißchen in der Diskussion versuche zum Thema zu machen, und dann würde ich mich natürlich furchtbar gerne über den Begriff des Geschmacks unterhalten, das ist so ein schrecklicher Begriff, den wir im Museum möglichst nicht verwenden, aber ich weiß nicht genau, ich bin sehr gespannt, wie wir ihn morgen, was Sie wirklich, welchen Begriff von Geschmack Sie haben. Das ist vielleicht ja eher die Urteilskraft, also das würde mich ja..., und dann – ich fand das, Herr Fuchs, ich fand das ein wunderbares Kompliment im Grunde genommen an die Kunsthalle. Die auratische Kraft des Ortes war wohl doch so stark, daß selbst Sie gefolgt sind. (Lachen im Publikum) Was kann man über ein Museum besseres sagen, daß es doch noch so funktioniert, auch wenn es kontraproduktiv eigentlich zu John Cage war. (Applaus) 

Viktor Böll: Ich darf noch kurz. Ja, guten Tag, mein Name ist Viktor Böll, ich bin hier, weil ich einerseits Leiter des Heinrich-Böll-Archivs bin, und andererseits versuche ich mich auch in gewisser Weise künstlerisch zu betätigen, indem ich Programme mache, in denen ich für die Abschaffung der Buchstaben plädiere. Das hat halt auch etwas mit Fluxus, Bewegung, im Entstehen vergehen zu tun. Gebunden an Zeit und Zeitgenossenschaft, so hat Heinrich Böll sich ja selber charakterisiert und über die vergangene Literatur, über sein Verständnis dazu gesagt, daß man das nur verstehen kann, wenn man versucht, die Zeit zu begreifen, in der es entstanden ist. Und darin dann auch zu entdecken, wie es die Zeit eben übersteigt. Ich habe morgen ein Beispiel mitgebracht, das völlig aktuell ist – der Abfahrtplan der Züge vom Hauptbahnhof Köln, um Ihnen anhand dieses Planes zu zeigen, es gibt ja einen ICE „Joseph Beuys“ und einen ICE „Heinrich Böll“, daran zu zeigen, wie der Umgang eben, es geht ja um Kunst und Kultur in der Gesellschaft, wie das eben ist, wo die hinfahren, wann sie ankommen, das sehen wir dann morgen früh in einer kurzen Demonstration. Danke. (Lachen und Applaus) 
Susana Zapke-Rodrigues: So, da ich die einzige bin, die eigentlich sich nicht zu Wort gemeldet hatte, weil ich hier einen Vortrag, also mehr als Fragen, ich hätte laut nicht verstanden Konzepte auch zu stellen, also ich habe sehr viele, ich habe das Gefühl, daß unser Anliegen hier Kunst in der Gegenwart ist, sollte uns bringen in der Kunst in der Gegenwart, ich habe eine Retrospektive gesehen, ich habe bis zu, wir sind bis zum Cage gekommen, also daß mit den üblichen retirativen Konzepten von Systemen, von Aleatorik, von Prozeß, in einem Moment habe ich auch den Unterschied, also ich habe sehr viele Fragen eigentlich, aus nicht verstandenen Gründen einzustehen, zum Beispiel den Unterschied zwischen Prozeß und Struktur, also zu sagen, es gibt keine Struktur, es gibt einen Prozeß. Ist ein Prozeß nicht eine Struktur? Dann daß, also das sind Sachen, die meiner Meinung nach, es gibt so ein bißchen einen Diskurs, der etwas inflationär ist – man kann den auf viele Gebiete und auf viele Themen der zeitgenössischen..., ob es Musik ist oder darstellende Kunst, man benutzt einen Kodex von Begriffen und von Reflexionen, und die tauchen in vielen verschiedenen Kontexten auf. Ohne daß man weiß wirklich, sind das Hüllen oder ist es wirklich konkret auf diesen Fall angewandt? Ich als Musikwissenschaftlerin kann natürlich über diese darstellende, über Duchamp nicht so viel sagen, über Cage kann ich mehr aus der musikalischen Seite etwas sagen. Was ich morgen versuchen würde ist diesen Diskurs – auch ein Modewort – mehr auf die Gegenwart zu verwenden, anzuwenden, auf die Gegenwart, aber auf jetzt, also wir sind bei Cage geblieben, das ist für mich Darmstadt, als Musikwissenschaftlerin, oder Darmstadt 50er Jahre, heute wurde über Aleatorik gesprochen, als ob Cage die Aleatorik erfunden hätte, übernommene Geräusche aus der Alltagswelt, als ob das ein Cage-Fund wäre – das ist 19. Jahrhundert, schon im 19. Jahrhundert, ich glaube Weber mit dem Freischütz hat schon den berühmten Schuß schon in einer seiner Freischütz-Akte..., ich denke wir sollten, oder ich werde mich bemühen bis morgen, aber das ist schon etwas ??? unternehme, wirklich nicht mit Hüllen oder mit Kodex, mit einem Kodex des zeitgenössischen Kunstdiskurses zu arbeiten, sondern wirklich mit Begriffen, die konsistent sind, die greifbar sind, die nicht nur eine schöne Rhetorik ergeben. (Applaus) 

Kornelia von Berswordt-Wallrabe: Vielleicht eine kurze Erwiderung auf dieses Statement. Sie haben ja bemerkt, daß ich Cage nicht als Musiker betrachtet habe, sondern als bildenden Künstler, was diese Arbeiten betraf – insofern hat er in der bildenden Kunst ist er überhaupt nicht der erste für mich und das muß einfach auch kurz gesagt werden, sonst gibt es zuviele Mißverständnisse. Sondern in der bildenden Kunst ist er in der Art und Weise, wie er den Zufall einführt, eben einer von denen, der ihn ohne Gesetzmäßigkeit einführt. Er tut ja etwas anderes, das habe ich aber nicht weiter groß herausgestellt – er zeichnet noch einmal etwas als Mensch hinein, aber er nimmt nicht das System, alle übrigen Künstler, Morellet und und und, Engländer aller Art nehmen, zeigen den Zufall am System, sie zeigen eine Ordnung und dann setzen sie den Zufall ein, und an dieser Ordnung zeigt sich dann der Zufall. Und das tut Cage nicht, und deswegen ist er für mich hier bedeutend gewesen. Und ein anderer Punkt - zu den Begriffen Struktur und Zufall vielleicht eines, das ist glaube ich tatsächlich mißverstanden worden. Ich unterscheide sehr deutlich zwischen dem, was der Zufall ist, und da können wir vielleicht, man müßte, auch das ist ein mindestens ebenso weites Feld wie die Frage nach der Zeit, aber hier könnten wir uns vielleicht - also ich habe in meiner Arbeit zu diesem Thema Zufall in der Kunst am Beispiel Gerhard von Grevenitz versucht, die Form zu finden, daß der Zufall das Gesetz sei, das wir noch nicht kennen. Das heißt, ein Gesetz, wir kennen einfache Zufälle, da kann einer, der Supervisor ist, gewissermaßen von oben sehen, wie die zwei Autos aufeinander treffen, für die beiden in den Autos ist es aber womöglich Zufall, also das Gesetz, das wir noch nicht kennen. Und die Struktur, um das auch noch kurz zu sagen, die begreife ich als das Gesetzmäßige, das unterliegende Gesetz, das ist etwas wiederum, das könnte man jetzt überprüfen, inwieweit das bei dem einen Künstler Zufall wäre oder nicht – hier ist es aber nicht so gemeint. Dann wäre es als Zufall benannt worden. Also die Struktur als Gesetzmäßigkeit, eine inhärente, ein Inhärentes und nicht, auch da nicht als eine Oberflächenstruktur. Den Begriff hätte ich vermieden. Ansonsten gibt es eine kleine Sache natürlich - nicht die Kunst ist im Gegenwärtigen, sondern die Künstler sind im Gegenwärtigen. Ich danke dafür sehr. 

2. Kassette

Peter Fuchs: Sie sehen, ich habe nur einen Zettel, also ganz so schrecklich wird es nicht werden – mein Problem ist natürlich, daß ich Systemtheoretiker bin innerhalb der Soziologie und daß ich Sie in der nächsten halben Stunde mit Begriffen totschmeißen werde, und womöglich ärgern Sie sich ganz schrecklich darüber und deswegen mache ich jetzt.... (allgemeines Murmeln im Saal)

Weil ich so schwierige Dinge sagen werde, will ich das machen, was die Rhetoriker, oder die klassische Rhetorik lernt, ich will am Anfang ein bißchen für human interest sorgen, also drei kleine Geschichten erzählen und anhand dieser Geschichten werde ich versuchen, das zu sagen, was ich sagen will. 

Die erste Geschichte hat heute nacht gespielt. Es war keine erotische Geschichte, aber es hat mit einem Bett zu tun. Und zwar wurde ich in einem Hotel einquartiert, dem Tulip Inn, so heißt es, in ein Zimmer, in dem ein Bett war, das mittels eines sinnreichen Mechanismus’, mit dem man zappen konnte, in jede Lage gebracht werden konnte, die man sich irgendwie vorstellen konnte. Nun, meine Frau würde sagen, an dieser Stelle, da ich mich schon nicht entscheiden kann, welche Schuhe bequem sind, kann ich mich auch nicht entscheiden, welche Lage in einem solchen Bett die allerbeste wäre. Und so habe ich dann gezappt und gezappt und gezappt und kam kaum zum Schlafen, und zum Glück schlief ich dann aber ein, als mir klar wurde, daß es für das, was ich dort erlebte, einen Fachausdruck gibt: Dieser Fachausdruck heißt Kontingenz. Alles ist anders möglich. Jede Stelle kann jederzeit geändert werden und dieser Gedanke, der hat sozusagen die Kontingenz, dieses Andersmögliche, dieses plötzlich auf irgendeine Weise entbeliebigt oder dearbitarisiert, und dann schlief ich ein – und das war in gewisser Weise ja auch Kunst. Das ist der Begriff Kontingenz, der eine wichtige Rolle in der Beobachtung der Kunst spielt - und dann habe ich schon ein zweites Wort genannt, was in dem Zusammenhang von Bedeutung ist, nämlich das Wort Beobachtung - darauf komme ich gleich noch einmal näher zurück. Ich will aber jetzt sagen, daß dieses “Andersmöglich” in jeder modernen Lage applizierbar ist. Die Moderne ist dadurch gekennzeichnet, daß es keine Ausnahme gibt vom Gesetz des “Es ist anders möglich” oder “Es könnte anders gesehen werden”. So könnte ich z.B sagen, daß diese Veranstaltung eine hochspannende Veranstaltung ist, wo lesende Köpfe sich treffen, um über Kunst zu reden. Ich könnte auch sagen, es ist eine bildungsbürgerliche Veranstaltung, wie sie für Bremen vielleicht typisch oder nicht typisch ist, das kann ich nicht einschätzen, oder ich könnte auch zustimmen, dem was gestern gesagt worden ist, daß in diesem Prozessieren feiner Unterschiede, in unserer Fähigkeit, feine Unterschiede zu markieren, ein Machtpotenzial liegt, mit dessen Hilfe Kunst auch dazu dienen kann, Unterdrückungen zu leisten. All dies wäre möglich und keiner dieser Positionen ist in irgendeiner Weise festhaltbar als eine wirklich ontologisch wahre Aussage. Das wäre das, was man ganz grob Moderne nennen könnte. 

Die zweite Geschichte, die ich erzählen möchte, hat etwas mit dem zu tun, was ich gestern kurz angedeutet habe, daß wir in diesen Cage-Raum hineingingen wie in einen sakralen Raum und dann alle auch geschwiegen haben und dann etwas angehört haben über Zen-Buddhismus, wo man nicht sicher ist, ob das so ist oder ob das nicht so ist, auf alle Fälle waren wir sehr brav. Und am Ende dessen, was ich da gesagt hatte, zeigte jemand auf und fragte mich, ob ich denn selber auch dasselbe getan hätte, als ich hineingegangen und geschwiegen und Ehrfurcht demonstriert habe, und ich habe gesagt: “Ja natürlich habe ich das getan, ich bin gut erzogen.” Das Ganze habe ich aber vor Jahren im Rahmen eines Experimentes tatsächlich auch gemacht. Ich habe in Köln eine Scheingalerie eröffnet. Sie müssen sich vorstellen, ich habe ein Ladenlokal gemietet, hab’ dieses Ladenlokal ausgestattet mit allem, was für Galerien typisch ist - mit schönen Rahmen, Vitrinen, alles, was dazu gehört – und dann habe ich mich mit ein paar Freunden systematisch kontrolliert und sozusagen wissenschaftlich und ethisch gedeckt betrunken. Als wir dann hinreichend betrunken waren, haben wir Objekte hergestellt – beliebiger Art, was immer uns eingefallen ist. Diese Objekte haben wir dann ausgestellt und haben dann neben diese Objekte anerkannte Kunstobjekte auch noch gestellt, also solche, die von irgendwelchen Künstlern tatsächlich gemacht worden waren, und wir haben dann die Galerie eröffnet. Und, wie es in meinem Bereich typisch ist, wir haben dann Videoaufnahmen gemacht, um zu sehen, was denn passiert, wenn Besucher eine solche Galerie betreten. Und das Interessanteste war, daß die Beobachter - denn all die, die die Galerie betraten, waren Beobachter, die Beobachter waren Beobachtete. Bevor überhaupt erste Äußerungen fielen, konnte man deutlich sehen, und das kann man auch auf dem Video sehen, wie sie Beobachtungsrichtungen prüfen, ist das jetzt etwas oder ist das jetzt etwas nicht. Und den Moment, wo der erste festlegt “Dies ist etwas” und im Grundjargon spricht und sagt “Das gibt mir etwas” und “Das erinnert mich..” und “Das ist dorthin anzusiedeln...”, sprachen alle anderen mit. Weil wir ja ethisch gesonnen sind, haben wir alle am Ende aufgeklärt und wieder in die Ausstellung geschickt, um dort zu unterscheiden, was denn nun die echten-echten Kunstwerke sind, und was die falschen-falschen Kunstwerke sind. Auch das war dann ganz spannend, weil diese Unterscheidungsmöglichkeit offenbar nicht existierte. 

Interessant an dieser Geschichte ist, daß ich sie in einem anderen Zusammenhang wieder vorgetragen habe. Da war ich in Schwetzingen an der Kunstakademie, und da waren auch Künstler mit einer ganz lustigen Geschichte, die ich aus Zeitgründen nicht ganz erzählen kann, aber es waren jedenfalls Künstler und ich war der einzige Wissenschaftler, also eigentlich der einzige ordentliche Mensch, und es war sehr warm und alle lagen im Heu und ich mußte sehen, daß ich überhaupt sprechen konnte. Jedenfalls habe ich das dort vorgetragen und dort sagte man mir, das sei doch gar kein Problem. Nach dem erweiterten Kunstbegriff von Beuys wäre das, was meine Kollegen und ich in diesem trunkenen Rausch hergestellt haben, auf alle Fälle so oder so Kunst, jedenfalls nichts Unterscheidbares. Also die Differenz Kunst-Nichtkunst kollabierte dort. 

Ein drittes Ereignis, das auf Kontingenz verweist, also auf dieses Andersmögliche, von dem ich gesprochen habe, war, daß ich zum 65sten Geburtstag von Niklas Luhmann einen Vortrag gehalten habe. Zu diesem Vortrag habe ich einen Fleischhammer, einen billigen Aluminium-Fleischhammer aus der DDR mitgebracht, habe den auf einen Tisch gelegt, vielmehr auf einen Stuhl, den ich auf einen Tisch gestellt hatte, weiße Decke und darauf den Fleischhammer gelegt, und habe dann zu Beginn meines Vortrages den Raum verlassen. Ich hatte vorher angekündigt, ich rufe jetzt einen mir befreundeten Künstler an, der diesen Fleischhammer zum ersten Objekt der Telefon-Art erklärt. Und dann bin ich rausgegangen, habe telefoniert, habe auch wirklich telefoniert und bin dann wieder zurückgekommen und habe gesagt, so jetzt ist dieses Objekt das erste Objekt der Telefon-Art. Und die nächsten drei Stunden Diskussion liefen dann über die Unterscheidbarkeit dieses Objektes Kunst-Nichtkunst, also, was sollte das nun wirklich sein, dann über die Frage, ist es ein Original oder nicht, weil es ja ganz ganz viele dergleichen Fleischhämmer gibt. Dann darüber, ob ich das Recht hätte, eben diesen Fleischhammer weiterhin zum Schnitzelklopfen zu benutzen, was ich übrigens auch tatsächlich tue, ich habe ihn noch immer, und schließlich, ob er ein Symbol für Gewalt, also für Penetration sei und ob das in diesen Kontext eingeordnet werden könnte. Das war dieser Fleischhammer, und alle drei Beispiele sollen etwas über Kontingenz sagen. 

Bevor ich dazu komme, diese Kontingenz einzugrenzen oder einzufangen, will ich noch einmal kurz darauf verweisen, daß ich ja Systemtheoretiker bin, was immer das im einzelnen sein mag. Aber ich stamme, sagen wir `mal, aus der Schule von Niklas Luhmann, dessen Namen Sie wahrscheinlich alle schon einmal gehört haben, aber den natürlich nicht jeder gelesen hat, weil er als außerordentlich schwierig gilt. Er ist aber jemand, der über Systeme spricht, und alles weitere, was ich jetzt sagen werde, hängt ab von einer Grundunterscheidung, die diese Theorie trifft. Diese Grundunterscheidung, müssen Sie jetzt nicht nachvollziehen und glauben und anerkennen, denn dazu ist die Welt viel zu kontingent, um irgendetwas anzuerkennen. Sie sollten sie nehmen wie einen Schachzug. Also ein bestimmter theoretischer Schachzug wird jetzt gemacht, und man kann später immer noch sagen, der Schachzug war schlecht oder er war nicht schlecht oder man kann ihn annehmen oder ablehnen. Dieser Schachzug der Theorie von Niklas Luhmann ist es zu sagen, es gibt zwei sinnprozessierende Systeme. Zwei und nicht nur eins. Das eine System ist Bewußtsein, was immer das im einzelnen sein mag, das andere System sind Sozialsysteme, was immer das im einzelnen sein mag. Der entscheidende Gesichtspunkt ist, beide werden als vollkommen getrennt behandelt. Das psychische System kommuniziert nicht, es kursiert sozusagen nur in sich selber, das soziale System denkt nicht, es kursiert sozusagen immer nur in sich selber. Das ist dieser Zug und Sie können ihn vielleicht anplausibilisieren, wenn ich jetzt mal einen Moment ruhig bin ------------ Hat jemand einen Gedanken gehört? Nö ne!? So, alles war irgendwie im Kopf drinnen. Erst muß jemand irgendetwas äußern, damit etwas ins Spiel kommt, ich hab es nicht einmal geschafft 0,30 Sekunden zu schweigen, die Soziologen würden ja immer sagen, alles, was über 0,30 liegt, das wäre irgendwie sehr peinlich. Niklas Luhmann, um das noch zu sagen, ich habe eben gelesen, daß Sie Ihr Projekt vor vielen Jahren begonnen und durchgehalten haben. Genau das gleiche gilt auch für Niklas Luhmann: Er hat 30 Jahre lang an seiner Gesellschaftstheorie gearbeitet, hat das vor 30 Jahren so bekannt gegeben, daß er diese Gesellschaftstheorie machen wird. Er wird sie 30 Jahre betreiben und sie wird keine Kosten verursachen. Das hat sie auch nicht getan und als das Werk abgeschlossen war, ist er auch gestorben. Es ist tatsächlich ein ganz ähnlicher Fall eines Durchhaltens in der Zeit einer sehr schwierigen Geschichte. 

Diese Trennung einmal vorausgesetzt ist die Systemtheorie das, was man funktionalistisch nennt. Das soll nur bedeuten, daß wir nicht davon ausgehen, daß es ein Sein gibt, über das wir urteilen können. Also daß es irgendeine Möglichkeit gibt zu sagen, was ein Mensch ist, was ein Individuum ist, was die Zeit ist oder irgendetwas in dieser Art, sondern die Frage ist immer: Wie funktioniert etwas? Wie wird es sozial eingesetzt? Was macht jemand, der das Konzept Mensch oder Individuum ins Spiel bringt, was will er damit und warum tut er das gerade jetzt? Er könnte es ja schließlich auch anders machen, warum macht er das so, wie er das macht? Wenn wir also wissen wollen, was Kunst bedeutet, ist meine Auskunft nicht etwa: Kunst ist etwas bestimmtes. Sondern: Kunst hat eine Funktion. Und eine Funktion, die zu bestimmen, setzt immer voraus, daß man ein Problem konstruiert, im Blick darauf daß Kunst eine Funktion bedient. Also ich muß erst ein Problem konstruieren. Um es an einem Beispiel deutlich zu machen: Viele Leute glauben, daß die Hochschulen die Funktion hätten, die Leute auszubilden für irgendeine offene Zukunft. Man könnte auch sagen, es ist ein Heiratsmarkt. Man könnte beides sagen: Man könnte sagen, wenn ich ein Problem konstruieren kann, wie bringe ich Leute einer ganz bestimmten Bildungsschicht miteinander Kontakt, so daß diese sich sozusagen selbst reproduziert, könnte ich eine ganz andere Antwort sagen, Hochschulen sind auch Heiratsmärkte. Das Problem, daß ich konstruieren will, hängt unmittelbar damit zusammen, daß Kunst mit Wahrnehmung zu tun hat. Also das ist jedenfalls der Eindruck, den man zuerst gewinnen kann. Irgendwie hat Kunst etwas mit Wahrnehmung zu tun und wenn wir jene Trennung nachvollziehen, die ich eben gemacht habe, dann würde ja daraus folgen, erstens, es gibt Sinnsysteme, uns z.B., unser Bewußtsein, das sind Systeme, die wahrnehmen können; und es gibt Sozialsysteme, die sich aus Kommunikation zusammensetzen, eben nicht aus Bewußtsein, die genau nicht wahrnehmen können. Ein Sozialsystem hat weder Augen noch Ohren, noch irgendwelche Sinne, um einen Umweltkontakt herzustellen, das scheint offenbar den bewußten Systemen überlassen zu sein, daß sie Wahrnehmung prozessieren können. Aber ein zentrales Problem stellt sich dabei heraus, daß nämlich Wahrnehmungen nicht kommunikabel sind. Wenn ich also etwas wahrnehme, und ich versuche Ihnen zu sagen, was ich wahrgenommen habe, greife ich zurück auf soziale Muster und Schemata, mit denen ich ungefähr versuche zu erreichen, daß sie übereinstimmen mit dem, was ich wahrgenommen habe. Wenn ich also sage, dahinten ist ein Blau, dann wird niemand diesem Blau, was ich gesagt habe, entnehmen können, was ich sehe, sondern ich greife zurück auf ein Schema, das blau heißt und in diesem Fall durch ganz bestimmte Umgebungen zu einem spezifisches Blau wird, aber alles was ich sage, gilt nicht als meine Wahrnehmung hier im Kopf, sondern läuft über Kommunikation. Wir haben also das Problem, daß Wahrnehmungen irgendwie für Kommunikation verfügbar gemacht werden müssen. Und es gibt ganz unterschiedliche Wege dazu, aber die erste These ist dann, daß die Kunst Wahrnehmungen verfügbar macht für soziale Systeme, die dann ihrerseits, wenn sie über Kunst kommunizieren oder mit Hilfe von Kunstwerken kommunizieren, Wahrnehmungen wiederum für psychische Systeme modifizieren. Wahrnehmungen werden also in einer bestimmten Weise so zubereitet, daß sie kommunikabel wird anhand von Kunstwerken, die wir dann beobachten. Wahrnehmung allein würde aber nicht reichen. Wenn ich mir wiederum dieses Blau anschaue, dann kann ich sagen, das ist blau und das würde nicht sehr weit führen. Was wir jetzt brauchen, ist eine genauere Operation. Das wäre in Luhmann-Sprache die Operation der Beobachtung. Ich muß also eine Beobachtung vornehmen und dann gegebenenfalls mitteilen, und dieses Mitteilen der Beobachtung setzt ja voraus, daß man einen Beobachtungsbegriff hat. Dieser Beobachtungsbegriff stammt von Luhmann aber unter Rückgriff auf Spencer-Brown, einem englischen Mathematiker und Logiker, der sagt, Beobachtung – ich sag’ es erst abstrakt – ist die Wahl einer Unterscheidung und die Bezeichnung der einen Seite der Unterscheidung. Also, ich nehme eine Unterscheidung und wähle jetzt eine der Seiten der Unterscheidung und schließe gleichzeitig die andere aus. Ich mache einen Strich auf einer Leinwand und mit diesem Strich produziere ich eine Unterscheidung, und jetzt bezeichne ich die eine Seite der Unterscheidung – siehe nämlich den Strich – und nicht das dahinter. Also die Figur und nicht den Grund, und wenn ich den Grund sehen will, muß ich besondere Operationen vornehmen, wie etwa Escher sie vorgeführt hat. Beobachtung als Bezeichnung einer Seite einer Unterscheidung, d.h. dann letztlich nur, dies wird bezeichnet, das wird ausgeschlossen. Fleisch – nicht Gemüse. Das wäre die einfache Operation, aber die hat einen ungeheuren Nachteil - oder ich will gar nicht sagen Nachteil – sie hat eine ganz merkwürdige Eigenart. Diese Eigenart ist sehr sehr schwer zu verstehen. Ich will versuchen, es erst ein bißchen abstrakt zu machen und dann an Beispielen zu erläutern. Wenn ich etwas unterscheide und die eine Seite der Unterscheidung bezeichne, also ‚Männer - nicht Frauen’, ‚Frauen – nicht Männer’, und dann diese Seite, die ich bezeichnet habe, zur weiteren Informationsarbeit benutze – also jetzt über Männer rede und nicht über Frauen – dann kann die Unterscheidung im Einsatz an der Stelle, wo sie in der Zeit ist, sich nicht selbst von sich selbst unterscheiden. Ich kann nicht zur gleichen Zeit sagen, ich unterscheide Männer und Frauen, und diese Unterscheiung im selben Atemzug auch noch bezeichnen. Das hat ganz furchtbare Konsequenzen. Nämlich jede Gegenwart wird zur Gegenwart nur in einer Verschiebung zu einer weiteren Beobachtung, die feststellt, was eben gewesen ist. Wenn ich jetzt etwas unterscheide, denke, wahrnehme oder jetzt auch sage, dann ist das, was ich sage, identisch erst in der Differenz durch einen Anschluß, der das bezeichnet, was eben geschehen ist, und das verrückte ist: Das gilt für jede Kette insgesamt. 

Es gibt dafür einen Ausdruck von Derrida, der heißt différance mit a, eine Verschiebung, die laufend im Sinngeschehen passiert. Aber vielleicht ist das einfachste und tröstlichste, was ich dazu sagen kann erst einmal, daß wir nicht sterben können. Das folgt daraus. Denn unsere letzte Operation würde durch keine weitere Operation bezeichnet. Machen Sie sich das deutlich. Der letzte Gedanke ist nicht, ich bin tot. Der letzte Gedanke könnte nie der letzte sein, weil ein anderer müßte ihn ja sozusagen als identisches – ich habe gerade gedacht. Und das gilt wiederum für die ganze Kette. Genauso ist es mit dem Anfang. Also der Anfang von etwas im Sinngeschehen kann nicht die erste Operation sein. Es muß die zweite einer ersten Operation sein – oder wenn sie wollen, die dritte einer zweiten Operation, die eine erste beschreibt. Das hört sich ganz furchtbar an, aber ich mach’ einfach Beispiele dazu. Ich nehm’ mal jetzt das Intimsystem, weil das immer gut ankommt. Stellen Sie sich einfach zwei Leute vor, die sozusagen das Schlimmste an der Liebe überstanden haben, die haben jetzt geheiratet, also routinierte Vollzüge sind möglich, nehmen wir mal an, die sind jetzt zwei Jahre zusammen und irgendwann fragt der Mann: “Wann hast du mich eigentlich angefangen zu lieben? Wann hat das angefangen mit uns?” Und dann sagt die Frau: “Erinnerst du dich noch damals an die Imbißbude, da standest du so rum. Und du warst so blaß und so hungrig. Man sah das. Du gucktest auf diese Currywürste und was da immer war und ich sah, du hättest am liebsten geklaut und weggenommen und hast es gegessen – und ich weiß auch nicht, irgendwie habe ich mich in dem Moment in dich verliebt.” 

Da wird also jetzt im Nachtrag das Entstehen einer Liebe festgelegt mit einer Erzählung. Und weil wir bösartig sind, gehen wir fünf Jahre weiter. Die beiden stehen vor der Scheidung und schreien sich an, und dann sagt die Frau: “Ich hätte es wissen müssen. Weißt du damals an der Imbißbude? Das Fett lief dir so da runter, ne. Du bist so ein gieriger Lebenstyp, du bist überhaupt nicht in der Lage verheiratet zu sein. Furchtbar!” 

Und jetzt gibt es, nachdem das erste Ereignis seine Identität verloren hat und jetzt eine andere hat, wiederum keine Möglichkeit zu sagen, daß das zweite das wirklich identische Ereignis gewesen ist, denn wenn es wieder beobachtet würde, beispielsweise durch einen Sohn, der Schriftsteller wird, und der als Schriftsteller jetzt die Erzählung schreibt, wie seine Eltern zusammen gelebt haben, dann könnte das wieder ganz anders sein, also wir könnten dann vielleicht sehen, daß, wenn er psychoanalytisch belehrt ist, daß er den Ödipus sähe, der da – oder auch anale Bedürfnisse und orale Bedürfnisse, die in dem Moment der Geschichte von der Imbißbude eine Rolle spielten. Sinn ist nicht stillstellbar. Er läuft sozusagen laufend weg. Er ist wie ein Gestöber, das in jedem Moment etwas erzeugt, was nur im Nachtrag etwas sein kann, und das ist jetzt revidierbar. In Klammern – das war der Punkt der Walser-Bubis-Debatte – also wenn Sie richtig überlegen, Bubis will, daß Auschwitz sinnfest bleibt. Und Walser sagt: Es kann nicht sinnfest bleiben. Und wir müssen nicht entscheiden, wer Recht hat, wir müssen nur sehen, der Sinnprozeß selber, der läuft sozusagen unentwegt und in einem fort und das spezifisch Moderne – und für die Kunst wichtige – ist, daß wir das heute wissen. Wir können nicht mehr vermeiden zu wissen, daß es keinen Sinn gibt, der sich in irgendeiner Weise festlegen läßt und das dafür eingebürgerte Wort – Sie wissen es – ist dann noch Postmoderne. Das ist kein besonders gutes Wort, aber es hat sich genau für diesen Zusammenhang eingebürgert. 

Eine laufend verschobene Gegenwart in lauter Beobachtungen, in denen etwas verschwindet, nämlich das aktuelle Ereignis. Und die Kunst, das wäre jetzt die Funktion, die es zu bestimmen gälte, zeigt an Wahrnehmungsobjekten, für Wahrnehmung präparierten Objekten, und Wahrnehmung heißt jetzt für Beobachtung präparierte Objekte, der Künstler erzeugt Objekte für Beobachtungen, daß in jeder Beobachtung, also auch in der, die er sozusagen präpariert hat, die Welt verschwindet. Es verschwindet immer sozusagen die Welt im Moment, in dem man sich auf etwas richtet, und das wäre erst mal die Funktion, eine lockere Bestimmung, die man sicherlich ausbauen könnte. Aber die Frage ist, wie wird diese Funktion wahrgenommen, und natürlich wird die Systemtheorie sagen, in einem System. Und dieses System heißt Kunst. Die Systemtheorie ist nun selber nicht von Künstlern gemacht worden, wir haben ja auch gar nicht so furchtbar viel Achtung vor Künstlern. Es gibt Professoren, es gibt Köche, es gibt Künstler, es gibt alles mögliche und wir fallen nicht sofort auf die Knie und deswegen sagen wir, die Kunst ist ein Funktionssystem der Gesellschaft, wie die anderen Funktionssysteme auch. Es gibt die Wirtschaft als Funktionssystem, es gibt die Wissenschaft als Funktionssystem, es gibt die Kunst als Funktionssystem, die Religion als Funktionssystem oder die Erziehung. In der Moderne im Unterschied zum Mittelalter oder zu Alteuropa sind all diese System autonom oder in sich geschlossen. Und diese Art von Schließung erreichen Sie, daß diese Systeme geschlossen sind, durch eine ganz spezifische Unterscheidung: Diese Unterscheidung nennt die Systemtheorie Code. Das ist eine zweiwertige Unterscheidung, an der das System seine Operation sozusagen aussteuert. Und ich mach’ Beispiele dafür.

Die zweiwertige Unterscheidung der Wirtschaft ist Zahlung und Nicht-Zahlung. Nur die und einzig allein die. Gleichgültig, was ein Bewußtsein dabei denken mag. Also wenn ich z.B. einen Kiosk errichte und will dort Waren verkaufen, die moralisch einwandfrei sind. Dann ist das eine schöne Sache für mein Bewußtsein und für andere, die sich anschließen. Nur wenn nicht gezahlt wird für die Produkte, dann wird der Strom abgestellt. Oder wenn die Miete nicht gezahlt wird, wird gekündigt. Selbst dann, wenn Sie einen Sponsor finden, das ist diese gnadenlose Härte dieser Codes, dann muß der Sponsor zahlen und nur dann dreht es sich um Wirtschaft oder Nicht-Zahlen, aber er kann nicht sozusagen irgendetwas anderes tun und der Strom wird ausgeschaltet. Entscheidend ist die Härte dieses Codes.

Oder: Sagen wir im Erziehungssystem, die Härte des Codes Karriere – Nichtkarriere, bestanden – nichtbestanden. Gleichgültig – ich bilde Sozialpädagogen aus – gleichgültig, wie gut meine Studierenden sein mögen im Blick auf den Umgang mit gewaltbereiten Jugendlichen, Behinderten oder was auch immer, hat er den Schein nicht, wird er niemals in diesem Beruf tätig sein dürfen und zwar wiederum mit einer unglaublichen Härte. Wissenschaft wäre wahr-unwahr. Genau dasselbe. Nicht etwa Wahrheit im Sinne von “Ich wüßte wie die Welt ist”, sondern im Sinne dessen, daß in der Wissenschaft jederzeit festgelegt werden kann, was jetzt als wahr gelten soll und was deswegen als Irrtum gilt. 

Und die Frage ist natürlich: Was ist Kunst? Was für eine Unterscheidung hat die Kunst? Luhmann hat vorgeschlagen, diese Unterscheidung sei schön-häßlich. Das ist hoch umstritten. Also sozusagen, ich selbst will es auch bestreiten, habe auch lange mit ihm darüber diskutiert, aber er hat sich sozusagen auf einen Formenkanon berufen innerhalb dessen noch entscheidbar war, was als schön oder was als häßlich gelten soll. Und man wird sagen können, daß die Randbereiche des Kunstsystems noch immer etwas damit zu tun haben. Aber es könnte sein – und das ist die Provokation – daß mittlerweile die Kunst eine Unterscheidung gewählt hat, die einzigartig ist im Verhältnis zu allen anderen Systemen. Sie nimmt sich selbst als Grenze. Die Unterscheidung wäre Kunst – Nicht-Kunst. Nur noch diese und keine andere mehr. Nur noch in der Kunst selber würde entschieden, was als Kunst jeweils gelten soll oder kann. Es ist mir nicht möglich, dieses Ding hierhin zu legen und zu sagen, dies ist Kunst. So wenig, wie ich rausgehen kann, einen Opel nehmen und zu ihm sagen, du bist ein Mercedes. Das gelingt sozusagen einfach nicht. Ich kann tausendmal sagen, du bist ein Mercedes, er ist ein Opel. Und andere würden mich in eine Zwangsjacke, wenn ich das immerzu tue. Nur im Rahmen des Kunstsystems ist es möglich, Bezeichnungsleistungen so vorzunehmen, daß etwas als etwas in diesem Kontext gilt und dann nicht mehr zurückgenommen werden kann. Also zunächst mal, Kunst-Nichtkunst als die Unterscheidung. Die Frage ist, warum spielt das irgend jemand mit? Also warum macht man das, warum schließt man sich denn an an solche Dinge, daß jemand einfach etwas als Kunst erklärt, so wie ich den Fleischhammer habe zum ersten Objekt der Telefon-Art erklären lassen. Eine Vermutung, und ich gebe heute eine Art von Heuristik nicht Ergebnisse, einfach im Sinne von Fragen, die man stellen kann, eine Vermutung ist, daß das Kunstsystem einen Mechanismus oder ein Medium entwickelt hat, mit dessen Hilfe es Kunst als Kunst bezeichnen kann, Kunstobjekte als Kunstobjekte. Und das liegt eigentlich ganz nahe, wenn man drüber nachdenkt, die Idee wäre, Künstler. Das Medium des Kunstsystems sind Künstler. Wobei schon wieder gilt, daß ich kein Ontologe bin und nicht meine, daß ein Künstler in seinen Atomen Künstler ist, sowenig wie ich in meinen Atomen Professor bin, das sind Zuschreibungskategorien. Es kommt darauf an, daß Künstler – jetzt in diesen Anführungsstrichen – Bezeichnungsberechtigung gewinnen genau dadurch, daß sie in die Zone der Sichtbarkeit geraten. Sobald ein Künstler in die Zone der Sichtbarkeit geraten ist, sobald er also die Bezeichnungsberechtigung bekommt – dies ist Kunst – und dafür ist Duchamp ein ganz zentrales Beispiel, in diesem Augenblick ist das, was dort geschieht, als Kunst sozusagen festgehalten und festgelegt und auf Dauer nicht mehr bestreitbar. Das ist eine ganz spannende Entwicklung, weil sie ja möglicherweise kollabieren könnte. Man könnte ja sagen, das Kunstsystem könnte, zumindest was seine Avantgardeformen anbetrifft, arbiträr, also beliebig werden, weil es beliebig bezeichnen kann, und wir wiederum wissen, jedenfalls Sie nach diesem Vortrag, daß man zumindest denken kann, zumindestens annehmen kann, daß Künstler deswegen Künstler sind, weil sie der sozialen Beschreibung des Künstlers entsprechen. Und diese soziale Beschreibung gibt es. Also es gibt die soziale Beschreibung des Künstlers, d.h. es gibt Bilder, an denen man sich orientiert, und wenn man, das müßte eigentlich in dieser Runde der Künstler sein. Bestimmte Verhaltensweisen, ich erinnere mich, ich habe für die Fernuniversität Hagen eine Konferenz organisiert, an der auch Künstler teilgenommen haben. Und ich habe am Eingang gestanden, um die Leute zu begrüßen. Und die Wissenschaftler sind sehr eng sozialisiert, sehr akademisch, sehr vorsichtig, sehr höflich, und dann flogen plötzlich ein paar Aktentaschen über den Tisch und ein paar Leute gingen zu den Tafeln und malten etwas an. Und das waren die Spontanen. Und dann hätte man sagen können, aha, wir entsprechen wenigstens in dieser Hinsicht der sozialen Beschreibung des Künstlers. Und soweit ich sehe, sind alle Projekte gescheitert, soweit ich nur sehe, die dies anders wollten, Gottfried Benn zum Beispiel, und der den Künstler als denjenigen wollte, der in der Straßenbahn fährt und gar nicht unterscheidbar ist von irgenwelchen anderen Leuten. Das wäre die Möglichkeit, diese Sinnofferte, diese Zumutung, etwas als Kunst nehmen zu müssen, weil jemand das sagt, möglicherweise übertragbar hält. Ich sage zum Abschluß, weil mir einfach nicht genügend Zeit bleibt und es wird noch nicht richtig gemahnt. Aber gut, ich sage zum Abschluß noch drei Dinge, einfach wiederum als Frage, eher als Frage und nicht als feste Behauptung: Alle diese Systeme in der Gesellschaft haben so etwas entwickelt, was man Kontingenzformel nennt. Das Wort Kontingenz hatte ich am Anfang eingeführt, alles ist anders möglich. Aber Systeme könnten ja nicht funktionieren, wenn alles anders möglich wäre, es muß irgendwelche Begrenzungen geben, und ich mache wieder ein Beispiel. In der Wirtschaft wäre eine solche Kontingenzformel Knappheit. Knappheit würde heißen, immer dann, wenn es um Knappheit geht, befindet sich Wirtschaft sozusagen im Einsatz. Und wenn Überfluß wäre, bräuchte man keine Wirtschaft. Das wäre eine solche Kontingenzformel. Oder wenn es um Intimsysteme geht, also um Liebessysteme, dann wäre heute eine Kontingenzformel, der Zufall der Begegnung. Alles darf passieren. Aber die Partner dürfen von niemanden zusammengefügt sein, außer vom Schicksal, aus der Unendlichkeit oder von irgenwelchen Göttern. Aber wenn im Moment jemand herauskriegt, daß seine Partnerin oder sein Partner ihm sozusagen gegeben worden ist von irgend jemanden, würde die Sache auseinanderbrechen. Der Zufall der Begegnung ist von entscheidender Bedeutung und wird deshalb auch immer augearbeitet, also ich erinnere mich immer gerne an James Bond Filme, ich guck’ sie immer noch gerne, in diesen James Bond Filmen gibt es immer so eine russische Spionin oder was auch immer, die auf James Bond angesetzt ist, aber sich verliebt. Und wissen Sie, wie die enden? Unter der Kreissäge oder ich weiß nicht wo auch immer, werden erschossen oder getötet, weil dieses Dilemma nicht auszuhalten ist. Nun, weil ich Wissenschaftler bin ist auch klar, es gibt auch so eine Kontingenzformel in der Wissenschaft: Das wäre Logik. Ich darf alles machen, nur nicht unlogisch sein. Wenn mir jemand Unlogik unterstellt, dann muß ich sofort sagen, o.k., ja ist gut, ich habe mich getäuscht – und das gehört auch zum Habitus des Wissenschaftlers, daß er in jeder Debatte nur auf eines setzen darf: auf Logik und er darf natürlich darunter so eine Schicht von Reputation legen. Das bedeutet aber nur, daß der andere nicht so genau zuhören darf, weil derjenige, der dort spricht oder etwas sagt eben von Bedeutung ist. Da sagt man nicht einfach was dagegen, aber Sie wissen, die Studenten und Studierenden unter Ihnen wissen auf alle Fälle, sie dürfen in jeder Debatte jeden nach logischen Fehlern fragen, gleichgültig, wie bedeutend er eigentlich ist. Frage: Was ist denn die Kontingenzformel der Kunst?

Ich weiß es nicht, wirklich, ich weiß es wirklich nicht, aber eine Vermutung wäre einfach die, genau, wie die Raffinesse des Codes “Kunst-Nichtkunst”, Kontingenzformel “Es gibt Kunst – basta!” Es gibt sie, basta! Es gibt keine Gründe, es gibt sie. Wenn wir jetzt darüber reden, “Gibt’s das überhaupt?”, also wenn ich jetzt wirklich so frech wäre, also wie gesagt, ich bin wohl erzogen, und würde sagen, liebe Leute, Ihr sitzt hier wegen eines Phänomens, das wie ein Phantasma ist. Lacan könnte etwas dazu sagen oder Sigmund Freud, Ihr bildet Euch ein, es gäbe das, wovon Ihr redet, dann würden Sie wahrscheinlich auch höflich und nett sein, aber es würde nicht sehr weit führen, weil klar ist, Kunst gibt es. Und daß es sie nicht gibt, ist gar nicht kommunizierbar, und das wäre eine solche Grenze. Es wäre also ein Vorschlag, es ist offen, dazu hat sich noch niemand entschieden, daß es wirklich so ist. 

Der zweite Punkt, den ich noch erwähnen wollte, ist, all diese Systeme haben einen symbiotischen Mechanismus. Das ist der Körperbezug, also wann wird der Körperbezug dazugeschaltet, meinetwegen in einer Liebesbeziehung. Wenn eine Liebesbeziehung problematisch wird, dann greift, also wenn man Schwierigkeiten hat, greift plötzlich ein merkwürdiger Mechanismus. Man testet an Sexualität aus, ob es noch funktioniert. Kopfschmerzen, Kopfschmerzen, Kopfschmerzen, Kopfschmerzen – und jetzt wird ausgetestet. Und wenn das auch nicht funktioniert, bricht die Beziehung eben wirklich auseinander. Eigentliche Sexualität der Krisen, Mechanismus von Intimsystemen, wenn man es ganz genau nimmt. Die Frage ist, was könnte denn der Krisenmechanismus der Kunst sein, auch dort bin ich völlig unentschieden, aber irgendwie habe ich das Gefühl – nervöse Erregung. Also irgend eine Art von nervöser Erregung (Gelächter), aber ich bin nicht sicher. Das ist also wirklich offen.

Ich könnte, das merken Sie, als fränkischer Professor noch unendlich viel dazu sagen, das geht rein zeitlich nicht, deswegen möchte ich zum Schluß sagen, daß wir mit Kontingenz gestartet haben und mit Kontingenz enden. Und das Problem nur noch neu formulieren. Kunst, so konnte man über etwa vier Jahrhunderte denken, vielleicht seit Mitte des 16. Jahrhunderts, ist genau die Operation, die die Welt ins Licht anderer Möglichkeiten taucht. 

Unser Problem ist, daß die Welt heute unendlich viel, in unendlich viele andere Möglichkeiten getaucht ist. Sie brauchen nur die Massenmedien zu nehmen. Sie können alles anders lesen. Jeder von uns ist aufgepumpt mit Kontingenz und die Frage ist dann, was ist das Nichtkontingente an der Kunst? Und wenn man über Kunst und Gegenwart redet, also wenn man dieses sehr weite Feld beackert, Kunst und Gegenwart, dann könnte man sagen, die Frage müßte sein, gibt es etwas Nicht-Kontingentes an der Kunst? Etwas, was nicht anders möglich wäre, sozial nicht anders möglich wäre, psychisch nicht anders möglich wäre, und wenn wir das nicht finden, das ist die Dringlichkeit dessen, was wir hier verhandeln, dann müssen wir mit einem Kollaps rechnen. Und das heißt einfach: Es bliebe beim Bildungsbürgertum. Ich danke Ihnen für heute. (Applaus)

Barbara Kuon:

Was mich wundert an systemtheoretischen Beschreibungen der Kunst ist, daß der Künstler aber auch die Kunst an sich immer so sehr luftig genommen werden, also als reine Unterscheidung im luftleeren Raum praktisch der voll von Kontingenzen ist, also alles kann anders werden, und, als geschichtlichen Vergleich oder als generellen Vergleich kommt mir da immer nur der Hegelsche Geist in den Sinn. Also der praktisch über allem schwebt, was noch nicht differenziert ist über der chaotischen Welt, und dann beginnt, diese Welt einzuteilen in Kunst-Nichtkunst, ich weiß nicht, diese anderen Systeme, Zahlen oder Nichtzahlen, sich alle diese Unterscheidungen aber merkt in seinem Gedächtnis, also der Geist ist auch an sich das Gedächtnis, das historische Gedächtnis, und dann die Welt immer weiter differenziert. Jetzt frage ich mich aber, der Künstler kann sich ja nicht alle Unterscheidungen, die er trifft, als Künstler selbst oder als Entscheidungen, die andere Künstler getroffen haben, alle merken. Und immer weiter prozessieren und da kommt was ins Spiel, worauf ich hinweisen möchte, nämlich einfach die Materialität der Kunst, die materielle Seite des Kunstwerks, die auch damit verbunden ist, daß es so etwas gibt wie Museen und Archive – und das schränkt diese ganze Kontingenz schon wieder sehr ein, würde ich sagen, denn es gibt gewisse institutionelle Verbindungen, und das wäre eigentlich auch die Schnittstelle zwischen den Systemen, ich würde nicht sagen, daß die Systeme alle autonom sind, wie so Monaden im Raum schweben und sich ab und zu begegnen und dann sich wieder verabschieden, sondern es gibt schon reale Schnittstellen, da sind Wertehierarchien im Spiel, da ist Macht im Spiel natürlich auch, aber auch allein körperliche materielle Dinge wie Farben, Leinwände, Filme, ich weiß nicht was, mit denen der Künstler einfach umgeht. Und es geht auch nicht einfach nur darum, daß der Künstler etwas sieht, also z.B: daß er eine Vision hat, er sieht blau, blaue Farbe, und dann ist sein nächster Schritt, wie teile ich es dem anderen mit, sondern in erster Linie zeigt der Künstler etwas, also er sieht nicht nur etwas, Kunst kommt nicht vom reinen Sehen, daß ein Geist irgendetwas sieht und sich dann vielleicht mitteilt, sondern er zeigt etwas. Also primär ist dieses Zeigen, diese Form, die auch materiell abgebildet werden muß, die als Ding hergestellt werden muß, und dann auch archiviert werden kann. 

Peter Fuchs: Gegen die Materialitäten hätte ich nicht das mindeste, das ist die Wahrnehmung, Objekte, die für die Wahrnehmung präpariert sind. Was mich interessiert ist, wie es möglich ist, daß im Kunstkontext eine bestimmte Vorstellung von Künstler, Individuum oder Subjekt, das etwas herstellt, aufrechterhalten werden kann, wenn das in der ganzen Breite der Epistemologie der Moderne und auch nicht in der Literatur mehr möglich ist. Also das wundert mich dann. Sie müssen sich klarmachen, wir haben heute jemanden für Herrn Böll da, aber es gäbe andere Beispiele, der Autor ist ja sozusagen rausgekippt aus den kommunikativen Prozessen der Literaturwissenschaft. Der Autor ist nur noch Sigel dafür, daß Sprache, Motive, Schemata durch etwas hindurchlaufen. Das sind aus meiner Perspektive eigentlich gängige epistemische Vorstellungen. Und unser Problem ist eher, wie kriegen wir das zurück, was wir einmal hatten? Also, ursprünglich die Idee ein Ankerpunkt, der Künstler, Sie hatten gesagt ‚Vision’, der also bestimmte Vorstellungen hat, und jetzt plötzlich eine ganz andere Idee, die sagt, durch ihn treibt sozusagen etwas hindurch, wofür er dann nur die Adresse liefert. Und das sind zwei wirklich kontroverse, völlig verschiedene Vorstellungen. Die eine, das wäre die Subjektvorstellung, und da ich Luhmann referiere, wäre es für mich die Vorstellung, die Alteuropa beherrscht hat. Das andere wäre eine Kontingenzvorstellung, die sagt, wir haben es mit Beobachtern zu tun. Wir wissen nicht genau, wer die Beobachter sind, wir wissen nur, daß Beobachter Beobachter beobachten. Also ich würde hier einfach eine Verwunderung markieren.

Barbara Kuon: Aber wer kann das alles gleichzeitig beobachten? Es gibt den Künstler, es gibt den Museumskurator, es gibt den Ausstellungsmacher – es ist doch nicht nur so, daß alle alle beim Beobachten beobachten, sondern es wird auch mit Dingen hantiert schlicht und einfach. Und das reduziert die ganze Kontingenz von Anfang an...

Peter Fuchs: Ja....

Kornelia Berswordt-Wallrabe: Ich möchte jetzt die Diskussion noch einmal zurückführen. Für mich die eine Frage, die Kunst sei nicht kommunikabel, das ist eine Ihrer Thesen, oder ist womöglich nicht kommunikabel. Das ist eine Frage. Sie haben das Beispiel gebracht, für mich eine Frage der Gegenwart und der dann des neu geäußerten Gedankens wieder einer neuen Gegenwart. Da ist die Bindekunst vielleicht etwas komfortabler dran, denn sie muß nicht nur suksessiv – geht sie vor, sondern auf dem Gemälde von Seniuk drüben oder Sie hier sehen wir tatsächlich nicht nur suksessiv, sondern wir können simultan sehen. Ich kann das eine sehen und das andere mitsehen. Insofern habe ich hier also erst mal einen Ansatzpunkt. 

Die zweite Frage ist für mich, bezogen auf Ihre Äußerung, es geht nicht nur, daß wir immer auf Archivierbares zurückschauen müssen oder Künstler auf Archiviertes zurückschauen müssen, es geht ja doch auch um einen Diskurs in der Kunst. Um eine Fragestellung, die sich ergibt und daraus sich eine Frage weiterentwickelt, die dann in eine Handlung mündet. Und diese Handlung ist immer zukünftig. D.h., wenn ich etwas tue, wenn ich das Papier nehme, dann tue ich das, um etwas zu machen. Ich würde etwas skeptisch sagen, wenn wir nur von der Archivierbarkeit von Kunst sprechen, dann ist sie aus dem Prozeß herausgezogen und im Grunde schon fast halb tot. Also hier sind zwei Punkte, die mich in der Diskussion interessieren: Erstens die Frage der Simultanität - das hat die Sprache nicht, sie haben natürlich zwangsläufig erst einmal ein Sprachsystem, also ich habe es zumindest so verstanden, die bildende Kunst kann tatsächlich simultan arbeiten. Und die zweite Frage: Mir geht es immer noch um die Kunst als das Gemachte und darin auch als das, was passiert, was in der Gegenwart passiert, um dann dieses Zukünftige zu enthalten. Aber deren Bestimmung ist nicht, in Museen archiviert zu werden. Dann ist meistens der Ofen aus.

Barbara Kuon: Da muß ich auch – da kann ich nur sagen, wenn Sie ein Projekt schmieden wollen, wenn Sie Pläne fassen für die Zukunft, dann können Sie das nur, indem Sie diese ganze Tradition überblicken können. Sie müssen ein bestimmtes Wissen haben und jeder Künstler hat dieses Wissen, denn sonst würde es z.B. vorkommen, daß ein Künstler zufällig beschließt, wie Cezanne zu malen, aber er kennt Cezanne nicht, weil er die Tradition nicht kennt, weil nichts archiviert worden ist, und dann kommt es dahin, daß immer wieder dasselbe aufgeführt wird. Und das ist das Phänomen der Massenkultur, wo auf dem Bildschrim irgendetwas erscheint und in drei Wochen kann es wieder erscheinen und niemand merkt es und niemand stört sich daran, eigentlich rechnet man damit, weil dort nichts archiviert wird. Also kann dasselbe immer wieder aufgeführt werden. Und neue Kunst, also andere Kunst, mit der ein Autor auch seinen Namen verbinden kann, kann nur entstehen, wenn das Alte archiviert worden ist – und das sind natürlich Leichen im Museum, da haben Sie schon recht, es ist tot letztendlich. Aber nur im Wettbewerb mit diesen Toten kann der Künstler sein Leben mit einem Kunstwerk verbinden, das dann archiviert wird, d.h. er kann seinen Namen nicht gerade unsterblich machen, wahrscheinlich verlöscht auch dieser Name irgendwann, weil die Museen zusammenbrechen, aber er kann zumindest über seine eigene Lebenszeit, die doch sehr beschränkt ist, hinaus seinen Namen irgendwie retten und ins Gedächtnis einschreiben lassen.

Kornelia Berswordt-Wallrabe: Wenn das der Ausgangsgedanke ist, daß der Künstler seinen Namen retten will und ins Museum will, den können wir schon gleich vergessen. Der so anfängt, ich glaube, das kann die Grundlage von Kunst nicht sein. Ich würde gerne den Künstler hören irgendwann.

Peter Fuchs: Ich will auch nur ganz kurz sagen, das ich natürlich das Problem habe, radikal zu sein. Wenn man radikal ist, wirkt man furchtbar besserwisserisch. Aber ich möchte natürlich sagen, was Ihr Argument anbetrifft, niemand nimmt simultan wahr. Also, es ist einfach wissenschaftlich falsch. Also, ich kann’s nicht ändern, daß Ihr Nystagmus ihre Augenbewegung abtastet – und zwar in der Zeit und nur das Kompakte, also daß ich den Eindruck gewinnen kann, ich hab’ jetzt geguckt, das verschafft die Illusion. Das kann ich einfach so nicht stehenlassen. Wir tasten auch Bilder sequentiell ab, nur das neuronale System, das kann parallel arbeiten, aber unser Bewußtsein sequentiell. Aber das wollte ich nur ganz kurz erwähnen. 

Albrecht Göschel: Ich bin auch Soziologe, allerdings stamme ich nicht aus irgendeiner Schule, weil ich irgendwo Seiteneinsteiger bin und mich sozusagen nicht fest verorten kann, wie andere das möglicherweise tun können. Viele meiner Provenienz haben Probleme mit der Systemtheorie. Sozusagen aus ihrer eigenen Diktion heraus ist sie schwer anschlußfähig. D.h., sie hat fast Kunstcharakter, sie ist ein geschlossener Apparat. Indem man argumentiert, dann ist das absolut nicht aufzubrechen. Aber man muß diesen Gedanken akzeptieren. Also, Sie können da nicht raus, Sie können das nicht mehr korrigieren. Es setzt sich zunehmend die Auffassung durch, daß Luhmann eigentlich ein großer Schriftsteller gewesen sei, ein großer Künstler und eigentlich kein Soziologe, weil auch die Thesen nicht falsifizierbar sind. Man kann nicht sagen, das ist nicht immer richtig, in einer merkwürdigen Weise ist das immer richtig. Und weil das auch wirklich so ist, so materialliefernd, also auch soweit es mir bekannt ist, aus einem kunstwissenschaftlichen Diskurs, der das alles bestätigt, was Sie sagen... (Aufnahmeunterbrechung)
...also jemand wie Danto, dieser amerikanische Kunstwissenschaftler. Der behauptet genau dasselbe, also das Kunstwerk stellt die Frage, was ist Kunst. Also die Unterscheidungsleistung von Kunst-Nichtkunst, genau das wird auch in der Kunstwissenschaft debattiert, was Sie hier so sagen. Die Unterscheidung zwischen schön und häßlich ist längst passé. Insofern muß eine andere Unterscheidungsleistung hier gestellt werden. Es ist genau diese, die auch in der Kunstwissenschaft auch thematisiert wird. Natürlich wird das auch in der Systemtheorie so formuliert, es könnte gar nicht anders sein. Die Effekte, die Sie beschreiben, also die jetzt soziologische, also soziale Reaktion sind auf dieses System, was Sie als nervöse Erregung, als Krisenmechanismus, der sozusagen produziert wird, behaupten. Wenn Sie in andere Bereiche von Umgangsformen mit dem Ästhetischen reden, dann ist das genau das, was da passiert. Kontrollieren Sie Ihre eigene Reaktion, also ich versuche zu unterstützen mit Material, was ich auch sagen würde als Soziologe, man kann dem auch fast nicht widersprechen, was wir hier gesagt haben. Kontrollieren Sie Ihre eigene Reaktion auf moderne Kunst. Das können Sie in jeder Veranstaltung, hier oder sonstwo, ich habe das nicht systematisch aber mehr zufällig auch gestern hier gemacht. Das sind die Reaktionen sozusagen, was wird geäußert, das war interessant. Das war spannend. Sie kriegen kein analytisches Urteil, Sie kriegen kein Qualitätsurteil, das begründet, warum etwas gut gewesen sei, weil die Kunst, die sich nur die Frage stellt, was ist Kunst und was ist keine Kunst, kann die Qualitätskriterien mitliefern, die einem konsumierenden Publikum bekannt sein können. Es gibt keine Kriterien für Schönheit. Die sind nicht mehr relevant. Das führt zu einer Situation, wo selbst ein avanciertes, gebildetes Publikum, wie es hier vorliegt, in der Subtilität oder Intelligenz seiner Urteile von dem “Boah Mann, cool!”nicht weit entfernt ist. “Oh geil!” “Ich fand’s nett” oder “Ich fand’s schön”, also diese Subtilität der Urteile ist nicht viel qualifizierter hier. Man kann auch sagen, wenn interessant... – also wenn es um Geschmacksfragen ginge und ich würde sagen, mir hat’s geschmeckt – wenn es interessant war, hat’s nicht geschmeckt, das wissen wir ja. Wenn man Gäste hatte und die man fragt dann nach “Hat’s geschmeckt?” – “Ja, es hat geschmeckt”, dann weiß man, das war daneben. Eigentlich hat, wenn man sagt, das war interessant, ist das ein Urteil “Ich konnte nichts mit anfangen” oder “Mein Ding war’s irgendwie nicht”, aber sozusagen eine gewisse Erregungssituation ist entstanden, Erwartungshaltung, das ist passiert. Aus einer ganz anderen Sicht von Soziologie, die nicht rein soziologisch, sondern eher psychologisch argumentiert, ist das, was Sie beschreiben, Beobachter der Beobachter beim Beobachten, genau die Funktion, die in anderer Diktion Veranstaltungen dieser Art haben. Man findet über solche Veranstaltungen ein Milieu, in dem man sich in gewissem Sinne aufgehoben fühlt. Man hat das Gefühl, aha, hier sind Menschen wie Du und Ich, ich kann in den vielen, vielen Wahlvorgängen, die Sie als Kontingenz beschreiben, nicht völlig geirrt haben, wenn andere auch so ausgewählt und entschieden haben, die so sind wie ich. Die Gleichheit des Milieus, in dem ich mich bewege, bestätigt ungefähr, daß wir alle uns von derselben Sache nervös erregen lassen, ich bin hier richtig, mit dem womit ich mich erregen lasse. Das führt dazu, empirisch feststellbar, daß Kulturmilieus unglaublich homogen sind, Sie finden immer ungefähr dieselben Bildungsniveaus, das führt aber dazu, das andere Milieus genauso homogen sind, “Die Bodybuilder dort drüben” oder “Dies Fußballpublikum”, die aber tatsächlich in ihren Vorgängen, die sie dort suchen, das hatte ich gestern angedeutet, nichts anderes tun als auch eine Art von nervöser Erregung zu erwarten oder zu produzieren. Insofern ist die Leistung, die wir hier vollbringen, weder von dem Intelligenzniveau, das wir hier freisetzen, unseren Kunsturteilen, noch von Intentionen, die wir hier haben, wenn Sie hierher gehen, sowie es nicht anders als das der Fußballfans oder sonstiger Leute. Aber dennoch funktioniert das, was sie eigentlich nicht sagen, was sie als ein mögliches Schema darstellen, was ich aber als Distinktion beschreibe. Wir fühlen uns dennoch, weil wir uns mit einem sozialen, esoterischen und merkwürdigen Symbolapparat befassen und nicht mit der Kunst der Flanke, der Kunst aus der Tiefe des Raumes, kommt der Stürmer und stürmt und so, mit, wie wir meinen, subtileren Dingen, fühlen wir uns natürlich besser als andere. Wir würden das immer bezweifeln, daß das so ist, also, wir würden das nicht zugeben, aber wenn Sie wirklich konfrontiert werden mit etwas, wovon Sie sich distanzieren würden, was Ihnen sozusagen nicht ganz sympathisch ist, dann könnten Sie das nicht überspringen. Für uns ist Peter Alexander einfach zum Kotzen, für mich – und ich glaube für die meisten anderen auch (amüsiertes Raunen im Saal). Gut, nehmen Sie welches Beispiel auch immer. Insofern denke ich, würde ich einerseits (unverständliches Gestotter) das, was Sie beschreiben, als richtig anerkennen. Es ist in der Diktion dem auch nicht zu widersprechen. In den Funktionen, die es aber ausübt, ist die Rede, die Sie darüber führen, möglicherweise verharmlosend. Die Mächte, die sich über diese Vorgänge ausüben, sind schärfer und ihre Art darüber zu reden, unterlegt von dem sehr ironischen Ton, den Luhmann auch immer gehabt hatte, der ja auch ein Ironiker war, nimmt etwas von der Dramatik und macht es zu harmlos. 

Johannes Stüttgen: Also, ich möchte auch etwas dazu sagen, wobei ich vorweg nehmen muß, es geht für mich gar nicht darum, ob ich mich hier wohlfühle oder nicht. Also das interessiert mich überhaupt nicht. Mich interessiert eigentlich überhaupt mal die Frage nach den Begriffen, die hier gefallen sind, und da muß ich sagen, finde ich das Begriffsangebot, was von Ihrer Seite, Herr Fuchs, kommt, hochinteressant. Und zwar würde ich in, ich halte das für einen ganz großen Vorteil, daß Sie radikal sein müssen, weil diese Radikalität, die zwingt einen auch in eine bestimmte Konsequenz hinein, vor der man dann nachher vor der Frage steht, z.B. gibt es so etwas wie Nicht-Kontingentes in der Kunst. Ich halte diese Frage für wahnsinnig wichtig. Ich würde sogar sagen, die Kunst, ich drücke mich etwas altmodischer aus als Sie, in der Kunst wird ein Geheimnis. Mit Geheimnis meine ich, etwas zunächst für mich in meinem Bewußtsein überhaupt noch gar nicht Erklärtes, das sich aber nicht auflöst, wenn ich hineinsteige, sondern das Geheimnis wird immer größer. Das ist unter Umständen eine Dimension, die in der Kunst wirksam wird, die aber mit unseren Begriffen gar nicht zu fassen ist. Wenn wir das ’mal zur Kenntnis, eine Wirksamkeit von etwas, das uns begrifflich zunächst noch gar nicht zur Verfügung steht. Man könnte dann weiterfragen und fragen, das sind alles Fragen, die kommen bei Ihnen auch vor, die finde ich sehr interessant. Z.B. haben Sie diesen schönen Satz gesagt: Was ist, wenn es Kunst gibt? Wir stellen aber fest, es gibt Kunst. Z.B., nehmen wir einmal ein sehr populäres Beispiel, die Mona Lisa, mit der sich übrigens auch Marcel Duchamp auseinandergesetzt hat. Wie kommen wir überhaupt dazu zu sagen, die Mona Lisa sei ein Kunstwerk. Ich suche die Mona Lisa deswegen aus, weil es eine gewisse Übereinstimmung, man könnte fast sagen, eine weltweite Übereinstimmung darüber gibt, daß es sich dabei um ein Kunstwerk handelt – und manch einer heute würde dazu neigen zusagen, weil es diese weltweite Übereinstimmung gibt, ist es vielleicht nicht Kunst. Also Duchamp hat ja diesen Versuch gemacht und er ist ja auch - mit Ihren eigenen Worten von gestern zu sagen – glorreich daran gescheitert. Er hat nämlich aus dieser von ihm bearbeiteten Mona Lisa wieder ein Kunstwerk gemacht. Und da ist etwas im Gang, was ich in der Tat gar nicht so ohne weiteres erklären läßt, weil es uns überhaupt erst die Erklärungsmöglichkeit liefert. Also das Geheimnis der Kunst besteht eben darin. Und ich finde das so liebenswert, wenn ich höre, daß Niklas Luhmann dazu neigte, diesen Code in der Kunst mit schön und häßlich anzunehmen, das ist für mich etwas unheimlich liebenswertes, was mir diesen Menschen auch ganz nahe bringt, und da würde ich Ihnen zustimmen, in der Tat, es handelt sich bei dieser Systemtheorie unter Umständen um ein Kunstwerk. Ich hätte gar nichts dagegen. Ich glaube sogar, daß man dieser Systemtheorie damit ganz besonders gut auf die Spur käme. Diese Unterscheidung zwischen schön und häßlich, die uns heute so große Schwierigkeiten macht und die auch in der Moderne auch abgeschafft worden ist, wenn man so will. Ich glaube aber, daß hinter dieser Unterscheidung etwas viel, viel Tieferes steht. Was ist denn damit gesagt mit schön und häßlich? Was ist damit gesagt? Wenn man sich nicht dazu hinreißen lassen will zusagen, es ist ein subjektives Gefühl, indem sich dieses erschöpft, das Urteil über schön und häßlich, wenn man sich dazu nicht hinreißen läßt, dann stößt man dieser Unterscheidung eigentlich auf eine Grundfrage, nämlich die: Ist die Frage der Schönheit nicht noch viel, viel tiefer gelegt als das, was wir jetzt geschmacklich uns als schön erleben oder was wir genießen, wo wir uns wohlfühlen, also die Frage von Sympathie und Antipathie, denn das sind die Fragen, die die Kunst immer wieder überwindet. D.h. mit anderen Worten die Kunst liefert neue Kriterien für schön und für häßlich. Sie bringt neue Kriterien in die Welt, und das ist unsere Schwierigkeit, weil wir dazu neigen, uns immer auf die uns bekannten Kriterien zu verlassen und uns dann natürlich wundern, daß die Kunst, ein wirkliches Kunstwerk diese Kriterien aushebt, übersteigt, transzendiert, etwas Neues an Kriterien in die Welt bringt mit jedem Ding, was als künstlerisch relevant sich durchsetzt. Und damit habe wir es mit einem Typus zu tun, der wirklich sagt, ich bin Kunst. D.h., die Mona Lisa, deren Geheimnis besteht darin, daß sie sagt, ich bin ein Kunstwerk. Aber ich verrate dir nicht, warum. Das ist mein Geheimnis. Mein Geheimnis ist, daß ich dir meinen Begriff nicht preisgebe, du aber gar nicht darum herumkommst, in mir etwas wahrzunehmen, dessen Wirksamkeit keine subjektive allein ist, sondern die von etwas viel Tieferem herrührt als du es im Moment mit deiner Begrifflichkeit zu fassen in der Lage bist. Lassen Sie mich das einmal so ausdrücken, weil ich möchte nämlich wirklich darauf hinaus, daß eigentlich die Kunst das Feld ist, das Feld des Nicht-Kontingenten, aber – des Nicht-Kontingenten aber unter der Maske der Freiheit. Also ich führe diesen Begriff der Freiheit jetzt ganz bewußt ein, weil sonst der Verdacht entstehen könnte, daß das Kontingente, daß der Freiheitsbegriff im Kontingenten untergehen könnte; daß wir nachher nur noch über Kontingenz reden und nicht nur wirklich über Freiheit, denn Kontingenz könnte dann auch die Beliebigkeit sein. Sie haben das angedeutet. Sie haben von der Gafahr des Kollabierens der Kunst geredet, und genau diese Gefahr ist eine ziemlich gute Beschreibung des Zustandes der Kunst in der Gegenwart. Weil die Gefahr da ist, daß der Freiheitsbegriff sich auflöst im Begriff der Beliebigkeit, d.h. ein nicht mehr substantizierter Freiheitsbegriff, und dem gegenüber ist eigentlich die Kunst, so wie ich sie sehe, der Nachweis von substantizierter Freiheit, über die wir im Moment noch nicht einen Begriff haben, bzw. wo wir gezwungen sind, unseren Begriff zu erweitern. Weil ein neuer Aspekt hinzukommt, den wir substantiell überhaupt erst in den Begriff bringen müssen. Das bringt natürlich einen Wissenschaftler in arge Verlegenheit, weil ..... wenn es das nicht tut, umso schlimmer (Gelächter) wenn es ihn nicht in Verlegenheit bringt, ist das umso schlimmer, dann muß ich Ihm wieder zustimmen, dann ist die Sache vielleicht noch zu harmlos. Also ich muß dazu sagen, daß die Herausforderungen der Kunst als das Hineinwirken von Nicht-Kontingenz in die Welt als Freiheitsprinzip, daß das die eigentliche Herausforderung ist, die mich z.B. erschüttert – das ist der Grund, warum ich überhaupt mit Kunst zu tun habe. Es ist eine Erschütterung, der Erscheinung von Nicht-Kontingenz, die ich nicht begründe als Nicht-Kontingenz, sondern die das Kunstwerk selber begründet. Das Kunstwerk selber begründet seine Nicht-Kontingenz und es setzt sich dir vor, und sagt: “Ich bin ein Kunstwerk und jetzt kannst Du so doof gucken wie Du willst! Du kannst jetzt auch versuchen, Deine Begriffe daran neu zu orientieren, Du wirst Dich aber wundern, in welche Offenheit es hineinkommt. Und diese Offenheit ist eine Substantialität und keine Beliebigkeit mehr.” Denn auf der Grundlage der Beliebigkeit können wir die Kunstdiskussion vergessen. Auf der Grundlage ist sie längst vergessen, sie spielt gar keine Rolle mehr. Sie landet im Teilsystem Kunst, und sie wird eigentlich im Grunde genommen – und da stimme ich Ihnen auch wieder zu – in eine Harmlosigkeit hineingeführt, die sich die anderen Subsysteme längst unter den Nagel gerissen haben. Also z.B. die Industrie interessiert sich für die Kunst im Sinne des Designs und der Werbung sehr wohl. Damit ist aber die Kunst im Grunde genommen bereits schon banalisiert, obwohl gerade daran ihre Wichtigkeit immer festgemacht wird. So ein Quatsch. (Applaus)

Peter Fuchs: Also auf die Gefahr hin, weiterhin unbeliebt zu bleiben – aber ich denke, ich mache es einfach ‘mal so. Der erste Punkt ist, ich gebe einfach wieder, was ich gesehen habe. Zehn Minuten Logik, zehn Minuten Emphase, und dann eine typisch kunsttypische Emphase, die plötzlich auf Freiheit setzt, ohne einen Begriff von Freiheit zu haben. Aber die gibt es! (Einwurf aus dem Publikum: Ich hab’ einen!)

Peter Fuchs: Ja, ja, ich will ja auch gerade sagen, welchen ich als Soziologe und Wissenschaftler habe. Der sagt ganz einfach: Wenn ich drei Mäuse in einen Käfig sperre, die mechanisch sind und gebe jeder dieser Maus drei Möglichkeiten zu operieren, dann kann kein Mensch auf der Welt vorhersagen, wie nach 10 Minuten die Konstellation der Mäuse ist. Und dann unterstelle ich Freiheit. Und die Unterstellung der Freiheit hat sich im Laufe der soziokulturellen Evolution entwickelt als Sicht darauf, daß jeder von Ihnen anders, nämlich kontingent handeln könnte. Das wäre alles. Ich brauche kein Subjekt, das frei ist. Das wäre Alt-Europa. Das Subjekt, das frei ist, das in sich Willensfreiheit hat - ich wüßte gar nicht, woher Sie das noch beziehen wollen...

Johannes Stüttgen: Das kann ich Ihnen zeigen.

Peter Fuchs: Nein, ich meinte, woher Sie es epistemologisch beziehen wollen. Wer ist denn der Garant dafür?

Johannes Stüttgen: Das Kunstwerk, das ist ja gerade der Witz.

Peter Fuchs: ...das ist tautologisch.

Johannes Stüttgen: Ja das meinen Sie, daß das tautologisch ist, das hört sich zumindest tautologisch an. Das stimmt.

Peter Fuchs: Ja.

Johannes Stüttgen: Ja, aber es ist noch mehr. Ich habe eben von Substanz gesprochen, darüber müssen wir dann noch reden.

Peter Fuchs: Substanz hatte ich ja schon verworfen... (lacht)

Johannes Stüttgen: Ja, (lacht) aber ich nicht...

Barbara Kuon: Darf ich noch eine Sache sagen? Wenn Sie, Herr Stüttgen, das Kunstwerk als Geheimnisträger definieren und auf der Seite des Betrachters den Betrachter als denjenigen bezeichnen, der erschüttert ist oder der einer Erschütterung ausgesetzt ist, da würde ich sagen ist die Kunst eigentlich schon längst kollabiert oder kollabiert sofort, denn Geheimnisse sind überall eigentlich in der Welt, man kann sich dann die Natur als Kunstwerk sehen, die auch ein großes Geheimnis birgt. Ich meine, der genetische Code und alles mögliche...

Und ergriffen und erschüttert bin ich auch jeden Tag, wenn ich die Zeitung lese...also, wenn Sie es so definieren, dann ist die Kunst immer schon kollabiert. Dann gibt es so etwas wie Kunst überhaupt nicht. 

Johannes Stüttgen: Na ja, also ich meine so einfach ist nun wirklich auch nicht. Daß die Frage der Natur und der Gene immer mehr zur Frage der Kunst wird, will ich gar nicht bezweifeln, ich begrüße das. Es wird Zeit, daß wir es unter dem Aspekt ‘mal sehen. Dann wird sich herausstellen, daß wir überhaupt dann erst Kriterien bekommen werden. Das wir überhaupt in eine wirkliche, substantielle Diskussion über diese ganzen Fragen, in der wir im Moment gar nicht drin sind, hineinkommen.

Barbara Kuon: ...wenn etwas geheimnisvoll ist, ist etwas noch nicht automatisch deswegen Kunst, das wollte ich sagen...

Johannes Stüttgen: Nein da habe ich auch nicht gesagt...

Barbara Kuon: Aber es hört sich so an...

Johannes Stüttgen: Das habe ich nicht gesagt...

Einwurf aus dem Publikum: I have a picture of Taj Mahal. The point is that systemtheory, the first speaker made the proposal, that systemtheory is element to defining art, understanding art, I don’t agree with this view and if we just see how one would look at Taj Mahal as a work of art it’s beyond the possibility of systemtheory would not be at all relevant because the concepts of harmony, beauty and symmetry they are in between actively, that is the first point I just wanted to make. 

And there is a kind of transcendental character of art about which I just wanted to make briefly a point. As a form of experience and as a form of knowledge art is not only creative but also transcendental in character. And I want to make a point which meets with your point which you just now made. A work of art transcendents the space and dimension of its original creation for example a work of music is like a beautiful [.????] transcendenting the historical moments of its origin. Once it is there the circumstances of its production even the subject, the intentions and delight of the artist are no more else important as the work itself. And the interaction it generates in internal time. What is important is that which is being in the world unfolds or antecepates in the internal time in which it continues to live. As long as a work of art unfolds and antecepates in its internal time that which is yet to come including analyst philosophical reflections on its nature and beauty as long as it invites the viewer or the hearer to view and hear - hermeneutic distances. I am using the word hermeneutic distances deliberately and that is precisely what is defining the relationship between the viewer and the work of art and beyond systemtheory. It shows that transcendental character of which I have just spoken here and I think that it is in its transcendental character that a work of art is so reassuring for the world today faced as it is with many challenges. One of the challenges is the gap between scientific and modern progress in all societies across the world. That is the point I just wanted to make but the main point was that if I understood correctly I don’t understand how systemtheory can grasp the hermeneutic relationship or the distances of which I have to view a work of art and appreciate it and recognize it and so on... thanks.

Peter Fuchs: Um es noch einmal vielleicht auf eine etwas grundsätzlichere Weise zu sagen - und das mache ich dann vielleicht so, daß ich sage, daß ich sehr viel in solchen Kontexten auch vortrage und sehr viel mit Künstlern zu tun habe. Was mich immer wieder verblüfft, das ist, das bestimmte intellektuelle Entwicklungen einer Gegenwart offenbar nicht zur Kenntnis genommen werden. Die eine Sache ist, daß es keine Ontologie des Kunstwerks mehr geben kann. Das ist so sicher wie das Amen in der Kirche. Da fasse ich jetzt viel zusammen, ich bin nicht derjenige, der das verkündet, der stellt einfach, daß geistesgeschichtliche Entwicklungen seit etwa 150 Jahren weggehen von der Ontologie des Objektes, und zwar nicht nur in der Kunst sondern auch in der Physik oder wo immer Sie schauen wollen - das ist mir ganz wichtig. Das Kunstwerk an seiner Stelle kann keiner Hermeneutik unterzogen werden, das heißt heute Dekonstruktion. Und das ist etwas anderes als anzunehmen, im Objekt steckte etwas drin. Das Zeigen von Bildern oder das Beharren darauf, daß das Kunstwerk ein Ich ist, das etwas sagt, das kann man sicherlich so machen. Man kann aber genauso sagen, da ist ein Objekt und jetzt kommt ein Beobachter. und der Beobachter macht Unterscheidungen, bei denen er plötzlich feststellt, daß seine Beobachtungen, die sich auf Beobachtungen richten, ständig kollabieren, das also die Welt laufend verloren geht. Das nennen Sie dann Geheimnis, das ist keinerlei Bedenken. Nur begriffliches Denken, deswegen bin ich ja hier, da ist genau das, da müssen wir zunächst einmal festhalten, was hat es an intellektuellen Entwicklungen gegeben und wenn ich gesehen habe, Sie haben mit Beuys viel zusammengearbeitet - das habe ich richtig zur Kenntnis genommen? - das ist schon in der Nähe vom begrifflichen Denken. Man muß sich klarmachen, daß hier jemand versucht hat, soziales Kunstwerk zu begründen. Also nicht nur einfach hinzustellen, sondern es zu begründen. Lange Rede, kurzer Sinn, das Objekt Kunstwerk ist nur anachronistisch aufrechterhaltbar. Und ich sage dazu mit Nachdruck, weil jedes Mal, wenn gesagt wird, es gibt das, dann muß ich mich zurücklehnen und sagen, gut, es gibt auch Erkenntnisblockaden oder irgend etwas in der Art und Weise.

Kornelia von Berswordt-Wallrabe: Ich möchte noch einmal zu der Qualität des Kunstwerks sagen. Zu der Frage, wir haben vorhin gesagt, die Möglichkeit des Schauens gibt eine andere - eröffnet eine andere Möglichkeit als die des Sprechens. Sie haben daraufhin gesagt, ich kann nicht simultan sehen. Ich bitte Sie alle ‘mal, Ihren Finger auszustrecken und auf Ihren Finger zu schauen und dann werden Sie feststellen, daß Sie nicht ein Bild haben sondern zwei. Das könnte ein Dilemma sein, daß ich nie ein eindeutiges Bild habe, sondern daß ich, wenn ich meinen Finger ausstrecke und auf den Finger schaue, ich zwei Bilder habe. Also ich sehe doppelt. Das ist eine große Fragestellung. Ich kann sehr wohl simultan sehen, also diese Behauptung ist der eine Punkt. Die andere Frage ist die Frage nach Kriterien der Qualität. Meine Damen und Herren, die Kriterien nach Qualität erhalten sich nicht unbedingt aus der Beobachtung des Beobachters. Da bin ich sehr weit weg vom Kunstwerk. Sondern, die Frage für mich ist, und da könnte Qualität noch ‘mal virulent werden, die Kunst oder das Werk, das Sie dort in Ihrer Galerie ja sehr schön beschrieben haben, diese Werke sind Werke, aber nicht Kunstwerke. Die Frage, die sich ergibt, wann könnte es sich um ein Kunstwerk handeln, die geht aus der Frage - da steht doch nicht irgend etwas in irgendeinem Raum, sondern es gibt auch einen Diskurs in der bildendene Kunst, einen Diskurs der Kunst, in dem die Literatur funktioniert und ein Wissenschaftsdiskurs. und darin bewegen wir uns und auch die Kunst, wie Künstler sich eben auch. Insofern ist sehr wohl mit Kriterien aus der Kunst zu sehen, inwieweit ein Kunstwerk - oder ein Werk, ich will es ‘mal so bezeichnen - im Rahmen der Kunst. Das ist nicht irgendeins, und dort gibt es auch keine Beliebigkeit, es im Diskurs ist oder diesen Diskurs erweitert. Das ist, meine Damen und Herren, so unangenehm das ist, eben keine Geschmacksfrage, sondern es ist im Grunde eine Art von Wissenschaft. Es kann nicht jeder sich zu jeder Sache äußern. Der Betrachter, der den Betrachter betrachtet, das kann man machen, aber das hat nur nichts mit Kunst zu tun. Und diese Kriterien, die geschaffen werden, und hier möchte ich Ihnen ganz deutlich noch einmal - also ich bin da sehr dankbar, daß Sie ein wenig aus der Position des Machers gesprochen haben, diese neuen Kriterien, die die Kunst sich in einem Zukünftigen finden, das Zukünftige, sagt Duchamp, ist das, was wir z.B. alle in Rembrandt hineingesteckt haben. Rembrandt ist der Große, weil immer mehr in ihm hineingekommen ist. Rembrandt hat aber nicht gewußt, und der Künstler weiß nicht, und das haben Sie sehr schön gesagt, er kann noch nicht sagen, was er schafft. Aber es ist dort drin enthalten. Ich nehme ‘mal ein ganz plattes Beispiel. Viele Leute haben ”Mein Kampf” gelesen; als der Krieg gewesen ist, konnte man ”Mein Kampf” ganz anders lesen und man hat gesehen, das alles stand da drin. So ist das mit dem Kunstwerk. Wir haben noch nicht die Rezeptoren, um zu sagen, in dieser Zeitgleichheit der Gegenwart also des Werks, was darin steckt, und das hängt nicht nur davon ab, inwieweit der Betrachter zufällig oder auf welche Weise jeder der Betrachter dort etwas hineininterpretiert. Hier reicht es nicht aus, daß jemand kommt und sagt, das ist ein Werk und der Betrieb geht los und wir haben dann im Grunde das, was ich dann ‘Mafia’ denke, die dann ein Kunstwerk oder einen Betrachter, ein Künstler macht. Wir haben da die Salonkunst. Die gibt es immer noch und Vieles zeigt sich als Salonkunst. Ich komme an das Kriterium noch ‘mal: Die neuen Kriterien in die Welt bringen, haben Sie im Grunde angerissen, aber hier ist für mich noch einmal: Wenn wir von Kunstwerk sprechen - und das will ich jetzt fast im Rückblick sagen - dann, oder wenn es sich um ein Kunstwerk handelt, dann handelt es sich um Weltentwurf. Und hier sind wir bei dem Punkt des Nicht-Kontingenten. Es gibt einige Kunst, die sich natürlich mit der Kontingenz befaßt haben, aber es geht mir noch einmal um die Frage, sofern es sich um ein Kunstwerk handelt, ist es Weltentwurf. Und es gibt viele Weltentwürfe - zum Glück. Wie können wir denn Welt begreifen? Nur über Modelle. Wir müssen uns ein Bild von der Welt machen und da ist Kunst womöglich eine Hilfestellung. Ob als Stilleben - wie gestern besprochen - oder in der Frage der ”Fontaine” bei Duchamp oder - und jetzt komme ich auf die Mona Lisa noch kurz zurück- Mona Lisa ist das Kunstwerk, das Duchamp dann genommen hat, dessen Reproduktion, und er hat ihr den Bart angemalt und er hat es noch einmal verwendet, indem er dann eine Spielkarte genommen hat und hat gesagt: ”Mona Lisa rasée.” Wieder ein Kunstwerk. Und da geht es nicht um die Frage, daß er keine andere Idee hatte. Er hat nämlich nicht mehr eingemalt. Das war dann ”Elle a chaud au cul rasée”. Hier geht es nicht darum, daß einer keine Ideen mehr hatte und deshalb schlecht verkauft hat, wie wir das gestern hören konnten, hier geht es darum, daß das Kunstwerk ein Verfallswert für Duchamp hatte. Insofern hat er jedes seiner Werke, und das größte Kunstwerk die Mona Lisa, wieder in die Diskussion geworfen. In die Diskussion werfen, heißt diesem großen Werk der Kunst eine Veränderung, eine Frechheit, aber eine natürlich sehr gezielte und damit auch - er nennt ja das ”Mona Lisa mit Bart” sondern er nennt ”Elle a chaud aucu”, also ein neues Werk - und das tut er mit all seinen Werken. ”Akt die Treppe herabsteigend 1”, ”Akt die Treppe herabsteigend 2”, den Sohn, wieder ein Akt die Treppe herabsteigend, aber nun ganz klein, der Sohn von ”Akt die Treppe herabsteigend 1 und 2” - das sind die Titel. Das ein Bild einen Sohn kriegt, also zwei Bilder erhalten einen Sohn, und der dritte, die Version Nummer 4 ist ”Akt die Treppe herabsteigend für die Puppenstube von Madame Sowieso”, das war dann Nummer 4. Also ein Kunstwerk verfällt, und ich muß es immer wieder neu in die Zeit einsetzen. Hier will ich Schluß machen, für mich ist der Punkt Kunstwerk als Weltentwurf und dann Kriterien.

(Unterbrechung der Aufnahme)

Männerstimme 1: ...sicherlich schwierig, weil ich an einem beliebigen Punkt ansetze, um zufällig vielleicht eine Gesprächsphase mit einem Beitrag zu treffen, der an Böll ansetzt, weil’s sowieso ein bißchen schwierig ist, wie bringt man Böll in diese Kunstdebatte ein. Aber ich hoffe, es gelingt mir über ein Zitat von Wittgenstein, das gibt es an irgendeiner Stelle der ‘Philosophischen Bemerkungen’: ”Wenn aber einer sagt, wie soll er wissen, was er meint, woher soll ich wissen, was er meint, ich habe ja nur seine Zeichen, dann sage ich, woher soll er wissen, was er meint, er hat ja auch nur seine Zeichen.” Also es gibt nicht mehr dieses Moment, wo die Rede des Einzelnen sich versichern kann, das Wahre oder das Geltende gesagt zu haben, indem sein Zeichen in Deckung kommt mit der Bedeutung, die dieses Zeichen hat, sondern das ist Interpretation. Vielleicht ist diese Stelle ‘Verstehen ist individuell und ist auf Individualität im Verstehen angewiesen’, daß dieses Moment bei Böll eine besondere Funktion hat, nämlich den Diskurs als solchen anzuerkennen, die Vielfalt möglicher Standpunkte gegenüber etwas anzuerkennen, aber auch immer wieder den Punkt zu markieren, hier ist nicht nur Verstehen gefragt, sondern auch Handeln, auf Handlung angewiesen und in dem Moment, wo in Bezug auf Wissen eine Handlung erfolgt, gewinnt es eine Verantwortlichkeit, für die Individualität als solche unhintergehbar bleibt und für die Individualität als solche den Fluß der Beliebigkeit für sich anhält, weil es um das eigene Verstehen und um das Verstehen, oder um die Handlung, die diesem Verstehen folgt, geht. Es gibt einen Punkt, wo in den vielfältigen Möglichkeiten, etwas so zu sehen, anders zu sehen, dem Fremden anderer Vernunft ausgesetzt zu sein oder es nicht anzuerkennen, weil es die eigene Vorstellung ist, die dem Anderen gegenübertritt, dieser Punkt, Verstehen ist in einem Moment aus aller Beliebigkeit herausgenommen, in dem es um das eigene Verstehenmüssen von etwas, was etwas ist, um der eigenen Orientierung willen dient, da ist dieser Moment angehalten. 

Männerstimme 2: Ich könnte direkt anschließen an das Moment des Verstehens als einer intersubjektiven Praxis, eine Praxis, die geteilt wird, wo Zeichen benutzt werden, die intersubjektiv geteilt werden, und würde Ihnen ja zugestehen, Herr Fuchs, daß die Ontologie des Kunstwerks perdue ist, also als Unterscheidungskriterium für Kunst oder Nichtkunst. Gleichwohl würde ich Ihren Kontingenzgedanken doch scharf attackieren wollen. Das ist natürlich suggestiv, daß die Kontingenz, die bekommt ihre Schärfe im Grunde genommen durch die Willkürlichkeit der Bezeichnung Kunst und Nichtkunst in ihrem Vortrag. Das ist allerdings nur möglich, glaube ich, wenn man tatsächlich die von Ihnen eingangs getroffene Unterscheidung zwischen Bewußtseinssystem und sozialem System sehr stark trifft und die Systeme getrennt hält, denn dann wird es natürlich so, daß der Code der Kunst, also Kunst oder Nichtkunst, sozial geerdet wird in dieser willkürlichen Bezeichnungspraxis. Wohingegen die traditionellen Begriffe Sinn, Bedeutung, Intention, im System des Bewußtseins verbleiben und dann auch, wenn man diese Systeme getrennt hält, nicht kommunikativ sind. Was ist aber, wenn die Trennung von sozialem System und Bewußtseinssystem schon deshalb in der Schärfe nicht aufrechterhalten werden kann, weil es die Sprache ist, die beide Systeme vermittelt - oder nennen wir es ‘mal beim Namen - das kommunikative Handeln, das diese beiden Systeme in Beziehung zueinander setzt. Dann nämlich wird die Bezeichnungsfunktion, das Verstehen überhaupt, Wittgenstein spielt da eine Rolle, wir können uns jetzt nicht über das Privatsprachenargument auseinandersetzen, das würde hier zu weit führen, dann wird die Bezeichnungsfunktion an das Sinngeschehen zurückgebunden, dann ist die Willkürlichkeit aus dem Spiel, weil Argumente eine Rolle spielen, Geschichtsdiskurse geführt werden müssen, und dann ist auch aus Ihrem Kontingenzgedanken die Luft raus.

Peter Fuchs: Ich gebe Ihnen in einer Hinsicht vollkommen recht: Wenn man getrennte Systeme hat, so wie wir das vorhin diskutiert haben, dann müßte es Kopplungsmechanismen geben. Und genau das sagt die Systemtheorie. Sprache ist ein Kopplungsmechanismus zwischen psychischem und sozialem System. Nur Sprache ist nicht psychisch. Sprache ist weder psychisch noch sozial, sondern genau an der Kopplung angesiedelt. Und da wäre dann der Punkt, wo man weiterdiskutieren müßte, wieviel Intentionalität mutet man der Sprache zu. Und das wäre aber ein Punkt, den man diskutieren müßte. Ich möchte aber auch im Blick auf die Ontologie, weil die so stark noch ist, einfach ein Experiment machen. Ich weiß nicht, wer unter Ihnen die ”Schrödinger Katze” kennt, die Physiker haben das Experiment einmal gemacht. Nehmen wir die Schrödinger Katze, das ist ein Katze, die man in einen Kasten sperrt, in dem Kasten läuft ein atomarer Zufallsprozeß ab, und wenn jetzt dieser Zufallsprozeß sozusagen abläuft, stoppt, wird eine Giftpatrone freigegeben, und dann müßte die Katze tot sein. Die Physiker seit Schrödinger zerbrechen sich den Kopf darüber, in welchem Zustand ist die Katze für einen Beobachter, der nicht wissen kann, ob sie tot oder lebendig ist. Antwort der Physiker: Sie ist in einem Unzustand. Unzustand. Sie springt erst in die Form tote oder nicht-tote Katze, wenn jemand den Kasten öffnet, also ein Beobachter dazukommt. Ich übertrage das jetzt auf die Kunst, und mache auch so ein Experiment, nehme die Mona Lisa. Ich sperre die Mona Lisa in einen Kasten, und die Frage ist, ist sie da drinnen Kunstwerk? Antwort, meine: Nein! Es bedarf der (Zwischenbemerkung aus dem Hintergrund), ja gut, Ontologie, aber es bedarf der, wie man es nennen könnte, der konditionierten Koproduktion zwischen Beobachter und Objekt, und das ist Stand der Dinge, die man darüber wissen kann, das macht mich so platt. Also sozusagen, man kann es nicht so machen, daß man heute noch sagt, da ist das Objekt und da steckt die Kunst drinnen, also, weder in der Rezeptionsästhetik noch sonst irgendwo wird das so gemacht – wie kommt denn das? Kann mir das mal einer erklären? 

Barbara Kuon: Aber ich würde sagen, wenn Sie die Mona Lisa in einen schwarzen Kasten sperren, dann machen Sie ein neues Kunstwerk daraus, dann ist das eigentlich, dann geht die Frage schon gar nicht mehr, ob die Mona Lisa jetzt an sich Kunst ist, ontologisch oder nicht ontologisch, sondern Sie machen ein neues Werk, Mona Lisa im schwarzen Kasten, und das finde ich gut eigentlich. Sollten Sie machen. (Peter Fuchs redet im Hintergrund.) Diese Frage wäre dann praktisch der Inhalt der Kunst, also der Inhalt Ihrer Kunst. (Peter Fuchs redet im Hintergrund.)
Johannes Stüttgen: Herr Fuchs, aber ich muß Ihnen wirklich sagen, ich halte das für eine wirkliche Banalisierung des Problems. Ich halte es für eine Banalisierung des Problems. Dieser Streit, was mit einer Mona Lisa wäre, die nie jemand gesehen hätte, diesen Streit, den führe ich jetzt seit 30 Jahren mit meinem besten Freund. Und in diesem Streit zeichnen sich genau diese beiden Positionen ab, aber ich muß Ihnen eines sagen, was Sie als Ontologisierung bezeichnen, ist einfach eines Banalisierung dessen, was hier in Wirksamkeit tritt. Denn die Mona Lisa ist in der Welt, ob sie im schwarzen Kasten ist oder nicht, das interessiert überhaupt gar nicht. Sie ist sowieso im schwarzen Kasten, und wer heute in den Louvre fährt, der sieht auch nicht viel mehr als den schwarzen Kasten. Es geht um eine von der Mona Lisa ausgelöste Wirksamkeit, von der wir heute in einem Maße profitieren, daß es billig wäre, jetzt dieses Bild als solches sozusagen materialistisch darauf zu befragen, bist du jetzt nun das Kunstwerk oder nicht? Sondern es geht um den Prozeß der Hervorbringung dieses Werkes, der in der Welt ist und wirksam ist und der uns alle, auch wenn wir es im Moment vielleicht gar nicht zur Kenntnis nehmen, schon längst beeinflußt hat, unser ganzes Gehirn ist durch die Mona Lisa schon anders geworden. Das sind alles Gesichtspunkte, die lassen sich in dieser simplen Kasten- oder nicht-Kasten-Formation überhaupt gar nicht bearbeiten. Also, auf dem Niveau kann ich über Kunst gar nicht reden, nicht, also wenn die Mona Lisa, nur weil sie entstanden ist, hervorgebracht worden ist von Leonardo, das hat dermaßen bereits schon in der Welt etwas verändert, es hat die ganze Welt verändert. Ich brauche jetzt über Chaos-Theorie überhaupt gar nicht zu reden, denn schon der kleine Schmetterlingsflügel soll was verändern bekanntlich. Was meinen Sie, was die Mona Lisa verändert hat? Und es geht im Grunde genommen nur darum, ob wir Sinnwahrnehmungsorgane entwickeln für diese Vorgänge, und kommen Sie mir jetzt nicht mit Ontologie, sondern... (Zwischenruf) na sicher kommen Sie mir damit, das weiß ich ja, deswegen sage ich es ja. Deswegen sage ich es ja. Das heißt, ich weise hier auf, jetzt sage ich mal, ontologische Vorgänge hin, für die wir unter Umständen überhaupt noch gar keine richtigen Organe haben. Rechnen Sie mal damit. (Barbara Kuon: Vielleicht kann die Gentechnologie welche...) Ach die Gentechnologie, jetzt sind wir wieder bei der Gentechnologie, sprechen wir doch mal lieber über das Ich des Menschen. (Gerede im Hintergrund) Ach was ist das denn? Das ist eine interessante Frage jetzt. Okay. Also die Frage beantworte ich natürlich nicht, aber ich sage, diese Frage ist die eigentlich wirklich interessante. Was ist das Ich des Menschen? (Applaus) 

Albrecht Göschel: Darf ich jetzt mal? (Lachen) Ich meine, darf ich? Es bilden sich ja dann nach gewisser Zeit, auch wenn ich sicherlich mit Peter Fuchs Dissenzen herstellen könnte, bilden sich ja in solchen Debatten immer dann doch die Fraktionen (Lachen im Publikum) der Soziologen gegen die anderen oder so. Also, das ist, was mich jetzt, da muß ich, Fuchs würde ich im vollsten Maße recht geben oder zustimmen oder emotional auch zustimmen. Ich kann nicht verstehen, also es macht mir wirklich Schwierigkeiten, wie man heute noch, also im Jahr 2000, nachdem wir das nun seit 100 Jahren debattieren, auf allen Ebenen, in Bezug auf das Ich, auf die Zeit, auf die Stadt, auf die Kunst, auf die Literatur, noch von ontologischen Wesenheiten reden kann – das ist mir ein Rätsel. Das ist mir wirklich ein Rätsel. Und jetzt habe ich das Gefühl, da sind wir in einem Diskurs oder in einem Milieu oder wie auch immer, die leben im 19. Jahrhundert. Wie, leben Sie im 19. Jahrhundert? Ich bitte Sie, das kann doch nicht sein. Wir wissen doch sozusagen aus einem, also man muß ja nicht gerade Derrida gelesen haben, der ja wirklich möglicherweise ein schwieriger Text ist, würde ich ja zugeben, aber diese, also sozusagen auch die von mir eben zitierte einfacheren, also Danto als Kunstwissenschaftler, predigt das nun schon seit 30 Jahren. In der Psychoanalyse ist sozusagen die Frage nach dem Ich eine völlig irrelevante, mittlerweile seit Jahren klar. Lüscher erzählt da Reden eben von den multiplen Persönlichkeiten, die nicht mehr in diese Gestalthaftigkeit kommen können, sondern weil sozusagen unterschiedliche Dinge da drin sind, die nicht zu einem gestalthaften Ich verschmelzen können. Das sind sozusagen Vorstellungen alles, die sozusagen irgendwo also vielleicht im 18. Jahrhundert eine Relevanz hatten, aber sozusagen seit Ende des 18., also im 19. eigentlich schon kaum noch eine Bedeutung hat, und so wundert mich wirklich, also, ich habe dann auch drüber nachgedacht, auch nicht nur heute erst, also daß das dann, wie das möglich ist. Daß sozusagen, also auf der Dokumenta war so ein Brock, der Inhalt des Kunstwerks ist nicht wie der Keks in der Dose, man kann nicht einfach sozusagen dieses Ding so nehmen und reingucken und dann sagen, da ist was drin, das gibt es nicht. Da waren sowohl die Besucher schuld als die Dokumenta. Und jetzt kriegen wir hier sozusagen so von Ihnen diese Vorstellung sondiert, als sei das immer noch so. Das ist also wirklich, da ist es wirklich, da ist einfach also sozusagen ein gegenwärtiger Diskurs - der nicht gegenwärtig, der seit 100 Jahren läuft – einfach nicht eingeholt. Ich frage (Zwischenrufe), pardon, pardon, ich bin noch nicht ganz fertig, ich frage mich sozusagen, welche Funktion hat diese Tatsache, das kann ja nicht einfach nur sozusagen intellektuell das Problem sein. Es muß ja sozusagen ein Wunsch dahinter stehen. Und ich komme nicht umhin zu vermuten, daß nach wie vor, und nur das würde das erklären, es sozusagen Künstlertradition, und da gehört nun Beuys mal leider dazu, in diesem Land sehr stark sind, in Frankreich ja wesentlich weniger und in den USA auch nicht... (Tape Ende) 

3. Kassette

Albrecht Göschel: Ja sicher, eben, und das lehne ich ab, das lehne ich zutiefst ab, auch moralisch lehne ich das ab. Ich will nicht sozusagen einen neuen irdischen Messias. Die Reproduktion sozusagen von innerwärtigen Erlösungsvorstellungen, die in der Kunst offensichtlich noch virulent sind, finde ich zutiefst suspekt. Nachdem wir nun Sozialismus etc. gehabt haben, die alle innerwärtige Erlösungsmodelle waren, halte ich es sozusagen für unglaublich, also moralisch problematisch, in der Kunst immer noch nach innerwärtigen Erlösungsvorstellungen zu suchen und die, sozusagen der Rekurs auf Ontologie ist sozusagen nur begründbar in diesem Modell. Und Beuys war sozusagen der Inbegriff dessen. (Tumult, Lachen, Applaus) 

Herr Uwe???: Also, mir fällt auf, daß hier über Kunst gesprochen wird und eigentlich bildende Kunst gemeint wird. Dann und wann, ganz verschämt oder auch am Rande, kommt dann noch vielleicht Literatur vor, und zwar als klingende, als gesprochene, ja? Das war doch so, ja? Und geschriebene Literatur ist schon wieder was anderes auf den Zeitlichkeitsbegriff bezogen. Und die Musik wird außen gelassen. Ja, das betrifft mich natürlich schon ein bißchen, nicht, also... (Lachen)... also über Musik kann nicht nachgedacht werden in diesem Zusammenhang. Und dieses ist auch etwas der Fall – leider, muß man sagen – seit Theodor W. Adorno, der Musiker war und auch komponiert hat, also nicht nur über Musik nachgedacht, trauen sich die Philosophen, die Soziologen usw. nicht so recht an die Musik ran, weil sie sagen, wir sind eigentlich außerhalb und wir verstehen nichts davon, also lassen wir es lieber. Und trotzdem finde ich es dann eine etwas starke Vereinnahmung, sozusagen über Kunst sprechen zu wollen, indem man dauernd bildende Kunst denkt. Da müßten wir ehrlicher sein und immer dazu sagen, bildende Kunst, ja? Das Bildnis, wenn schon Mona Lisa. Also, jetzt habe ich noch nichts gesagt. Betreffend die Vorgehensweise, daß gewisse entscheidende Gedanken zur Kunst, sag ich jetzt trotzdem, nicht wahrgenommen werden in der Gegenwart, also die zwar schon vollzogen sind, endgültig vollzogen sind, und wenn dann darüber gesprochen wird, daß seit dem 18. Jahrhundert, spätestens 19. Jahrhundert, dieses und jenes an Überlegungen definitiv überholt wäre, was haben wir für eine Vorstellung von Zeit dann? Dann würde ich mal sagen, dann ist unsere Basis von Zeit und vor allem von Gegenwart aber total hinter dem Mond, das ist die Rückseite des Mondes. Denn es soll mir jetzt hier von den beiden Soziologen und von den Wissenschaftlerinnen, Wissenschaftlern mal jemand sagen: was ist Gegenwart? Und wenn wir ein bißchen offener sind, dann müssen wir sagen: es gibt Gegenwarten, und es ist ein 18. Jahrhundert lebendig heute, in anderen Weltgegenden, in anderen Kulturen, es gibt eine..., sonst haben wir eine Abendmahls??? der ersten Welt, die bestimmt: was ist aktuell? Was ist heute, was ist jetzt? Und in der Musik, nun ist es ganz gefährlich und ja, natürlich spreche ich als vollkommener Dilettant, wenn ich versuche, eine Definition von Musik zu geben, wie sie mir vielleicht vorschwebt – dann wird sie mich möglicherweise in Grund und Boden verdammen müssen, möglicherweise mit Recht. Also, ich würde sagen, wenn schon Weltbild, dann gibt es auch dieses klingende Weltbild, und dann würde ich Musik in der Weise vielleicht zu definieren wagen: Musik ist Darstellung von Welt im Medium ihrer Zeitlichkeit. Musik ist Darstellung von Welt - nicht von Leben, von Welt - im Medium ihrer Zeitlichkeit. Denn das ist nun das, was uns beschäftigt, uns Musiker. Die Musik ist die Kunst, die in der Zeit, die mit der Zeit arbeitet. Die Farbe, die musikalische Farbe, besteht als Zeit, ist eine Zeitfunktion, alle Parameter der Musik sind Zeitfunktionen. Also, wenn mich dann jemand fragt: Sagen Sie mal, haben Sie schon mal über das Phänomen Zeit nachgedacht in Ihrem Leben? (Lachen) Dann müßte ich natürlich..., dann werde ich gar nicht antworten. Aber ich tue ja nichts anderes. Sie haben Musiker – das ist eine Re-produktion von etwas, von einem Notar zum Beispiel, oder eine Reproduktion von etwas, was auf einem Tonband festgehalten ist, eins zu eins auf dem Tonband stimmt ja auch nicht, also auch eine CD bringt das nicht eins zu eins zustande. Die Quellen sind dann die Lautsprecher, wir haben eine Basis, die ist so weit auseinander, daß es nicht mehr zwei Ohren und zwei Augen entspricht. Wir müßten ja Lautsprecher haben, die eine Surround-Akkustik geben würden, um einen Menschen noch so original zu verstehen. Aber ich bin etwas abgeschweift. Ich meine nur: Wir haben ja nicht diese Möglichkeit zu sagen, das ist das Original, das Original, das Original. Alte Musik muß wiedererarbeitet werden, wir leben in einer äußerst fruchtbaren Zeit der alten Musik heute, weil so viel vergessen wurde, so viel aus dem Verborgenen herauskommt, und was die Vergangenheit angeht, würde ich mich dann sehr gerne auf Ernst Bloch beziehen, den ich in dieser Hinsicht überhaupt nicht überholt finde - das Unabgegoltene im Vergangenen aufsuchen. Das wird in der Musikpraxis hoffentlich dauernd getan, da wird was gefunden, was noch nicht gefunden war. Und wenn gestern gesagt wurde, daß eigentlich die Gegenwart dazu dient, von ihr abzuspringen, um die Zukunft zu erreichen – das ist ja recht und schön, aber wenn ich irgendwo abspringen will, dann muß das eine gewisse Konsistenz haben. Ich habe mal einer Schülerin gesagt: ja, wenn du was nicht verstehst, ???, das will ich nicht, da will ich weg davon, dann spring mal in einem Sumpf los, da kommst du nur tiefer hinein. Da mußt du was darunter haben, von dem du abspringen kannst, und das ist dann das Mysterium der Gegenwart und der Kunst. 

Johannes Stüttgen: Nur eine ganz kurze Anmerkung – ich möchte dem hinzufügen, was für die Musik gilt, als Gestaltung der Zeit, gilt natürlich auch für die Aktionskunst – also nur hinzufügen. 

Kornelia von Berswordt-Wallrabe: Ich wollte nur noch mal kurz auf die Frage des Ichs eingehen, ich bitte um Entschuldigung. Natürlich geht..., oder die Frage wird sein, von welcher Form von Ich geht man aus? Ich gehe nicht von dem Künstler als Messias aus, und ich glaube wir haben keinen Anlaß, dieses tun zu müssen. Auch die Namen, die hier gefallen sind, sehe ich dort in einem anderen Arbeitszusammenhang mit der jeweiligen Zeit, in der sie gewirkt haben. Aber das Ich, von dem Nietzsche in den Aphorismen sagt – und denken wir uns das Ich als ein Ich zusammengesetzt aus vielen Ichs – das heißt, ein konstituiertes Ich. Heidegger hat sich dort, nicht nur, also es ist nicht nur der Punkt des vorigen Jahrhunderts oder gar des 18., wohin Sie uns jetzt versuchten zu führen oder die Leute zu stellen, die jetzt über ein Ich nachdenken. Daß das Ich nicht eine gänzlich zentral orientierte gebundene Einheit ist, das ist glaube ich hier den Diskutierenden klar. Daß es ein konstituiertes Ich ist, davon gehe ich aus, und darin, und das ist auch notwendig, sonst wären komplexe Vorgehensweisen, zum Beispiel in der Kunst diese überhaupt hervorzubringen, nicht möglich. Aber es geht um eine Ansammlung, um einen Kern, den wir gewohnt sind – Sie nennen ihn womöglich unterdessen anders – das will ich gerne hören oder ob die Diskussion heute noch machbar ist, das wage ich zu bezweifeln, wir sind eher bei der Zeit, aber um diese Stelle, die sozusagen ein Zentrum bildet, das kein ausgeglichenes, glattes mit einer Haut ist, von dem aus wir agieren und von dem aus wir substantiell agieren können, egal in welche Richtung. Da würde ich gerne hören, was Sie dann da anzubieten haben. 

Peter Fuchs: Das eine ist, über Musik ist gearbeitet worden. Gerade in der Systemtheorie, und zwar aus dem Grund, weil die Zeitlichkeit der Musik genau die Form der Zeitlichkeit des Bewußtseins und die Form von sozialen Systemen ist, also das ist schon ein bekannter Topos. Was mir aber viel wichtiger ist jetzt – wenn wir einmal, was wir jetzt hier im Augenblick machen als ein Experiment auffassen, dann ist es das Experiment, daß verschiedene Systeme im Augenblick eine Art von Mischdiskurs führen. Da sind auf der einen Seite Wissenschaftler, auf der anderen Seite Künstler, auf der anderen Seite Kunstinteressierte, das schleift sozusagen durcheinander her. Daß die Perspektiven dann verschieden sein müssen ist klar, moralisierend dort... (Durcheinandergerede, Lachen) ...nein nein, ich meine das jetzt nicht als Vorwurf, ich will jetzt also nur sagen, das ist klar und möglich in diesem Kontext. Mir fällt auf, daß es klar und möglich ist, in diesem Kontext bestimmte Äußerungen, die man als Lebensweisheit sagt, beklatscht zu finden, was in einem wissenschaftlichen Kontext völlig ausgeschlossen wäre, wo ja sozusagen der Anschluß über Logik und ganz anders läuft, und ich finde, wir befinden uns da in einer ganz modernen Situation, also der Dialog zwischen Kunst und Kunstinteressierten und Wissenschaft, das, was wir gerade sozusagen treiben, ist eminent schwierig und ist dann schwierig, wenn sozusagen auf der einen Seite darauf beharrt wird, daß es intellektuelles Denken gibt, das sozusagen irgendwie verschwunden ist, gar nicht mehr da ist, wir wundern uns dann sozusagen darüber, und auf der anderen Seite wird beharrt, und zwar mit moralischer Energie, auf ganz bestimmten Konzepten. Dann prallt das sozusagen aufeinander, eine bestimmte Art von Polemik stellt sich ein, die uns vielleicht einfach nicht weiterbringt. Also sozusagen, das kann uns hier und heute natürlich völlig egal sein, ob uns das weiterbringt oder nicht, aber ich finde, wenn wir Abstimmungsleistungen im Sinne von Feinarbeit an Begrifflichkeiten treffen würden, also nicht einfach sagen, mir geht das so, daß ich das so fühle, dann bin ich... (Zwischenbemerkung) ... bitte? Ich meine jetzt nicht Sie persönlich. Ich meine nicht Sie persönlich. Ich meine einfach nur, auf der einen Seite Emphase, auf der anderen Seite das Beharren auf Begriffen und auf eine bestimmte intellektuelle Entwicklung. Und die Schwierigkeit ist, wie kriegen wir das zusammen? Der Eindruck von Ihnen und von mir – das ist ja jetzt nur eine Behauptung – zu sagen, da ist etwas nicht angekommen. Wie kriegen wir das jetzt hin – zu zeigen, was nicht angekommen ist? Das können wir nicht, indem jemand sagt, nö, das gibt es nicht, sondern es geht nur, indem man sagt, dies waren die Entwicklungen - einige wurden genannt. Also, multiple Persönlichkeiten wurden eben erwähnt, Freud wurde erwähnt, Jacques Lacan hätte man erwähnen können, die Beobachtungstheorien der Physik hätte man heranziehen können, Philosophen wie Jacques Derrida, Heidegger, hätte man heranziehen können, Nietzsche sowieso, um zu zeigen, daß jemand, der im letzten Jahrhundert gearbeitet hat, schon Konzepte hatte, die das sprengen, was hier gesagt wird. Und die Schwierigkeit ist, wie kriegen wir das zusammen, sozusagen... (Mikrofon wird weggezogen?), ich bin noch nicht fertig, mit einer Friedenspfeife, also sozusagen...

Johannes Stüttgen: Bloß keine Friedenspfeife.

Peter Fuchs: Nein, eigentlich meinte ich das im tatsächlichen Sinne, aber ist egal. 

Johannes Stüttgen: Sie zählen jetzt hier die ganzen Namen auf, aber dann wenn ein Name auftritt, wenn ein Name auftritt...

???: Ich habe den jetzt ausgemacht.

Johannes Stüttgen: Sie zählen eine ganze Reihe von Namen auf, das finde ich auch sehr interessant, das landet bei Freud und bei Weber immer, wenn dann ein Name auftritt, der sich an diese von Ihnen aufgestellte Regel nicht hält, z.B. Beuys, dann ist er plötzlich altmodisch. Das ist auch ein interessanter Mechanismus. Das heißt, man kann doch jetzt auch mal in der Reihe weitergehen und z.B. mal erforschen, wenn man sich dann mal wirklich damit auseinandersetzen würde, was denn zum Beispiel die plastische Theorie von Beuys zu dieser Fragestellung sagt. Ich will nur einen ganz kurzen Hinweis liefern. Hier wird von intellektuellem Anspruch geredet und von begrifflichem Anspruch, da muß ich dazu sagen, ich stimme dem voll und ganz zu. Ich stimme dem begrifflichen Anspruch, dem Anspruch begrifflicher Klarheit, absolut zu, behaupte aber – und das mögen Sie jetzt untersuchen, wäre interessant, wie Sie es anstellen wollen – daß sich das Denken nicht auf das Intellektuelle beschränkt, daß es nicht auf das Intellektuelle reduziert wird, und wenn wir denn schon über Kunst reden, reden wir genau über den Bereich, in dem es nicht reduziert ist. Also bitte sehr, wer jetzt hingeht und sozusagen den Hinweis auf das Nichtreduzierte gleichsam – jetzt muß ich sagen, ins 18. Jahrhundert zurückdelegiert, weil ihm dafür heute der Begriff fehlt, nämlich weil es im reduzierten intellektuellen System nicht auftauchen kann, nicht dann erst ist das Dilemma richtig beschrieben und nicht - und jetzt muß ich Ihnen eines sagen, moralisch ist hier nur erst einer gewesen, und das war derjenige der meinte, irgendeine Sache, die er nicht verstanden hat, gleichsam als eine nicht aushaltbare Unverschämtheit des Diskurses hineinzubringen, den wir doch schon längst überwunden haben. Wenn das nicht eine moralische Qualifikation war, dann weiß ich es nicht. Ich finde das schon sehr interessant, welche Allergien hier angesprochen werden, wenn jemand alleine nur mal wagt – was ja an sich auch eine Mutfrage ist – mal das Ich ins Spiel zu bringen – das Ich, die Identitätsfrage, dann klingelt es bei den Herren Professoren sofort nach 18. Jahrhundert, weil man meint, man hätte die Diskussion schon längst hinter sich – ich kann Ihnen nur eines dazu sagen: das Defizit dieser Diskussion hat uns in unserer Gesellschaft in ein Dilemma hineingeführt, mit dem heute kein Intellektueller mehr fertig wird. Und dann kommen nämlich die Kräfte von allen anderen Kanten plötzlich aus dem Untergrund hervor, weil diese Gesichtspunkte eben nicht mit unserem Repertoire bearbeitbar sind, und ich lasse mich also nicht da sozusagen in die altmodische Kiste zurückversetzen, obwohl ich mich da, sagen wir mal, auch nicht ganz so unwohl fühle wie Herr Luhmann, der meint, er müsse die Kunst noch zwischen häßlich und schön unterscheiden. Ich wiederhole: wunderbar! Die Frage ist nur, wer liefert die Kriterien für die Schönheit? Das ist die Frage. Und da kommt unser billiger Schönheitsbegriff, unser armselig heruntergewirtschaftetes Geschmacksurteil, allerdings an die Schönheit nicht mehr heran - ob Sie das ontologisch jetzt nennen, was ich sage oder nicht, interessiert mich gar nicht. 

Barbara Kuon: Also, ich möchte..., vielleicht müssen wir die Diskussion sogar abbrechen. Ich möchte noch sagen, was Herrn Göschel und Herrn Fuchs wahrscheinlich irritiert hat, was mich auch unheimlich irritiert, ist, wenn man einen Diskurs führen soll mit diskursfeindlichen Positionen, also die eigentlich behaupten, daß das eigentlich etwas ist, worüber man gar nicht reden kann, und dann ist Schluß, dann brauchen wir nicht mehr weiterreden. 

Herr ???: Dann können wir nur schweigen.

Johannes Stüttgen: Wieso? Wir reden doch darüber! 

Barbara Kuon: Dann wird es einfach peinlich. (Durcheinandergerede) 
Herr ???: Also, das ist der richtige Moment für eine Pause. (Lachen) (Tape aus.)

4. Kassette

???: Ähm, er überfordert mich. (Durcheinandergerede) 

Viktor Böll: Bei der ersten Folge der Diskussion war ich sehr erregt, muß ich sagen, und das hat ja was Positives. Erregung, Ärger, wirkt auch kreativ natürlich, aber in mir juckt es natürlich, es gibt immer..., die Welt zu verstehen bedeutet natürlich, auf verschiedenen Schichten natürlich zu arbeiten, aber gerade wenn ich an Böll und Beuys denke kommt natürlich da, wo sie sich verbinden, soviele Verbindungsebenen gibt es eigentlich nicht, ein paar biographische, daß sie eben beide aus diesem Rheinland stammen, katholisch gewesen sind, solche mehr zufälligen Dinge gibt es, aber es gibt natürlich etwas, was sie in ihrer Zeit vorbildlich auch zu Repräsentanten einer Gesellschaft gemacht haben, und das, was man ihnen ja zuschreibt, ist in gewisser..., eine Widerstandsfähigkeit, demonstriert zu haben in einer Gesellschaft, die natürlich Kunst und Kultur ja auf eine andere Art und Weise definieren will. Das, was sie verbunden hat, war ja auch ihre Freiheit als Künstler, nicht nur zu leben, auch leben zu können natürlich, das ist ja auch eine andere Ebene von Kunst: wie kann man überhaupt als Künstler leben? Wovon? Es ist ja immer nur eine ganz minimale Schicht von Schriftstellern, die von ihrer Schriftstellerei leben. Aber sich eben auseinanderzusetzen, immer wieder ein Bewußtsein dafür zu schaffen - und ich glaube, wir haben eben darüber diskutiert, was Wissenschaft anbelangt zwischendurch, daß es eigentlich immer nur darum geht, wie wird ein Bewußtsein geschaffen dafür, ein Verständnis auch dafür, daß es so etwas wie Macht gibt, und wer will den Kunstbereich in der Gegenwart auch losgelöst von Macht etwa sehen? Wer bestimmt denn, was in den Museen hängt? Oder wenn ich aus Köln das Beispiel der großen Sammler Peter Ludwig, der Anfang der 90er Jahre in die damalige noch existierende Sowjetunion gefahren ist und eben junge Künstler aufgekauft hat. Und damit natürlich in gewisser Weise definiert ist, was ist russische zeitgenössische Gegenwartskunst. Er wurde natürlich beraten, aber von wem? Alles sehr vielschichtig, und ich meine, daß bestimmte Ansätze zu diskutieren natürlich wichtig sind, daß es aber durchaus auch immer eine Frage von Macht ist. Systeme sind natürlich geschlossen zu betrachten, ich weiß, daß Peter Fuchs ist ein Provokateur und das ist die Kunst, auch eine solche Theorie auch im Negativen als Anstoß auch in die Gesellschaft zu geben, damit man sich daran erregt und über die Erregung vielleicht zu neuen Schlüssen kommt. Worüber ich mit Ihnen ja heute sprechen will, im Sinne einer Mischung von darstellender Kunst und aber auch theoretischem Umgang von der Gesellschaft mit Künstlern, Kunst in der Gegenwart, da kam ich auf die Idee, da ich mal mit einem ICE „Heinrich Böll“ von Berlin nach Düsseldorf damals noch gefahren bin, also völlig verkehrt ja eigentlich gelandet bin, der hielt aber dort, und andererseits es ja aber den ICE „Joseph Beuys“ gibt, der von Bonn aus, aber nicht über Düsseldorf, sondern über Wuppertal nach Berlin fährt. Das ist ein merkwürdiger Umstand, der mich dazu brachte, diesen Fahrplan mal zu studieren, der ab heute gilt – ist also druckfrisch sozusagen. Das ist der Abfahrtsfahrplan – mir wurde gesagt, daß der Fahrplan der ankommenden Züge etwas Verspätung hat, also in den nächsten Tagen erst eintrifft (Lachen), und habe mich dann, ja, systemtheoretisch ist das sehr interessant, das ist sehr geschlossen und sehr prägnant, man weiß da bestimmte Knotenpunkte wie Bahnhöfe und Gleisanlagen, wie das alles funktionieren wird, und der Code ist glaube ich pünktlich und unpünktlich. (Lachen) Es funktioniert nicht, und trotzdem lebt es immer weiter, und das ist eine Frage gesellschaftlicher Macht. Wir wollen ja einen öffentlichen Nahverkehr haben. Heute morgen konnte man glaube ich wieder über neue Milliardenlöcher reden – nun, es gibt verschiedene dieser Bahnkategorien, die Namen haben, das fängt an beim Interregio, geht über den IC, ICE und zum EC, der Eurocity, der die einzelnen Städte verbindet. Die Namen sind manchmal durchaus sinnvoll mit Gegenden verbunden oder Bergen, der „Montblanc“ etwa fährt von Köln aus nach Genf, der IC „Rügen“ nach Rügen natürlich. Wenn ich aber meine Heimat betrachte, das Rheinland, stelle ich dann fest, daß der IC „Rheinland“ nach Leipzig fährt, das „Siebengebirge“ endet in Emden, die „Lorelei“ auf der Norddeichmole, wahrscheinlich um dort zu singen und die Schiffer zu verwirren, der IC „Drachenfels“ schließlich geht nach Dortmund. Es gibt die Zusammenhänge, die anderen Namen in Köln, der erste Intellektuelle, der morgens Köln verläßt, ist „Albertus Magnus“, der um 4.50 Uhr schon (Lachen) Richtung Nürnberg fährt, um 9.31 Uhr dort eintrifft – wenn der Fahrplan stimmt. Um 5.09 Uhr fährt „Graf Luckner“ los, auch eine andere wichtige Persönlichkeit dieses Landes - wohin natürlich, der natürlich nach Kiel – um auf sein Segelboot zu steigen, die Weltmeere zu befahren und uns darüber Bücher zu schreiben. Es gibt eben sehr viele Persönlichkeiten und ein Schiff darunter, die „Gorch Fock“, die nach Puttgarden fährt. Es gibt sehr viele Musiker, das habe ich mir dann auch noch herausgeschrieben, Franz Liszt nämlich, Ludwig van Beethoven, Verdi, Paganini und Joseph Haydn. Meistens auf EC’s natürlich, weil die ja länderverbindend sind. Das, was ich Ihnen da als Titel in die Hand gedrückt habe, ist der Auszug, der uns heute beschäftigen könnte, wohin fahren Schriftstellerinnen und Künstler? Denn als erstes ist festzuhalten - als Mitglied der Böll-Stiftung muß ich ja auch immer geschlechterdemokratisch denken – daß es sehr viele Züge gibt, die nur männliche Namen tragen, und die Künstler sind nur durch Männer repräsentiert, im wesentlichen durch Maler auch eher. Also Beuys, Schlemmer, Rembrandt, Tiziano, da Vinci – andererseits eben die Schriftstellerinnen, die auch gleichzeitig die Mehrzahl bilden, insgesamt sind es 17 Züge, die am Tag in Köln abfahren, die SchriftstellerInnen-Namen tragen. 9 dieser Züge weibliche Namen und 8 männliche. Womit die Geschlechter-Demokratie einigermaßen gewahrt ist, aber in der absoluten Zahl sind es 4 weibliche und 5 männliche  - das liegt daran, daß Anna Seghers dreimal von Köln aus losfährt. (Lachen) Aber da kann man drüber diskutieren, das ist aber eingehalten, während das bei den Künstlern eigentlich nicht der Fall ist – es gibt keine weibliche Künstlerin, bildende Künstlerin, die den Namen eines Zuges hat, der auf jeden Fall von Köln... (Gemurmel) ... mir geht es nur um Köln. Als Rheinländer sehe ich das... (Lachen) ... also es geht nicht um die Analyse eines Kursbuches, sondern um diese zwei Seiten, die immerhin – in Köln fahren jeden Tag über 900 Züge ab. Also im Schnitt etwa 38 die Stunde, das ist schon eine Leistung, weil es ja eigentlich immer nur über eine Brücke geht. Wenn man sich nun das Ganze etwas analytisch anschaut, Gebilde der Statistik natürlich, dann fällt natürlich auf, daß die Mehrzahl etwa der bildenden Künstler erst sehr spät losfährt, ab 17.42 Uhr Joseph Beuys (Lachen) nach Bonn nämlich, eine ganz kurze Strecke, während doch Hoffmann von Fallersleben um 5.09 Uhr sich schon auf den Weg begibt nach Berlin; Böll um 7.09 Uhr, dann Anna Seghers, Theodor Storm nach Westerland – manchmal stimmen ja auch die Orte. Wenn man aber das Verhältnis von bildender Kunst zu SchriftstellerInnen – kann man natürlich auch noch anders, in anderen Zahlen ausdrücken, indem man etwa..., ganz rechts außen habe ich die Zahlen der Bahnsteige hingeschrieben, die kann man auch addieren – und dann das Verhältnis Schriftstellerinnen und Schriftsteller zu bildenden Künstlern 75 zu 39. Wenn man die Zugnummern addiert kommen Sie zu einem Verhältnis von 13.086 zu 2.968. Sehr schlagend – auch die Fahrtzeiten können Sie natürlich zusammenzählen – wer fährt wo hin und wie lange dauert es, also die SchriftstellerInnen sind 65 Stunden und 30 Minuten unterwegs, während die Künstler sich nur 36 Stunden und 44 Minuten..., nicht in Deutschland aufhalten, denn das ist natürlich noch etwas anderes – wer wird denn wie eigentlich benannt? Es gibt die einzelnen Züge, die ICE’s, aus geschlechterdemokratischen Gründen wahrscheinlich gibt es insgesamt 5 ICE’s, die nach Schriftstellerinnen benannt sind, 8 fahren am Tag in Köln durch, davon sind 6 weibliche und nur 2 männliche. Von den Künstlern ist nur ein ICE benannt, von Köln aus gesehen, Beuys. ICE’s – 5 Schriftsteller und Schriftstellerinnen, während nur ein Künstler dabei ist, Oskar Schlemmer; die EC’s allerdings, da gibt es überhaupt keinen Schriftsteller, der durch Europa tourt, sondern da gibt es 3, die Ziele haben im Ausland – Tizian, Rembrandt, da Vinci, wenn ich es recht zusammengeschrieben habe, aber so oder so ähnlich. Auf das Genaue kommt es ja nicht an. Interessant ist, daß die Fahrtziele differieren. Die SchriftstellerInnen, obwohl sie in der Mehrzahl sind, fahren nämlich nur 7 Fahrtziele an, während die Künstler 8 anfahren. Das liegt daran, daß Berlin sechsmal angefahren wird, auch Zeitgeist natürlich – Zeitgeist spielt auch bei der Bundesbahn eine Rolle. Dortmund dreimal, wo nämlich Schiller, Uhland und Annette Kolb sich aufhalten, während in München auch Schiller und Langgässer und Annette Kolb, Bonn zweimal, Westerland einmal, Salzburg und Basel auch noch einmal; die Künstler dagegen fahren zweimal nach Dortmund, nach Mailand, nach Chur – Rembrandt, in der Schweiz – Beuys nach Berlin und Bonn, nach Stuttgart, Amsterdam und Hamburg-Altona. Ich bin natürlich noch nicht soweit, bei der Bundesbahn mal nachzufragen, woher das eigentlich kommt, wie man welche Züge wie benennt – das Interessante bei Heinrich Böll ist es, daß es nicht nur einen ICE gibt, sondern es gibt auch einen – das ist ein Neuerwerb des Heinrich-Böll-Archives – es gibt auch einen IC. Denn Böll fährt als ICE nach Berlin und kommt als IC zurück. (Lachen) Irgendwo gibt es in diesem System, das als System, systemtheoretisch geschrieben, gar nicht überleben könnte, gar nicht existieren könnte, trotzdem irgendeine Form von kultureller Verantwortung offensichtlich, die man auch wahrnimmt, indem man Zügen Namen gibt von Menschen, die als Kulturträger gelten oder von Orten, die wichtig erscheinen, von Schiffen, die Bedeutung haben..., nur wie diese Macht, oder wie das eigentlich organisiert ist, wer denn, welche Kommission sozusagen bestimmt, in dem Sinne natürlich in gewisser Weise festlegen auch dort – welcher Name gilt als Repräsentant einer Zeit oder von Kunst und Gegenwart und wer wird sozusagen, wenn wir die Züge in 300 Jahren uns vorstellen, gibt es dann Rembrandt noch? Oder wird der ersetzt sein? Gibt es Beuys noch, gibt es Heinrich Böll noch? Wir wissen das nicht, aber was wir wissen ist, daß die Definition vielfach außerhalb der Diskussion ist, die zumindest in diesem Raum stattfindet. Ich danke Ihnen für Ihre Geduld. (Lachen, Applaus) 

Barbara Kuon: Ich werde Sie jetzt mit einem kleinen Vortrag belästigen, der wird nicht so lange dauern, aber interessanterweise habe ich ihn schon, also ich habe ihn zu Hause formuliert und auch betitelt, und er heißt „Freund und Feind“, paßt also gut zu unserer vorigen Auseinandersetzung. Kunst in der Gesellschaft. Es wird oft behauptet, daß moderne Kunst keine Skandale mehr provoziert, von der Gesellschaft anerkannt, ja vereinnahmt worden ist, allgemein akzeptiert ist, ihre Kanten und Ecken abgeschliffen hat, ihr Konfliktpotential verloren hat. Ob diese Behauptung nun im Sinne einer nüchternen Feststellung oder einer heimlichen Genugtuung auch, eines aufrichtigen Bedauerns oder aber eines Vorwurfs geäußert wird, in jedem Fall erweist sie sich als vorschnell. In der heutigen Zeit sieht es vielmehr so aus, als wäre die Gesellschaft immer weniger bereit, die von Zeitgenossen produzierte Kunst zu ertragen, während auch der Staat immer weniger bereit ist, diese Kunst zu tragen. Und bisweilen regelrecht mit einer Privatisierung des gesamten Kunstsektors sozusagen zu liebäugeln scheint. Es kann kein Zufall sein, daß namhafte Autoren wie Jean Baudrillard oder Paul Veriliaux???? in Frankreich eine regelrechte Hetzkampagne gegen die moderne Kunst gestartet haben, wobei sie Kunstwerke als gefährliche Simulacren denunzieren und Künstler mit Faschisten vergleichen, die in betrügerischer und destruktiver Absicht handeln. Doch nicht nur in Frankreich mehren sich die verbalen Attacken gegen die moderne Kunst und ihre Protagonisten. Daher ist es zu begrüßen, wenn sich ein Symposium dieser Frage nach dem Verhältnis von Kunst und Gesellschaft annimmt. Denn der Konflikt zwischen der modernen Kunst und der Gesellschaft, wie er zu Beginn der Moderne vorhanden war, ist heute keinesfalls der Versöhnung gewichen, im Gegenteil, die Kritik an der Kunst ist gerade jetzt wieder hoffähig geworden. Und manifestiert sich in folgenden Vorwürfen oder auch Forderungen, die ich jetzt einfach mal vorlesen möchte. Kunst ist bloßer Betrug, sagen die einen, Täuschung, Simulation, eine Verschwörung von Künstlern, Markt und Bürokratie, letztendlich in kommerzieller Absicht. Ein anderer Vorwurf lautet, Kunst ist zu elitär. Oder: Kunst ist Geschmackssache und darüber hinaus der repräsentierte Geschmack einer nur kleinen Minderheit. Andere fordern, Kunst muß den Menschen nähergebracht werden, weil sie ja für die Menschen gemacht ist. Kunst muß aber auch die Gesellschaft repräsentieren. Oder: Kunst muß authentischer, lebendiger Ausdruck ihrer Zeit und ihrer Gesellschaft sein, sie muß zeitgenössisch sein, den Zeitgeist verkörpern. Kunst muß ins Leben überführt werden, das haben wir auch schon oft gehört, Kunst und Leben müssen vereint werden. Kunst muß der Gesellschaft dienen, fordern die anderen, sie muß nützlich sein, wie alles letztendlich, was Steuergelder verschlingt, oder auch: Kunst muß Spaß machen, unterhalten, letztendlich Stimmung erzeugen, auch diese nervöse Erregtheit gehört eigentlich in diese Kategorie, und gleichzeitig aber doch erziehen, also irgendwie bilden und anspruchsvoll sein. Diesen wohl wie übel gemeinten Behauptungen und Forderungen ist zunächst einmal entgegenzuhalten, daß Kunst überhaupt keinen Geschmack repräsentiert, auch nicht den einer kleinen Minderheit oder Elite. Kunst wird nicht aus dem Geschmack heraus geschaffen, im Gegenteil – der herrschende Geschmack orientiert sich immer an der schon etablierten und akzeptierten, längst akzeptierten Kunst. Und es ist eine Illusion zu meinen, die Kunstinstitutionen würden so etwas wie Geschmack verwalten. Das Kunstschaffen folgt nicht dem Geschmack, es folgt ausschließlich einer eigenen Logik, seiner eigenen Logik, die eine Logik der Innovation ist, eine Logik der Sammlung, wie sie eben unter anderem von Boris Groys in seinen Büchern „Über das Neue“ und „Logik der Sammlung“ beschrieben ist, auf die ich mich dann auch beziehe. Etwas wird als Kunst anerkannt und das heißt, ins Museum aufgenommen, im ganz allgemeinen Begriff, weil es neu ist. Und neue Kunst ist neu vor dem Hintergrund eines Archivs, einer Tradition, eines Wissens. Sie zeigt sich als neu im Vergleich mit schon im Archiv enthaltenen Kunstwerken. Eine gewisse historische Kompetenz und nicht ein gewisser Geschmack ist also die unabdingbare Voraussetzung für Innovation. Wer das Alte nicht kennt kann das Neue nicht schaffen. Jede Innovation vollzieht sich als Umwertung der Werte – das ist sicher ein Nietzscheanischer Begriff – aber nicht als ein..., Moment, Umwertung der Werte, ja genau. Als Aufwertung des Neuen und Abwertung des Alten. Und zwar in der kulturökonomischen Form des Tauschs. Dieser Tausch findet statt zwischen dem profanen, alltäglichen Raum und dem kulturellen Gedächtnis oder musealen Raum, wenn man so will, als Summe aller kulturellen Werte, die in Museen, Bibliotheken und anderen Archiven aufbewahrt werden. Als Folge jeder Innovation werden bestimmte Dinge des profanen Raums aufgewertet und gelangen ins kulturelle Archiv, während bestimmte Werte der Kultur ihrerseits abgewertet werden und in den profanen Raum gelangen, z.B. als Design. Man sagt ja, die Kunst wird profanisiert, indem sie als Design benutzt wird im alltäglichen Gebrauch. Jede Innovation zieht aber die Grenze zwischen dem profanen Raum und dem kulturellen Gedächtnis neu. Eine Abschaffung dieser Grenze und eine Verschmelzung dieser beiden Räume ist hingegen unmöglich. Weder kann sich das kulturelle Archiv im Leben auflösen noch kann die profane Welt ganz zum Museum werden. Originelle, das heißt neue Versuche der Abschaffung dieser Grenze, wie sie auch Beuys zum Beispiel versucht hat, landen ihrerseits gut dokumentiert im kulturellen Archiv, während aber nicht originelle, das heißt alte, epigonale derartige Versuche einfach im Strom des Lebens untergehen und vergessen werden. Also auch hier eine Frage der Archivierung oder Nicht-Archivierung. Was den Vorwurf des Elitären betrifft, so muß man bemerken, daß er die künstlerischen Avantgarden von Anfang an begleitet hat. Der Grund dieses Vorwurfs liegt vielleicht in einer gewissen narzistischen Kränkung der Gesellschaft, die mit ansehen muß, wie Künstler eine historische Kompetenz und damit eine Möglichkeit zur Distanzierung von der Gesellschaft entwickeln. Kunst stellt im System der Techniken und des Wissens einen eigenen Bereich dar, der sich eben mit der Innovation beschäftigt. Künstler sind Spezialisten in Sachen Innovation, das heißt, auch in Sachen historischer Kompetenz. Deswegen kann es auch einen rationalen Diskurs, eine rationale Argumentation über Kunst geben, auch ein Streit über Kunst ist möglich - weniger anhand der Kriterien von gut und schlecht, über die man sich wahrhaftig nicht streiten kann, sondern eben von neu und alt. Und ich würde auch sagen, es gibt sehr wohl einen Unterschied zwischen einer Kunstszene, die wir ja hier teilweise auch vertreten, und einer Bodybuildingszene oder einer Technoszene, denn was dort vorherrscht ist doch eine gewisse Stimmung, also ein körperlicher Zustand, der kultiviert wird, und über diese Stimmungen und körperlichen Zustände letztlich eben nicht streiten, wohingegen sich über Kunst sehr wohl streiten läßt, weil es durchaus Argumente gibt, mit denen man hantieren kann. Sicherlich bietet jede gelungene Innovation, sei sie künstlerisch oder nicht – es gibt natürlich auch technische Innovationen – einem Autor oder Erfinder die Chance zur Einschreibung in dieses Archiv. Doch nur die künstlerische Innovation erlaubt dem Autor diese besondere Art der Einschreibung, bei der sein Name mit einem Körper, das heißt mit einem materiellen und körperhaft überdauernden Ding, im Museum verbunden wird. In den Wissenschaften hingegen gilt die grundsätzliche Austauschbarkeit der Dinge. Dort werden nur Theorien, Techniken, Instrumente mit dem Namen ihrer Erfinder assoziiert, aber nicht unaustauschbare materielle Dinge wie im Museum, deren Dauer gesichert ist. Nur in der Kunst sind die Dinge, die in Museen und Sammlungen aufbewahrt werden, in ihrer Materialität unmittelbar mit ihrem Autor verknüpft. Und der kann sich nicht gerade unsterblich machen dadurch, aber er kann überdauern. Genauso wenig aber, wie die Kunst irgendeinen Geschmack repräsentiert, repräsentiert sie die Gesellschaft. Sie ist keine Abbildung irgendwelcher Mehrheitsverhältnisse, was zum Beispiel die Form eines Parlaments wäre, sie ist aber kein Parlament, sie ist auch nicht authentischer und lebendiger Ausdruck ihrer Zeit oder dessen, was man den Zeitgeist nennt. Wenn man nach der Beziehung von Kunst und Gegenwart fragt, so lautet die Antwort, daß Kunst so etwas wie Gegenwart überhaupt erst herstellt, und zwar durch den Vergleich der eigenen Zeit mit anderen Zeiten, den wiederum nur das kulturelle Archiv ermöglicht, wo diese Zeiten dokumentiert sind, wo man über diese Zeiten einen Überblick gewinnen kann. Auf diese Weise erlaubt die Kunst eine Transzendierung der eigenen Zeit. Durch den Vergleich mit anderen Zeiten, durch das Gespräch mit den Toten, sozusagen der vergangenen Zeiten, gewinnt der Künstler eine andere Perspektive auf die eigene Zeit. Der Künstler praktiziert in Bezug auf die Zeit eigentlich, was die Globalisierung in Bezug auf den Raum schafft, nämlich eine Distanzierung von der eigenen Zeit oder auch von der eigenen Gesellschaft. So kann die Kunst als Modell für die Herstellung von Dauer betrachtet werden, nicht von Ewigkeit unbedingt, aber eines gewissen Überdauerns von unbestimmter Länge. Dabei ist es wichtig zu sehen, daß das, was da überdauert, nicht reine Formen, Bilder oder Ideen sind, also nicht reine Unterscheidungen, sondern in erster Linie Dinge. Es ist die Materialität der Kunstwerke, die es ermöglicht, daß sie musealisiert und konserviert werden. Es ist der Körper des Kunstwerks, der ihm seine Dauer verschafft. Daher ist die Forderung, Kunst müsse ins Leben überführt werden, im Sinne von Kunst müsse lebendig werden, so gefährlich, ja sogar tödlich für die Kunst. Kunstwerke können nämlich nur als tote Dinge überleben oder überdauern, als Leichname ihrer Autoren. Oder vielmehr als lebende Tote, in denen sozusagen der Geist ihres Autors spukt. Das meint man offensichtlich auch, wenn man sagt, daß in einem Werk der Geist des Autors anwesend ist. Die Entstehung der modernen Kunst verdankt sich sozusagen einem erweiterten Leichenbegriff; Kunstmachen bedeutet, ein Bild von sich zu machen, als Leiche oder ein Grab für seine Gedanken und Bilder zu errichten. Kunst entspringt einer Sorge um das Aussehen des eigenen Grabes, einem Interesse um das Aussehen der eigenen Leiche, dem musealen Vergleich, das heißt mit anderen Leichen. Kunst ist ein Wettbewerb mit den Toten und auch mit den lebenden Künstlern als Toten, schon gesehen als Toten. Daher kann Kunst auch nicht vom Leben abgeleitet werden, weder von einem überschäumenden Leben noch von einen scheiterndem Leben, wo man sagt, ja, der Künstler in der Gosse, der ist sozusagen poetisch und schafft deswegen seine Kunst, auch davon kann es nicht abgeleitet werden. Im symbolischen Raum der Kunst ist der Unterschied zwischen Kunst und Leben schlicht und einfach irrelevant, einfach aufgehoben, es ist ein gespenstischer Raum. Kunst wird gemacht in der Hoffnung, daß das eigene Bild als Gespenst, als lebender Toter, im Museum möglichst lange spukt. Sicherlich handelt es sich dabei um eine Hoffnung nicht auf ein unendliches Überdauern, sondern auf ein relatives Überdauern. Denn wie man weiß, sind ja auch Gespenster oder Vampire durchaus sterblich, man kann sie ja auch durch Pfahl in die Brust oder so eben töten. In diesem Sinne möchte ich auch noch einmal auf das rekurrieren, was Herr Opalka uns gestern erzählt hat über seine Kunst, und ich würde das so formulieren, daß er einen Austausch seiner Lebenszeit, also seines lebendigen Körpers, gegen einen künstlichen Körper betreibt. Also dieser künstliche Körper, der länger überdauert als der lebendige Körper und insofern auch lebendiger ist, wenn man so will, also kommt darauf an, wie man Leben definiert, als Geborenwerden und Sterben, was ja eine relativ kurze Zeit ist, oder eben Leben als Überdauern, als seinen eigenen Tod überleben. Die Rede von der Zusammenführung von Kunst und Leben ist aber schon deswegen unsinnig, weil die künstlerische Lebensform von Anfang an eine Lebensform ist, es ist Leben in dem Sinne. Der Künstler lebt auf eine bestimmte Art und Weise, und zwar in der Sorge um sein Begräbnis. Die Kunst ist eine Lebensform unter vielen anderen, kann man nun sagen einerseits, es wieder relativ, aber gleichzeitig ist es eine Lebensform, die eine gewisse Prominenz voraussetzt, da sie ja im wesentlichen ein Wettbewerb ist. Ein Wettbewerb mit den Toten. In gewisser Weise ist das Kunstwerk sogar lebendiger als ein lebender Organismus, eben wenn man unter Leben nicht diese kurze Zeitspanne versteht, sondern das Überleben, aber das habe ich ja schon gesagt. Überdies ist die Forderung nach der Abschaffung der Grenze zwischen Kunst und Leben eine genuin avantgardistische Forderung. Die modernen Avantgarden führten ja einen programmatischen Kampf gegen das Museum, das sie als Friedhof oder Leichenschauhaus denunzierten und dem sie die ursprüngliche Lebendigkeit der Kunst entgegenhielten. Das Resultat dieses Kampfes gegen das Museum war allerdings gerade die Musealisierung der avantgardistischen Kunst. Die Avantgarden waren die ersten, die so etwas wie eine Kunst der Gegenwart, eine Kunst ihrer Zeit, schaffen wollten. So wie andere Epochen ihre Kunst hatten, sollte auch die Moderne ihre eigene Kunst bekommen. Ein solcher Wunsch kann nur aus der Logik des Museums heraus entstehen, das die Kunst vergangener Epochen sammelt und einen Vergleich zwischen ihnen ermöglicht, und dabei einen Vergleich der eigenen Epoche mit den anderen Epochen regelrecht provoziert. Aus der Perspektive dieser welthistorischen Vergleichbarkeit der eigenen Gegenwart mit anderen Epochen, also vor dem Hintergrund dieses institutionell, das heißt museal verankerten Historismus letztendlich des 19. Jahrhunderts, entstand die ästhetisch-historistische Selbststilisierung der Gegenwart zur Kunst der Moderne oder Kunst der Gegenwart, wie wir sie auch nennen – durch den avantgardistischen Künstler. Im Unterschied zur Kunst vergangener Epochen, die erst im nachhinein ins Museum gelangt – das darf man ja auch nicht vergessen, das Museum als solches war nicht immer da, es ist ein reelles Produkt des 19. Jahrhunderts. Im Gegensatz also zu diesen Kunstwerken, die erst im nachhinein gesammelt wurden, wurde die Kunst der Moderne, und das macht sie eben zur Kunst der Moderne, von Anfang an aus der musealen Perspektive heraus geschaffen. Also für das Museum, für den musealen Vergleich der Zeiten, für die Sammlung. So haben gerade die Avantgarden, die das Museum als Ort des Todes bekämpften und die Kunst lebendig machen wollten, gleichzeitig die Musealisierung, also in ihrer Terminologie die Abtötung ihrer Gegenwart betrieben. Und die Abtötung der Kunst. Eng verbunden mit der illusionären Vorstellung einer lebendigen Kunst diesseits des musealen Grabes ist die Forderung, Kunst müsse Spaß machen, also unterhalten. Und gleichzeitig erziehen, bilden oder anspruchsvoll sein. In dieser Forderung sind die beiden Klippen enthalten, zwischen die Kunst in der Moderne ständig navigieren muß. Einerseits Unterhaltung, Massenkonsum, Kitsch – das auf der einen Seite – andererseits aber politische Propaganda, Instrumentalisierung zu politischen Zwecken, was man ja auch im 20. Jahrhundert deutlich sehen konnte. Treibt die Kunst auf die erste Klippe zu, der Massenunterhaltung oder überhaupt der Unterhaltung, verschreibt sie sich also der Aufgabe, Spaß zu machen und Genußwünsche zu befriedigen, definiert sich die Kunst als einen körperlichen Zustand und gerät sofort in Konkurrenz zu anderen körperlichen Zuständen, wie z.B. Drogenrausch oder Sex etc. Das Problem dabei ist, daß kein Raum des musealen Vergleichs mehr übrigbleibt dabei, denn man kann keine Dinge mehr vor dem Hintergrund eines Archivs miteinander vergleichen, sondern nur noch körperliche Zustände – die sind aber nicht vergleichbar. An die Stelle dieses musealen Vergleichs tritt dann eine Symptomatik der körperlichen Zustände, wobei die Übergänge zwischen diesen Zuständen auch fließend sind, z.B. wie der Übergang von gesund und krank, wo man auch nicht definieren kann, wo ist genau die Grenze. Man auch diese körperlichen Zustände nicht kommunizieren, man hat sie, man hat diese Stimmung oder man hat diese Stimmung nicht. Wenn Kunst für den unmittelbaren Konsum gemacht wird, dann kann und braucht sie auch nicht aufbewahrt zu werden. Dann entstehen nämliche keine Dinge, also keine Leichen, wenn man so will, sondern nur Zustände, die eben entstehen und auch wieder vergehen. Die immer wieder erneut aufgeführt werden können deswegen, auch was in der in der Massenkultur praktiziert wird, diese ganzen Re-makes und Re-mix, das ist ja auch kein Zufall, die aber nicht neu sein können, weil das Neue eben nur vor dem Hintergrund einer archivierten Tradition überhaupt als Neues erscheinen kann, es sich also vom Alten unterscheiden muß, um neu zu sein. Die Massenkultur ist deswegen der Ort, kann man sagen, der ewigen Wiederkehr des Neuen – das ist ein Zitat von Benjamin, Benjamin hat gesagt, die Mode ist die ewige Wiederkehr des Neuen, das läßt sich aber eigentlich auf die gesamte Massenkultur übertragen. Darüber hinaus macht die Kunst, wenn sie ein ästhetisches Erlebnis vermitteln will, überhaupt ein überflüssiges Angebot, würde ich sagen, denn schon Hegel hat bemerkt, daß die Natur in dieser Hinsicht genug bietet, also ein romantischer Sonnenuntergang verschafft wahrscheinlich ein besseres ästhetisches Erlebnis als wenn ich ins Museum gehe, wo ich eigentlich etwas anderes suche. Nun möchte ich, was die zweite Klippe anbelangt, nicht die Frage nach der Instrumentalisierung der Kunst für Zwecke der politischen Propaganda stellen, denn die wäre ein Kapitel für sich. Stattdessen möchte ich einen Hinweis auf die Verwandtschaft des ästhetischen und des politischen Urteils geben. Politische Entscheidungen sind nämlich immer auch Entscheidungen über die Form der Gesellschaft, das heißt über die ästhetische Gestaltung der Gesellschaft. Nicht zufällig ist der Begriff der Gestaltung in Politik und Kunst von zentraler Bedeutung. Die Frage nach der Form der Gesellschaft ist nicht ausschließlich, aber eben auch, eine ästhetische Frage. Dies wird sichtbar vor allem in Zeiten der Revolution, das heißt in Phasen der Neugestaltung oder Umgestaltung von Gesellschaften, in denen sich Politiker nicht selten auch als Künstler verstehen, explizit, und entsprechend gebärden. Natürlich herausragende und negative Beispiele sind Stalin und Hitler in ihrer Zeit, die sich wirklich wie Künstler gebärdet haben und die Gesellschaft als Masse praktisch, als lebendige körperliche Masse neu formen wollten. Doch nicht nur in Zeiten der Revolution zeigt sich die Verwandtschaft des politischen und des ästhetischen Urteils. So ist eine Wahl immer auch eine ästhetische Entscheidung und keine bloß inhaltliche und programmatische. Dabei zeugt die Berücksichtigung der ästhetischen Dimension nicht von verantwortungsloser Oberflächlichkeit, sondern eben von einem Bewußtsein der Relevanz dieser Oberfläche, der Relevanz des Aussehens, auch des Designs von Parteien und politischen Anschauungen. Die Minderheitenpolitik ist ein gutes Beispiel – sie wäre zum Beispiel nicht zu gestalten ohne die künstlerische Technik der modernen oder man kann auch sagen postmodernen Collagepraxis, die eigentlich im ästhetischen Sinne gemeint ist, wenn vom Multikulturellen die Rede ist, vom Hybriden, hybride Gesellschaften, oder auch vom Patchwork der Minderheiten, das sind letztendlich ästhetische Begriffe. Wenn es nun schwer fällt, sich unsere Politiker als Künstler vorzustellen, ist das durchaus berechtigt und mag daran liegen, daß sie inzwischen eigentlich vom Künstler zum Kunstwerk avanciert sind. Und schon Nietzsche hat gesagt, in der Geburt der Tragödie, daß es eigentlich besser ist, Kunstwerk zu sein als Künstler. Der heutige Politiker gleicht weniger dem Künstler als vielmehr dem Star, dem Popstar fast schon, der nicht Gestaltung betreibt, sondern Self-styling. Man könnte eine Reihe der Beispiele geben vom Turnschuhminister zum Brioni-Kanzler, aber bei aller Kritik an diesem Self-styling, die natürlich auch berechtigt ist, möchte ich doch darauf bestehen, daß das ästhetische Urteil, eben auch das Urteil über das Self-styling, durchaus politisch relevant ist. Es liegt ganz in dieser eigentlich linken Linie oder Tradition der Aufklärung, die ja generell auf eine Erweiterung des Reflexionsbereiches abzielt und damit auch den Bereich des Ästhetischen nicht ausschließen sollte. Nicht zufällig hat die strukturalistische Semiotik das Betrachten von Zeichenoberflächen sowohl mit politischer als auch mit ästhetischer Kompetenz verbunden. Vom dem Semiotiker Roland Barthes stammt die Bemerkung, daß der Linke eben ein Mensch ist, der das Selbstverständliche als Problematisches betrachtet, also der sieht, was auch anders sein könnte, der im Selbstverständlichen eine Option unter anderen erkennt. Und man kann jetzt fragen, gut, was hat Self-styling überhaupt mit Kunst zu tun, und da würde ich antworten, also daß es eben die Kunst ist, also das Archiv der Kunst, dieser quasi Vorrat an ästhetischen Positionen, der dort archiviert ist, wo dieser Raum des Vergleichs, wo man die ästhetischen Positionen miteinander vergleichen kann, der überhaupt als Basis für die Aushandlung ästhetischer und damit auch politischer Entscheidungen dient. Um schließlich ein Fazit zu ziehen, was das Verhältnis von moderner Kunst und Gesellschaft betrifft – der Konflikt zwischen Kunst und Gesellschaft ist nie wirklich gelöst worden. Er ist heute nicht gelöst und wird auch in Zukunft nicht lösbar sein, und das ist gut so. Denn die Unlösbarkeit dieses Konflikts sollte gar nicht als Niederlage interpretiert werden, sondern vielmehr als Chance. Dieser Konflikt schafft einen Raum für eine bestimmte Lebensform, die ein Individuum wählen kann, um den Zwängen gesellschaftlicher Regulierungen und Normierungen, die eine Gesllschaft immer mit sich bringt, zu entkommen. Die Kunst als Lebensform bietet die Chance für Projekte, die dem Narzismus der Gesellschaft entgegenstehen. Das heißt nicht, daß die Kunst in Opposition zur Gesellschaft stünde, denn dieser Platz des oppositionellen Gegners ist ja in der Gesellschaft immer schon vorgesehen, ist also immer schon Teil von ihr. Kunst bietet vielmehr die Möglichkeit, eine Distanz zur Gesellschaft als ganzer zu gewinnen. Denn es kann doch keinem Individuum gelingen, mit all seinen Wünschen und Utopien vollständig in der Gesellschaft aufzugehen. Allein die Kunst erlaubt ihm, unerfüllte Wünsche, auch verbotene Wünsche, verrückte Wünsche, destruktive Wünsche, öffentlich zu artikulieren. Wenn die Gesellschaft den sogenannten anderen Lebensformen sofort bestimmte Orte zuweist, eigentlich wie Disziplinaranstalten oder psychiatrische Kliniken, wie es eben Michel Foucault gezeigt hat, so bietet die Kunst einen Ort in Distanz zur Gesellschaft, wo Individuen, die im Konflikt mit der Gesellschaft leben oder auch nur, die einfach nicht ihre Zeit als Arbeitskraft im marxistischen Sinne verkaufen wollen, also sich nicht Zeit stehlen lassen wollen, sondern sich ihre Zeit nehmen lassen wollen, äh, sich ihre Zeit nehmen wollen für sich. Für diese Individuen bietet die Kunst eben eine Gelegenheit, sich zu exponieren, ohne gleich mit diesen Disziplinarmaßnahmen konfrontiert zu werden. In der Kunst kann man sozusagen das tun, was man im Leben nicht tun darf. Ein freundschaftliches Verhältnis oder eine Aussöhnung zwischen Kunst und Gesellschaft ist also keineswegs zu wünschen. Der Gesellschaft mit didaktischen Programmen auf den Leib zu rücken, damit sie die Kunst zu akzeptieren lernt, kann daher auch in niemandes Interesse sein. Ebenso müssen sämtliche Programme zur Erziehung der Gesellschaft durch Kunst auch ihr Ziel verfehlen. Kunst läßt sich nicht einfach auf die Gesellschaft übertragen, sie ist nicht pädagogisch motiviert, sie geht auch nicht zwangsläufig konstruktiv vor, sondern sogar oft destruktiv und ist, wenn man so will, gesellschaftlich gar nicht wünschenswert. So läßt sich abschließend frei nach Carl Schmitt sagen, daß man das Konfliktpotential des Verhältnisses von moderner Kunst und Gesellschaft durchaus bejahen kann. In Zeiten, in denen die Kunst sich als Feind der Gesellschaft und die Gesellschaft sich als Feind der Kunst betrachtet, was heute zunehmend der Fall ist, stehen die Chancen für die Kunst als Lebensprogramm, als Lebensform, sogar besonders günstig. (Applaus) 

Peter Fuchs: Ich habe mich so schnell gemeldet, weil ich ja sozusagen auf dem Sprung bin und fast schon weg und fühle mich schon wieder ganz schrecklich einsam bei den Sachen, die ich sagen will, aber ich bin ja auch gleich wieder weg. Das erste ist, das mit der Bahn ist eine wunderschöne Sache, und ich will es mir als Metapher merken, weil es wirklich eine Metapher für Mikromacht ist – sehr schön gemacht. Und die Systemtheorie wird ja immer nur einfach sagen, ja genau, so ist es. Also sozusagen, es funktioniert nur, weil es nicht funktioniert, sozusagen, nur deswegen geht es überhaupt. Aber ich hatte mit ihrem Beitrag riesen Probleme, und das Schlimme ist, daß ich gleich weg muß und deswegen..., ist egal, ich sage es einfach, wir können ja immer noch in Kontakt bleiben. Das eine Problem ist – ich drücke es mal rhetorisch aus – was Sie gemacht haben in der Form ist ein sogenannter exordial-topos. Exordial-topos – Sie haben jemanden gelobt, nämlich die Kunst, und deswegen anderes verbannt, und das drückt sich bis in die Wortwahl aus, also wenn Sie sagen, daß Baudrillard oder Veriliaux???? eine Hetzjagd machen oder etwas denunzieren als Simulacrum, da steht man auf der richtigen Seite der Welt. Dann ist es normativ, dann weiß man sozusagen, wie es ist, und meine Kritik an dem Text wäre, daß er das durchhält bis diese erstaunliche Volte am Schluß kommt, daß Sie sozusagen für einen eher linken Ansatz einen rechten Staatstheoretiker, nämlich Carl Schmitt, zitieren, also..., aber das, wie gesagt, das ist ein kleines bißchen unfair, weil Sie nicht richtig reagieren können, aber ich will es einfach nur festhalten, das ist für mich dogmatisch. Das dritte, was ich daraus gewinne oder abziehen will, das ist der Gedanke, daß Kunst innovativ sein muß. Und die Frage wäre, und das will ich als Frage nur stellen, man könnte ja auch anders sagen: Wieviel Vorrat an Neuem gibt es? Also sozusagen, wie oft kann sozusagen die Überraschung noch überraschen? Oder wann könnte Überraschung nicht mehr überraschen, so daß man also, wenn man etwas nicht Überraschendes sieht, staunt? Man geht in ein Museum und sieht etwas, was nicht überrascht, und staunt. Also, innovativ könnte ja auch bedeuten, daß die Kunst - vielleicht seit dem 19. Jahrhundert, vielleicht früher, da müßte man darüber reden, da müßten Sie vielleicht auch mehr dazu..., unter einen gewaltigen Temporalisierungsdruck geraten ist, und Temporalisierungsdruck würde heißen, sie muß ständig sozusagen Abweichungen produzieren, um Leute in die Zone der Sichtbarkeit zu bringen, die dann sozusagen wieder Kunst machen, und die Frage ist, wie lange geht das? Ist das vielleicht wie ein Hamsterrad, in dem man sozusagen läuft und läuft und läuft und jeder muß sozusagen schon vom Habitus her etwas produzieren, was andere vorher noch nicht produziert haben. Und das würde vielleicht auch eine gefährliche Entwicklung sein – ich als Systemtheoretiker bin kein Mahner oder so etwas, also überhaupt nicht, aber der Punkt wäre, wenn Temporalisierung rein prognostisch beobachtet würde, dann müßte das bedeuten, daß eines Tages nichts mehr überrascht und Nicht-Überraschung wäre keine Information. Also, ich denke, das wäre sozusagen der Punkt, wo man sagen würde, die Innovation könnte auch problematisch sein. 

Barbara Kuon: Aber man kann gar nicht anders als Innovation zu produzieren als Künstler, also es geht gar nicht anders. Und ich würde sagen, Ihre Sorge um das Erschöpfen des Vorrates sozusagen, das ist vielleicht sogar ontologisch, denn wenn Sie so denken, daß Kunst..., es gibt einen bestimmten Vorrat an Kunst und der braucht sich mit der Zeit auf, weil ein Künstler nimmt sich diese Option, ein anderer Künstler nimmt sich die andere Option, und am Schluß ist nichts mehr übrig und nichts überrascht mehr – da würde ich sogar vielleicht vermuten, daß da vielleicht so ein ontologischer Kunstbegriff doch dahinter steckt. Ich würde aber Kunst vielmehr als einen Austausch begreifen und beschreiben, also als Ökonomie letztendlich, es gibt, das ist nicht die Wirtschaft an sich, sondern es ist eine kulturelle Ökonomie, wo es darum geht, bestimmte Dinge über diese Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst, also zwischen profanem und musealen Raum, hin- und herzutragen. Und es passiert auch immer wieder, daß Kunstwerke sozusagen profanisiert werden, daß sie in den profanen Raum gelangen, und genauso kann man immer Dinge aus dem profanen Raum in den Kunstraum tragen, es muß eben nur eine Innovation sein in dem Sinne, daß es eine ökonomische Transaktion sein muß, die noch nie jemand vorher gemacht hat in der Weise. (Tape-Ende) Denn die alten, sozusagen die alten Positionen sind schon besetzt, da sind schon Namen dran quasi.

Peter Fuchs: Darf ich mal ganz kurz etwas dazu sagen – ich will es auch nur als Problem formulieren. Das erste Problem ist, daß wir nichts Neues wahrnehmen können. Wir operieren ja immer auf der Basis von schon gegebenen Informationen, also die erste Frage wäre überhaupt, wie kann etwas Neues entstehen? Der zweite Punkt ist eher persönlich – nicht was Sie anbetrifft, sondern was mich anbetrifft – wenn Sie sich lange mit Kunst beschäftigen und ich kann das hier nur sagen, daß ich das tue, dann überkommt Sie immer mehr und mehr eine tödliche Langeweile. Wenn Sie etwa an das Kunstforum denken, die Zeitschrift, die hier auch irgendwo ausgelegen hat in diesen Tagen, ich weiß nicht wie lange es sie gibt und in wievielen Bänden sie mittlerweile existiert, und wenn Sie sie lesen, lesen, lesen, dann kommt irgendwann der Punkt der Nicht-Überraschung, sondern man sieht nur noch, es wird überrascht, aber wodurch? Und ich will es nur als Problem formulieren, nicht etwa als jetzt These, man kann jetzt klar überlegen, was Kultur heißt, gibt es einen semantischen Brotkorb, aus dem heraus sich die Kunst bedient oder gibt es das nicht? Gibt es eine Dauertransformation, von der uns schon bekannt ist, daß etwas plötzlich wieder neu erscheint? All das ist offen. Aber was mir wichtig ist, ist, daß die Frage der Neuheit selber ein theoretisches Problem ist. Wie kann jemand etwas erkennen, was neu ist? Gäbe es wirklich einen Alien – wir würden ihn nicht sehen. 

Barbara Kuon: Aber die Frage, was neu ist, ist anders zu beantworten, es ist eine Frage des Kontextes einfach. Sie können ja..., also es war ja die Mona Lisa im Gespräch; die Mona Lisa ist gemalt worden einmal von Leonardo – dann war sie, sagen wir, im 19. Jahrhundert nicht mehr neu, aber im 20. Jahrhundert war es neu, daß Duchamp sie genommen hat und sie verändert hat, also ganz geringfügig verändert oder in einen anderen Kontext plaziert hat, er hat sozusagen nur die Figur genommen, das schon existierende Kunstwerk, und hat es in einen anderen Kontext gestellt, in seinen Kontext, er hat es leicht auch verändert, und so habe ich überhaupt nicht die Befürchtung, daß dieser Vorrat an möglichen Positionen in der Kunst ausgehen könnte. Es ist nämlich eine Frage des Kontextes, man kann die Dinge immer neu kontextualisieren, es ist eben kein Ding, was einmal da ist, was irgendwo in der Welt rumliegt, ein Künstler geht hin, findet es, nimmt es und bezeichnet es als Kunst. Sondern es ist eine Frage wirklich der ökonomisch-strategischen Transaktionen und der Kontextualisierung. Man kann unendlich diese Kontexte verändern. 

Peter Fuchs: Es dreht sich mir nicht darum zu sagen, es gäbe einen solchen Korb, sondern es geht mir darum zu sagen, daß mit Beginn des 19. Jahrhunderts vielleicht – über Zahlen können wir immer streiten – plötzlich Kultur entsteht als Vergleichbarkeit. Daß also immer mehr Kontexte in Vergleichbarkeits-Zusammenhänge geraten, und genau das beobachten diese Vergleichbarkeiten. Das wäre Kultur. Und jetzt wird es ungeheuer schwierig, vor dem Hintergrund möglicher Vergleichbarkeit, das ist durch die Massenmedien natürlich verstärkt, noch wahrzunehmen, was sich der Vergleichbarkeit entzöge. Man nimmt nur noch die Kontexte wahr und das Rutschen und Gleiten in den Kontexten, aber das wird dann eine weitere Diskussion. 

???: Ich möchte ganz gerne zu dem Begriff der Innovation etwas hinzufügen, weil der Begriff Innovation für sich selber besagt eigentlich noch überhaupt gar nichts Besonderes, wenn er zum Beispiel nur quantitativ im Sinne der Vergleichbarkeit benutzt wird. Es geht ja jetzt nicht in der Kunst nur um die Frage der Innovation, ich stimme Ihnen zu, Kunst hat etwas mit Innovation zu tun, es muß etwas Neues in die Welt kommen, aber man muß ja nun fragen, was Neues? Es geht ja jetzt nicht einfach nur um die Tatsache, daß es etwas Neues ist, weil dieses Neue, das kann sehr leicht den Charakter der Sensation haben und ist dann auch relativ schnell verbraucht, da stimme ich Ihnen wiederum zu; wir haben das in der Happening- und Fluxus-Bewegung erkannt, festgestellt, es gab eine Zeit, wo im Grunde genommen der Begriff der Provokation ein Zentralbegriff war, der etwas damit zu tun hat, bestimmte Erwartungshaltungen zu irritieren, im Sinne einer von Ihnen eben nicht erwarteten Neuigkeit. Es hat sich aber herausgestellt, daß dieser Begriff nicht hinreicht für die Bestimmung von Kunst. Das heißt, er ist relativ verbraucht, schnell verbraucht, man gewöhnt sich daran, und von daher stellt sich die Frage, ob dieser Begriff der Innovation nicht selber noch erweiterungsbedürftig ist, und zwar um einen weiteren Gesichtspunkt, nämlich – und das ist meines Erachtens auch die Frage, warum die Diskussion um die Kunst heute wieder besonders interessant wird, nämlich es stellt sich so die Frage nicht nur der Neuigkeit und damit auch der möglichen Beliebigkeit von Neuigkeit, sondern es stellt sich doch jetzt die Frage eigentlich, was ist eigentlich für den Menschen interessant? Was ist das, was ihm fehlt, was ist zum Beispiel das, was er braucht, was vielleicht noch nicht da ist? Das heißt, die Frage der Neuigkeit muß doch gerichtet werden eigentlich auch auf den Menschen und seine Situation hier auf dieser Erde, zum Beispiel die Lage des einzelnen Menschen innerhalb der Gesellschaft. Es ist eben angerissen worden die Frage des Zusammenhangs von Kunst und Politik, der gemeinsame Begriff ist der Gestaltungsbegriff, da stimme ich zu. Jetzt wäre es aber doch mal sehr interessant, auf diesem Hintergrund den Unterschied zwischen Kunst und Politik etwas schärfer herauszuarbeiten, wenn sie sich denn beide im Begriff der Gestaltung treffen. Aber dieses Beispiel mit der Politik ist deswegen auch interessant, weil es auch in der Politik ja nicht nur um die Herstellung von Neuigkeiten geht – das ist ja die Definition der Kunst – sondern es stellt sich doch die Frage nach der Form der Gesellschaft, so haben Sie es formuliert. Jetzt ist doch die Frage, welche Form wollen wir denn überhaupt? Kommt es darauf an, daß wir irgendeine Form haben oder irgendeine neue Form oder ist die Form unter Umständen systembedingt und sie wird uns praktisch anonymerweise durch das System beschert? Oder wo ist eigentlich der Ursprung der Form? Wie wird die Form der Gesellschaft begründet? Das ist doch der Punkt der Kunst. Wie wird die Form begründet, hat sie eine tiefere Begründung? Und ist es vielleicht auch so, daß diese tiefere Begründung erst eigentlich nach und nach erst aufgeht? Also wenn man schon Kunst und Politik vergleicht und sie mit dem Gestaltungsbegriff gleichsetzt, dann stellt sich doch die Frage nach der Form der Gestaltung auf eine ganz akute Art und Weise neu, sage ich jetzt mal, die Frage nach der Zuständigkeit für die Form, und da würde ich sagen, ist das doch die Bestimmung der Kunst, daß der Künstler für die Form zuständig ist. Daß er der verantwortliche Bestimmer der Form ist, daß er die Form begründet, und das ist meines Erachtens jetzt auch der Übergang zur Politik – wer begründet bei uns eigentlich die Form? Wer steht eigentlich in Verantwortung für die Form dieser Gesellschaft, kann man nur sagen, das System oder wie steht es denn mit uns? Ist es, reicht es zum Beispiel aus... (Zwischenbemerkung) bitte? Okay, dann will ich abkürzen und den Satz, der da gelautet hat, die Kunstwerke sind Leichname der Autoren, insofern als sie im Museum landen, daß der genau auch umgekehrt werden kann und man sagen kann, die Autoren werden gegenüber den Kunstwerken zu Leichnamen. Weil die Autoren irgendwann mal sterben. Was aber dann bleibt, ist eine über den Autor hinausreichende Nachricht, die unter Umständen interessant ist, weil sie etwas in die Welt gebracht hat, was wir alle brauchen, und der Autor konnte zwischendurch dann auch sterben. 

Barbara Kuon: Also, meine Intention war, zu sagen, daß eben das Kunstwerk als Leichnam des Autors interpretiert werden kann. 

???: Ja, ich habe ja gerade das Gegenteil gesagt. Ich habe gesagt, der Autor ist der Leichnam des Kunstwerks. 

???: Ja, also ich, zur Frage der Innovation. Ein Begriff, mir kommt in dem Moment etwas zu linear gesehen vor, denn woher haben wir ihn eigentlich? Der kommt doch aus den exakten Wissenschaften, wo jemand, der forscht, natürlich etwas Neues bringen muß, damit es überhaupt eine Relevanz hat, was er jetzt beigebracht hat. Also, da ist diese Linearität in den exakten Wissenschaften sehr viel genauer einzusehen als in den Künsten – ich nehme jetzt die Mehrzahl mal. Wo ich glaube, daß zwischen Innovation und Tradition eben diese Ambivalenz besteht, daß das Unabgegoltene im Vergangenen, wovon Sie ja auch gesprochen haben, in dem Moment, wo dann mit dem Vergangenen verglichen wird, aufgesucht wird und anders gesehen werden kann, ich würde jetzt noch nicht einmal sagen, neu gesehen werden kann, denn vieles, was einmal neu war, ist nicht mehr neu und vieles, was war, haben wir vergessen, kam plötzlich als eine Neuigkeit aus unserem Rücken auftauchen, dabei ist es historisch objektiv gesehen schon mal im Bewußtsein der Menschen gewesen.

Barbara Kuon: Das ist eben die Frage. Das Bewußtsein der Menschen ist kein..., es gibt nicht dieses kollektive Gedächtnis über alle Räume und Zeiten hinweg, und deswegen brauchen wir einen Ersatz dafür, es gibt auch das göttliche Gedächtnis nicht, was eigentlich dahinter steht wahrscheinlich. (???: Ja, das glaube ich nicht.) Und deswegen brauchen wir das Archiv, deswegen brauchen wir das Museum, damit die Dinge überhaupt bewahrt werden, damit das Alte aufbewahrt wird und wir überhaupt wissen, was eine Innovation sein kann. Denn wenn die Dinge nicht aufbewahrt werden, dann können wir Innovation als solche, wie Sie sagen, überhaupt nicht erkennen. 

???: Ein immer wieder neu auferstehendes Museum, ich nehme dazu den Shinto-Tempel, die shintoistischen Tempel sehen heute so aus wie wenn sie museal wären vor 3000 Jahren, aber ich war da ziemlich schockiert und , ja, das sieht ja unheimlich alt aus, aber andererseits, wenn ich so die Qualität betrachte, kann das ja eigentlich gar nicht so alt sein, und da wurde mir dann eben auseinandergesetzt, daß zum Shintoismus gehört, daß jede Generation den Tempel abreißt und wieder neu baut, und zwar auf die gleichen traditionellen Weisen – man könnte inzwischen, das ist sehr konservativ, man könnte diese Baumstämme anders schälen als sie eben traditionell geschält wurden, aber indem das ein Ritual ist, wird man sie so schälen, wie sie früher geschält wurden, sie werden runtergeflößt durch die Flüsse, die Flüßchen, während man sie natürlich auf Lastwagen verladen könnte – ich weiß nicht, ???, also ob man da ein bißchen betrügt, indem man einige hinunterflößt und die anderen dann doch mit dem Laster befördert (Lachen), aber jedenfalls werden die dann von A bis Z niedergerissen und neu gebaut, und da könnte man ja sagen, das ist ein lebendiges Museum und eigentlich die Innovation hineinreicht in die Tradition. Und dann ist es mir eben zu linear, wenn man dann von einer Innovation, die sozusagen sich dauernd überholt, was einmal neu kann morgen..., was heute neu ist kann morgen nicht mehr neu sein oder so, ja, was vorgestern neu ist, kann übermorgen wieder neu sein. Dieses, daß es sich durchaus mehrdimensional überlappt, daß man schon von einer Multidirektionalität der Zeit irgendwie auch ausgehen muß, was das Bewußtsein angeht.

Barbara Kuon: Also, ich würde sagen, die Innovation in der Kunst ist durchaus nicht linear, vielleicht eher so etwas wie eine archäologische Ablagerung, aber Shintoismus unterscheidet sich eben gerade von unserer Kultur dadurch, daß es eben nicht aufschreibt, nicht aufbewahrt, nicht archiviert und deswegen immer wieder neu gebaut werden kann, das Alte abgerissen, das Neue erbaut, so wie die Ikonen zum Beispiel in der orthodoxen Kirche, die werden, wenn die alt werden, die werden zerstört und es wird die neue Ikone gemacht, genauso wie die alte. Aber man kann nicht sagen, daß, also diese Art Innovation meine ich nicht, sondern es ist die ewige Wiederkehr des Neuen eben. Des Alten und gleichzeitig des Neuen, es ist dann egal, welches Wort man nimmt, ja, da gibt es diesen Unterschied einfach nicht. Aber unsere Kultur zeichnet sich doch dadurch aus, daß zum Beispiel da Vinci nicht zerstört wird und immer wieder neu gemacht wird, sondern er wird einmal aufbewahrt – man weiß, es ist ein da Vinci – dieser Name des Autors bleibt uns dadurch erhalten, und andere Künstler fühlen sich dadurch provoziert, ihre eigenen Kunstwerke zu machen, die eben nicht so aussehen wie Leonardo, da wird es sich vehement davon unterscheiden. Ich würde gern aber noch etwas zum Verhältnis von Politik und Kunst sagen. Wenn Sie sagen, es müßte eigentlich der Künstler sein, der dann die Form der Gesellschaft bestimmt... (???: Das habe ich nicht gesagt.) Oder der die Form der Gesellschaft zeichnet, oder... Also...

???: Das sind eben diese Mißverständnisse. Ich habe nicht gesagt, der Künstler muß die Form der Gesellschaft bestimmen, sondern ich habe gesagt, der, der die Form der Gesellschaft bestimmt, muß sich fragen, was ist daran Kunst? Oder handele ich nach ganz anderen Kriterien als nach denen der Kunst? Denn nach diesen anderen Kriterien wird heute die Form der Gesellschaft bestimmt. Nämlich nicht nach künstlerischen Gesichtspunkten, sondern nach ganz anderen – also, das wäre ein Mißverständnis. 

Barbara Kuon: Aber man kann schon sagen, also dieses multikulturelle Konzept ist letztendlich eine Art Collagepraxis, das muß man doch schon sagen. Wenn man aber sagt, der Künstler ist derjenige, der die Form der Gesellschaft bestimmen muß, dann wird es natürlich gefährlich, also so etwas würde ich zum Beispiel nie sagen, denn, also man kann sagen, Hitler hat sich insofern als Künstler verstanden und wollte die Gesellschaft nach seinem Bild prägen oder auch Stalin, und da kommt dann etwas Totalitäres bei raus. Aber in demokratischen Gesellschaften ist es vielleicht besser, wenn man die Kunst nur als Formenvorrat betrachtet, als exemplarische Figur, aus der die Politik schöpfen kann, wenn sie will. Und eigentlich muß sie daraus schöpfen, denn es gibt keinen anderen Formenvorrat. 

???: Ich will in dem Sinne auch nur etwas ganz Kurzes ergänzen, was mir dann gestern eben aufgefallen ist, als wir diesen Cage-Raum besucht haben, wider den Text von Thoreau, der ja zur Pflicht, zum Ungehorsam gegenüber dem Staat aufruft. Dieses Kunstwerk, das war gestern alles völlig widersprüchlich, weil die Kunst ja irgendwie auch immer noch die Anlehnung hat oder die Idee, sich an die Sinne zu wenden, aus dem Moment, aus dem Witz manchmal geboren ist, und dann tragischerweise in Form von Pädagogik kommt, die meint, sie erklären zu müssen. Eine Kunst, die eben in dem Sinne auch nicht mehr verständlich ist, auch aus sich selber heraus, auch wenn man sich bemüht, sozusagen die Zeit, also Thoreau ist zu verstehen, Cage ist zu verstehen - ein Problem war natürlich die Lüftungsanlage, die ja alle, jede Kunst unmöglich macht in dem Sinne, auch wie sie vom Künstler gewollt ist – aber diese Formen von Interpretation, dieses Hineinlegen dessen, was... glaubt zu wissen, was der Künstler gewollt hat, womit ja Sprachwissenschaftler oder Germanisten auch ständig zu kämpfen haben, die einerseits einen Beruf daraus machen und andererseits immer auf Künstler treffen, die sich ziehen, weil sie die eigenen Gedanken nicht mehr nachvollziehen können und auch die Beeinflussung nicht, also die Frage der modernen Kunst ist natürlich auch die Frage, ist sie nur noch interpretierbar oder verstehbar über Zeitschriften, die uns Interpretationen sozusagen liefern, wie wir es zu verstehen haben. 

Peter Fuchs: Ich darf, ich muß gleich gehen, das habe ich ja schon gesagt, deswegen (Lachen), deswegen will ich jetzt nur noch eine Schlußanmerkung machen. Luhmann spricht ja nicht einfach von Kunst, er spricht von Weltkunst, und er hat mit Welt dann etwas Besonderes im Auge, was wir jetzt nicht näher thematisieren können. Als eben von Politik und Gesellschaft die Rede war, und das ist jetzt nur so ein Memento, was ich in die Welt bringen möchte, dann reden wir von einem sozialen System, in dessen Umwelt mindestens sechs Milliarden Menschen leben. Es wäre geradezu absurd anzunehmen, daß sozusagen Formen von irgendjemandem einschreibbar und bestimmend hergestellt werden können, wir haben mit Evolution zu tun, also mit unvorhersehbaren Prozessen mit einer unglaublichen Komplexität, die ja – ich trenne eben politisches System und Gesellschaft – die sich dann in den politischen Systemen der Weltgesellschaft spiegelt. Also hier ist eine ungeheure Komplexität, und wir sind sozusagen an einer Stelle innerhalb dieser Weltgesellschaft, an einem kleinen Ort, und können jetzt nicht einfach sagen, die Kunst definiert oder bestimmt oder sie müßte beteiligt sein – nichts dergleichen, sie muß überhaupt nicht, sie befindet sich in einer Evolution, und ich will einfach nochmal auf diese Komplexität hinweisen, weil die Gefahr der Unterkomplexität, die liegt immer schrecklich nah. Und damit breche ich dann auch wirklich auf. Danke. Vielen Dank. (Applaus)

???: Naja, aber an diesem Punkt, wo der Herr Fuchs jetzt leider gehen muß, da wird die Sache ja erst richtig interessant, denn dahinter könnte ja die These stehen, daß heute keiner mehr kompetent ist für die Gestaltung der Gesellschaft, weil er nur als einzelner gleichsam innerhalb des Systems sein ganz spezifisches Teilsystem erfüllt, und damit ist die Sache erledigt, und dann sind wir sehr schnell bei der unsichtbaren Hand von Adam Smith, auf die man sich ja dann auch in solchen Zusammenhängen gerne beruft, im Wirtschaftsleben. Also die Frage ist für mich schon sehr brisant, wer ist jetzt hier überhaupt kompetent für die Gestaltungsfrage der Gesellschaft? Und da ist eben dieses Beispiel mit Adolf Hitler schon sehr interessant, denn ich finde es schon sehr interessant, einmal die Frage des Dritten Reiches unter diesem Aspekt der Kunst zu bedenken. Und ich unterstelle jetzt mal Adolf Hitler – ich lasse jetzt mal jede moralische Wertung heraus – sondern ich unterstelle ihm - oder nicht? (Zwischengemurmel) Also, irgendwie verstehe ich das nicht ganz, jedesmal wenn ich etwas sage, wird er ganz unruhig. (Diskussion im Hintergrund, Gemurmel) Ja, ich greife doch jetzt nur mal einen Gedanken, ich greife doch mal einen Gedanken raus, von dem ich glaube, er müßte noch tiefer, noch tiefer mal diskutiert werden. Denn der Vergleich mit Kunst und Politik, der ist überhaupt noch gar nicht wirklich – meines Erachtens noch nicht wirklich geklärt. Und das Beispiel von Adolf Hitler ist ein Musterbeispiel dafür, wie wir diese Diskussion ständig verdrängen und nicht wirklich auf den Kern bringen, und ich bin Ihnen insofern sehr dankbar dafür, mal diesen Vergleich hergestellt zu haben. Aber laßt uns doch bitte, nachdem jetzt dieser Vergleich da ist, laßt uns den doch einmal ein bißchen tiefer untersuchen. Warum denn nicht? Denn es geht doch um die Frage. Hier werden immer so bestimmte Behauptungen aufgestellt, hier wurde gesagt z.B., Beuys plädierte für die Abschaffung der Grenzen zwischen Kunst und Leben. Das ist einfach eine Behauptung, die nicht stimmt, die ist genauso blödsinnig wie die andere Behauptung, Beuys hätte z.B. gesagt, alles sei Kunst. Das ist alles Quatsch. Die Frage des erweiterten Kunstbegriffes ist die Frage, wie die Nicht-Kunst in die Qualität der Kunst gebracht werden kann. Das ist eine Frage der Potenz, wenn hier die Rede davon ist, daß jeder Mensch Künstler ist, ist damit ja nicht gemeint, daß jeder sich im Teilsystem der Kunst als kompetent ausweisen könnte, sondern damit ist doch nur gemeint, daß hier die Frage der Kunst mal bezogen wird auf andere Zusammenhänge denn als die nur der Malerei, der Plastik, der Aktionskunst und so weiter und so fort. Also, laßt uns doch mal diese Begriffe etwas gründlicher bearbeiten und bitte, ich möchte jetzt die Gelegenheit haben, kurz was über Hitler zu sagen, ja nun, nein, aber dann reden dann wir lieber über die Neofaschisten oder wie? (Gemurmel) Ja! Das ist es nämlich, diese Fragen werden abgewürgt. (Gemurmel) Ja. Das ist doch die Frage des Gesamtkunstwerks, die hier gestellt wird. (Gerede im Hintergrund) Wo ist jetzt das Problem? 

Barbara Kuon: Ich habe das eingebrockt, dann kann ich ja auch die Suppe auslöffeln. Diesen Vergleich mit Hitler... (Gerede im Hintergrund) Darf ich aber noch das abrunden, den Vergleich? 

???: Ja, ich habe noch gar nichts gesagt. (Gerede im Hintergrund) Ich möchte gerne diesen einen Gedanken ganz kurz zu Ende führen. (Gerede im Hintergrund) Ja, aber ich war... (Gerede im Hintergrund) 
???andere Person: Dem Beispiel, dem die Kunstgeschichte als Künstler ???. Ich als Pole, ich als Deportierter in Deutschland, möchte ich das verstehen, was über diesen ??? sagen kann. (Applaus) 

???: Ich danke Ihnen sehr, und ich will wirklich versuchen, die Sache ganz kurz zu machen, dann darf man nachher wohl nicht sagen, ich hätte die Sache verkürzt. Weil hier ein Komplex angesprochen wird, den wir meines Erachtens wirklich bearbeiten müssen. Gesetzt Hitler habe sich selber als Künstler definiert und gemeint, er müsse die Idee des Gesamtkunstwerkes übertragen auf die gesamte Gesellschaft, gesetzt das hat er getan, dann wäre es mal interessant herauszuarbeiten, wo liegt denn eigentlich sein Fehler? Denn damit müssen wir uns mal befassen, welchen Fehler hat er denn bei dieser Theorie oder, falls es eine Theorie war, bei diesem Vorhaben gemacht? Und da ist die Antwort meines Erachtens, die liegt auf der Hand, er hat den Begriff der Kunst, wie er z.B. bei Wagner im Gesamtkunstwerk durchaus angebracht war, nämlich wo eine Bühne da war, ein Raum, in der diese Bühne stattgefunden hat, und in der konnte sich eine Gestalt entfalten, für die z.B. dann einer oder mehrere verantwortlich waren, in dem Falle war es der Wagner selber. Wenn ich jetzt diese Idee übertrage auf die Gesellschaft im ganzen, dann muß mir klar sein, und das war Hitler nicht klar, das war ihm gar nicht klar, dann muß ich eine Schwelle überschreiten, in der sich die Frage nach der Gestaltungskompetenz, also der Freiheit des Künstlers, ganz neu stellt. Denn ich muß ja damit rechnen, daß ich jetzt als Künstler – ich als Adolf Hitler bin Künstler – wieso sind die anderen Menschen denn nicht Künstler? Wieso sind sie nicht Künstler? Die Frage also, in dem Moment, wo die Gesellschaft als künstlerisches Problem ins Spiel kommt, stellt sich die Freiheitsfrage auf einem neuen Niveau, ich kann sie nämlich nicht mehr für mich alleine in Anspruch nehmen als Künstler, der ich verantwortlich bin für meine Form, sondern ich muß jetzt auf einer höheren Ebene fragen, wie sind, wenn wir alle Künstler sind, diese Freiheit auf höherer Stufe gleichsam in einer Art Gesamtkunstwerk zu bringen, indem der Mensch Teil des Kunstwerks und damit Kunstwerk und Künstler zugleich ist. Ich weiß nicht, ob das verstehbar ist. Es ist hier versäumt worden, bei diesem Schritt von der Kunst in die Gesellschaft, die Freiheitsfrage, als Frage der Gestaltungskompetenz für das Ganze neu ins Bewußtsein zu bringen. Und wenn als Beuys jetzt sagt, jeder Mensch ein Künstler, dann fordert er eigentlich genau das Gegenteil dessen, was Hitler getan hat, nämlich er sagt, und das ist auch seine Konsequenz, Hitler mußte die Demokratie aus der Politik wegschaffen, weil er die Kunst vielleicht wollte. Die wirklich moderne, interessante Forderung ist die, wie kriegt man die Demokratie in den Kunstbegriff hinein? Denn erst da ist die Frage, jeder Mensch ein Künstler, ganz genau bezogen auf die Kompetenz jedes Menschen als Demokraten, der mit gleichberechtigter Stimme an der Gestaltung der Welt mitarbeitet. Und da ist die Frage, ob dieser Demokratiebegriff nicht der Politik und dem Betreiben der Politik entzogen werden und in die Zuständigkeit der Kunst gesetzt werden muß, nämlich dann würde Demokratie heißen, ich muß die Demokratie in mir selber ganz neu begründen, und sie ist nicht mehr irgendein politischer Formalismus, dessen sich die Parteien bedienen können, damit sie letztlich bestimmen, in unserem Namen, die wir wählen. Das meine ich, sei der entscheidende Punkt, also die Freiheitsfrage. Die hat, die ist bei uns noch nicht wirklich geklärt. 

???: Ich, also, ich lasse mal jetzt den Adolf ein bißchen beiseite. Man kann natürlich auch sagen, wäre er ein besserer Maler gewesen, so wäre uns allerlei erspart geblieben. Ein schlechter Schriftsteller war er schon mit „Mein Kampf“, also wäre das zum Ausdruck gekommen, wie er eben malt und wie seine Ästhetik ist, abgesehen von seiner Verehrung von Wagner, dann wäre der Menschheit allerlei erspart geblieben. Aber ich möchte gerne einen Begriff in Überkreuzung mit Innovation bringen, welcher außerordentlich innovativ ist heute und jetzt, und das ist Manipulation. Also, die Manipulationspotentiale haben dermaßen zugenommen in unserer Gesellschaft, daß über die Massenmedien ein fast unendliches Manipulationspotential vorhanden ist, so daß die Images, wenn man dann schon von Politikern, quasi-Künstlern, spricht, also die Selbststilisierung des Politikers als Image, schon die Tendenz hat zur Kapitalisierung, das heißt, wieviel Kapital kann man jetzt in dieses Image hineinsetzen, damit der Betreffende dort und dort ankommt - da müssen Sie ja nur an die US-Wahlen im Moment denken, nicht wahr – und dieses finde ich, daß ist nun das, was eigentlich uns bedrückt im Augenblick, was mir also die Atemnot verschafft, daß ich sagen würde, wie aus ???, was ein hochgegriffener Vergleich ist, ich bin privilegiert, ich kann nicht atmen. Ich kann nicht atmen, daß ist dieser unendlich massive Druck von Manipulation durch, auch durch das Prinzip der Zahl, also wenn man jetzt Luhmann nimmt und sagt, gut, Wirtschaft ist Wirtschaft, das dreht sich dort um Zahlen, dann müßte ich jetzt einen Text von Nietzsche zitieren, da ist wahrscheinlich keine Zeit vorhanden - er ist aber kurz, ich werde den mal schnell lesen. (Gelächter) Das ist ein kurzer Text von Nietzsche, ich muß ihn nur finden, das ist das Problem. Nietzsche spricht von der..., kleinen Moment... Also, „Grundgedanke einer Kultur der Handeltreibenden“ - Friedrich Nietzsche in der „Morgenröte“, Kritische Studienausgabe und so weiter. Ich zitiere: „Man sieht jetzt mehrfach die Kultur einer Gesellschaft im Entstehen, für welches das Handeltreiben ebensosehr die Seele, als der persönliche Wettkampf es für die alten Griechen und als Krieg, Sieg und Recht es für die Römer waren. Der Handeltreibende versteht, alles zu taxieren, ohne es zu machen, und zwar zu taxieren nach dem Bedürfnis der Konsumenten, nicht nach seinem eigenen persönlichsten Bedürfnis. Wer und wieviele konsumieren dies?, ist seine Frage der Fragen. Diesen Typus der Taxation wendet er nun instinktiv und immerwährend an auf alles, und so auch auf die Hervorbringungen der Künste und Wissenschaften, der Denker, Gelehrten, Künstler, Staatsmänner, der Völker und Parteien, der ganzen Zeitalter. Er fragt bei allem, was geschaffen wird, nach Angebot und Nachfrage, um für sich den Wert einer Sache festzusetzen. Dies zum Charakter einer ganzen Kultur gemacht, bis ins Unbegrenzte und Feinste durchgedacht, und allem Wollen und Können aufgeformt, das ist es, worauf ihr Menschen des nächsten Jahrhunderts stolz sein werdet, wenn die Propheten der handeltreibenden Klasse recht haben, dieses in euren Besitz zu geben. Ich aber habe wenig Glauben an diesen Profit.“ – Nietzsche. 

???: Wir haben sehr viel gesprochen über neue, das ist natürlich, das gehört wahrscheinlich auch zu meinen Fragen, am Anfang, als junger Künstler habe ich mir diese Frage gestellt, ich glaube, es mein Werk, meine Idee, mein Konzept oder mein Programm, wie ich das auch nenne, ist vielleicht nicht neu, aber ist etwas anderes passiert in die Kunst, aber das, was ich wirklich sagen will, es wäre vielleicht wichtig, in mein Programm, in mein Werk, das zu machen, was die heutige Kunst verloren hat, 20. Jahrhundert-Kunst. Das ist die Tiefe. Das gehört auch zu der Frage über den Hitler. Wir können nicht mehr tiefer etwas sich überlegen, weil wir haben Angst, gibt es Zensur, Auto-Zensur, und es geht immer über schnell schnell, intelligent intelligent, aber die Tiefe ist nicht mehr dabei. Wir sind alle intelligent, wir haben alle studiert, wir wissen viel, aber verstehen wenig, weil wir keine Zeit haben zu verstehen. Die Kunst, die Neuheit in der Kunst, ist passiert wie rennen, Jogging-Kunst, meine ich – schnell gemacht, schnell gesehen und schnell vergessen. Und das ist das Drama von heutiger Kunst. Sie sind ein typischer Experte über Beuys, Beuys hat eine Strategie gehabt, ein Werk konnte tiefer gehen, er hat meditiert – was wäre ein Werk? Was wäre das Leben? Weil die beiden Pole sind immer dabei bei einem Werk, wenn das Leben nicht dabei ist, das Werk ist auch nicht dabei für mich mindestens. Wir haben uns auch diese Frage gestellt – was wäre die Kunst? Für mich ist das ziemlich, vielleicht nicht einfach, aber kompliziert zu machen als Werk. Ich habe keine Probleme zu sehen ein altes Bild als gutes Werk, ich bewege mich in die Zeit ohne Grenzen, zum Glück gibt es keine Grenzen in der Natur, in der Geschichte auch nicht, ??? nicht mehr, aber die Idee, ein Werk kann sich schaffen als etwas Neues, als etwas anderes mindestens, kommt von der Geschichte, und deswegen bin ich mit Ihnen d’accord, daß ohne Geschichte, ohne diese Krippe, die sich entwickelt in der Kunstgeschichte, kann solch, Entschuldigung, so ein Konzept wie meins nicht kommen, es ist nicht möglich. Es ist eine Synthese über, was wäre die Kunst heute möglich? Was wäre noch ein Bild möglich zu malen? Einen gewissen Stolz auch zu haben, daß ein Bild passiert ist, ich meine der Künstler, nicht vielleicht das Bild ist stolz. Entschuldigung. Danke schön. (Applaus) 

Kornelia von Berswordt-Wallrabe: Ich finde das eine ganz wichtige Äußerung, zu der Frage der Innovation noch einmal - das hat vorhin Herr Böll gesagt - in einen Diskurs, und die Kunst ist ein Diskurs, wie die Wissenschaft jeder bestimmten Richtung ein Diskurs ist, und darin dann die Neuerungen. Aber es geht nicht um das Neue, weil das Neue, das ist etwas, das weiß ich nicht, aber in der, in den verschiedenen, wir haben vorhin oder ich habe es vielleicht auch gesagt, in den Modellen von Welt, in den Möglichkeiten von unterschiedlichen Weltentwürfen, aber vielleicht lasse ich mal den Begriff des Weltentwurfs weg, sondern der Frage nach einem Modell von Welt, dort andere Formen vorzugeben in Werken, in anderen Werken, aber immer auf der Ebene dessen, was die Leute sind, die diese Kunst dann verstehen, also ich bin noch immer bei der Frage nach dem Alles-ist-möglich, natürlich haben wir die vielen Milliarden Leute auf der Welt, aber nicht, es kann nicht der Anspruch sein und er ist es auch zu keiner Zeit, nun für diese 6 Milliarden Kunst zu machen, also hier ist dieser Begriff der Innovation nicht, also den sehe ich nicht nur als platt neu. Also da muß deutlich sein, daß innerhalb der Fragen der Kunst sich da eine Hinzufügung ereignet. Ich würde natürlich, wie kann es anders sein, zu der Frage des Museums Stellung nehmen, und Sie haben sehr deutlich gesagt, inwieweit das Museum ein Produkt des 19. Jahrhunderts ist, und dort wurde gesammelt – das Museum, dem ich vorstehe, ist eine Konzeption von 1876, und es ist eröffnet worden 1882, und darin ist die Kunst, damals schon die holländische Sammlung gehängt worden, in einem Bereich die Kunst, im anderen Geschoß, in den anderen Geschossen der Bereich der Archäologie und dessen, was sozusagen das Historische war. Warum ich aber doch dieses nochmal zur Debatte bringen möchte, ist die Frage nach den Werken in den Museen als Archiv und da sozusagen das Museum als Gedächtnis, aber gleichzeitig die Werke als die Leichname. Und das ist ein Punkt, und da haben Sie auch noch angesprochen, inwieweit die Avantgarde gegen genau diese Musealisierung der Werke sich gewandt hat oder nicht der Werke, sondern erstmal waren ja die Avantgarden nicht drin, also hier meine ich wären wir sehr gut beraten, wenn wir reden könnten, oder wenn das Museum es schaffte, aus dieser Vorstellung des Museums des 19. Jahrhunderts herauszutreten; das tun ja im großen und ganzen mindestens mal die deutschen Museen, sie finden Sammlungen kaum noch ausgestellt, man hat permanent eigentlich immer, von München kommend bis in den Norden immer die gleichen Künstler, die können wir an zwei Händen im Grunde abzählen, und das variiert dann, je nach Region, noch über die Regionskoryphäe, mehr oder weniger. Man nutzt tatsächlich das Museum wie einen Behälter, und das ist eine fragwürdige Angelegenheit, bei der ich nur dazu plädieren kann, die Werke wieder in eine Koaktion miteinander zu stellen. Also, wir haben, sagen wir mal, Duchamp ausgestellt und „Elle a chaud au cul“ (L.H.O.O.Q.). Wurde gerahmt in einem Rahmen des 17. Jahrhunderts, dunkelfarbig, dunkelholzfarbig, und hing ganz normal in der Sammlung der Portraits, und die Leute gingen da ganz normal lang, wie sie eben die Holländer betrachteten, und auf einmal hing da so ein verschandelter Leonardo, wie die Leute dann auch dachten. Also hier es geht es genau um die Frage, daß exakt diese Form der Archivierung meines Erachtens den Tod der Künste bedeutet oder dieser Werke bedeutet, eine lange Periode von Zeit dort hineingehängt, dann sind die Werke, wie ich Ihnen zustimme, die Leichen, aber das ist meines Erachtens die falsch verstandene Museumsarbeit. Das ist der eine Punkt, der andere Punkt ist, wie kommen die Werke und wo ist die Macht anwesend, nämlich die Werke in die Museen zu bringen. Auch da können wir sehr schön sehen, wie eine ganze Mafia nun all immer wieder diese gleichen an zwei Händen abzuzählenden Künstler womöglich in die Museen heute - ich spreche mal einfach von den letzten 10 Jahren, kann auch eine andere Zeitspanne sein – dort einbringt, aber das heißt noch nicht, daß nun auf Dauer die Werke sind, die dort hängenbleiben werden. Wir hatten mal eine gewisse Zeit, da mußte dann überall ein Jeff Koons hängen, dann wurde er wieder abgehängt, oder es mußten die Wilden hängen, dann wurden die auch wieder abgehängt, ich will nur sagen, hier geht es um die Frage, ist die Position tatsächlich eine Machtposition oder ist es eine Position, die die Kunst ernst nimmt, oder man muß womöglich sehr unterscheiden unter dem Aspekt, daß man sagt, ich nutze meine Position, meine Machtposition, um diese Macht auszuüben, oder ich nutze diese Position, um im Rahmen des Diskurses von Kunst, in dem ich dann womöglich der Wissenschaftler bin oder der Museumsdirektor, der diese Entscheidung trifft – inwieweit trifft er die mit seinen Mitwissenschaftlern, das sind alles Fragen, nutzt er seine Macht wozu oder nutzt er sie worüber? Also das wäre noch mal eine Frage, die zu stellen wäre. Vielleicht mache ich hier einen Schluß, und ich komme.... (Dazwischengerede) Wir hatten vorhin schon noch kurz den Begriff der Betrachter, der Betrachter usw. Und dort war ja, stand ja die von meinem jetzt, von Herrn Fuchs, da war ja die Überlegung zu sagen, jemand sagt, die Betrachter gucken, wer sagt: Aha, das Bild ist gut. Das war die Intention einer der Funktionsweisen, einer sagt, das ist gut, und dann können die anderen folgen. Sie betrachten nämlich, wie der Betrachter betrachtet und kommen dann zu ihrem Werturteil. Die Mafia würde ich beschreiben in der Situation derer, die über Kunst schreiben, derer, die über bestimmte, immer wieder die gleichen, die, die sie ausstellen, also es gibt so einen kleinen inneren Zirkel, den gibt es in allen Künsten - übrigens will ich immer noch mal sagen, deutlich Herr Huber auch, wenn ich von dieser Kunst spreche, die Mechanismen, die glaube ich gelten, sowohl für die bildenden als auch für die Musik und so weiter, in Nuancen womöglich, hier also der Punkt, ein sich selbst unterhaltendes System von Gangarten, wie man dann die Wertschöpfung betreibt, aus der dann ein Name sich, ein Name extrapoliert wird, der dann als der große Künstler in den Auktionen, bei den Manipulationen, wir haben es in manipulativer Form, Sie haben es vorhin angesprochen, kreiert wird. Und das, wie das im einzelnen ist, ich denke es geht um ein System von unterschiedlichen Kritikern, unterschiedlichen Museumsleuten, und es gibt natürlich auch die Museumsleute, die gleichzeitig wieder Händler sind. Also das haben wir alles in der Kunst, und so funktioniert das. Und da die dezidierte andere Museumsstellung, die wird zu fragen sein, die wird möglicherweise zu wünschen sein.

Barbara Kuon: Also, ich muß sagen, diese Vorstellung einer Kunstmafia macht mir nicht so große Angst, denn ich weiß auch nicht wo man die Unterschiede wirklich ansetzen kann, letztendlich ist es wahrscheinlich fließend zwischen, ich weiß nicht, Kunstmafia, Kunstbürokratie, es ist alles irgendwie ineinander verwoben, und man kann es sicher nicht genau auseinanderhalten. Aber was mich tröstet ist, daß auch das größte Schwein sozusagen aus der Kunstmafia muß, um interessant zu werden, wenn es sich wirklich inszenieren will, z.B. als Ausstellungskurator... (Tape-Ende)
5. Kassette

Barbara Kuon: ...als Händler oder was auch immer, sich auch dieser Logik der Innovation unterwerfen, auch dieser Logik der Sammlung unterwerfen. Wenn jemand keine interessanten Ausstellungen macht, auch wenn er noch so manipuliert, ist er schnell wieder out, also niemand redet dann mehr von ihm, vielleicht höchstens als reiner Manipulator, aber das ist nicht so eine interessante Position, also auch der größte Mafiosi muß sich dieser Logik unterwerfen, und wenn Sie sagen, daß, mit den Leichen, also ich habe z.B. nichts gegen Leichen, aber wenn es vielleicht ein unangenehmer Begriff ist, wenn Sie dann die verunstaltete Mona Lisa unter die klassischen Kunstwerke hängen, dann ist das auch eine innovative Form der Ausstellungspraxis, es ist genauso eine Innovation, die diesmal nicht vom Künstler vorgenommen wird, sondern auch vom Ausstellungsmacher, der sich ja durchaus auch wie ein Künstler verhalten kann und entsprechende Strategien verwenden kann. Ich möchte noch einen Satz sagen zu Hitler als Künstler, weil das ja doch irgendwie auf großes Interesse gestoßen ist und weil ich das angefangen habe. Hitler als Künstler ist eigentlich ziemlich einfach zu verstehen. Er war als Künstler, wenn man so sagen kann, Klassizist, kleinbürgerlicher Klassizist mit schlechtem Geschmack, und so weiter, bloß daß er natürlich, was auch in der Luft lag in der damaligen Zeit, aber er hat es natürlich auf die Spitze getrieben, diesen klassischen Humanismus ausgehöhlt hat, oder man kann sagen, er war schon ausgehöhlt zu dieser Zeit, er hatte schon seine ganze Substanz verloren, ersetzt hat durch Biologismus einfach, also Klassizismus mit biologistischem Ansatz, mit biologistischem Kern, kann man so sagen. Und man muß sagen, daß der Biologismus heute auch wieder im Kommen ist, nicht unbedingt in der Kunst, aber in den Wissenschaften doch schon auch. Ich möchte jetzt aber genauso wieder von Hitler ablenken, weil, damit soll es jetzt auch gesagt sein, und wenn nochmal Kunst und Politik zusammen gedacht werden kann, würde ich in unsere absolute Gegenwart gerne springen, und wir haben ein wunderbares Beispiel, nämlich das berühmt-berüchtigte Wort Leitkultur, was man absolut ästhetisch analysieren und zwar sehr gut analysieren und dadurch auch sehr gut verstehen kann, denn dieser Leitkultur entspricht, würde ich mal behaupten, eine ganz bestimmte Ästhetik, und zwar, die ist gerichtet gegen diese Ästhetik des Multikulturellen, also dieses Patchwork, Collagepraxis usw., da wird jetzt versucht, von Seiten von Herrn Merz vor allem, dem eine andere Ästhetik entgegenzuhalten, mit diesem Begriff der Leitkultur, und man kann sicher sein, daß ästhetisch gesehen ist die Leitkultur kein Mix, keine Collage, kein Minderheiten-Patchwork, entspricht nicht einem fragmentierten Gesellschaftsbild, also einer sehr heterogenen Gesellschaft, die wir aber de facto sind, also Herr Merz versucht eben, den tatsächlichen Zustand der Gesellschaft, die sehr heterogen ist - und zwar gehen die Unterschiede nicht nur Ausländer, nicht-Ausländer, sondern genauso Generationenunterschiede, die fast viel stärker sind, zwischen jung und alt usw., also es gibt sehr viele Differenzen in dieser Gesellschaft, und da ist es besser, diese angeblich natürlichen Differenzen, wobei ich bestreiten würde, daß sie so natürlich sind, also, es ist viel besser, die als künstliche Differenzen zu betrachten und eben ästhetisch damit umzugehen. Und man müßte sich wirklich fragen, was für eine Ästhetik entspricht diesem Wort Leitkultur? Also, wer dazu Vorschläge hat, die würde ich gerne hören. (aufgeregtes Gerede im Hintergrund, Applaus, aufgeregtes Gerede im Hintergrund)
???: Ich darf vielleicht zunächst mal zu dem hier oft strapazierten Begriff des Innovativen und Neuen etwas sagen, da hat mir insgesamt bei allen Diskutantinnen und Diskutanten gefehlt, die unmittelbare Beziehung zwischen dem, was jemand aufnimmt, und dem, was jemand macht. Das heißt, wenn Sie hier den Herrn Groys berichten und seinen Archiv-Gedanken, dann hat das unmittelbar was zu tun mit aktueller Kunst, beispielsweise Herrn Kabakov. Das ist ganz wichtig, man kann denke ich Herrn Groys hier nicht referieren ohne diese Beziehung zur aktuellen Kunst. Nur dadurch bekommt das ganze einen Sinn, und insofern würde dann der Einwand von Frau Berswordt-Wallrabe daneben gehen – es ist eben nicht gemeint, daß auf der einen Seite in riesigen Stapeln von Archiven irgendwas verschwindet und oben wird immer mal gerade das situative Event gemacht, sondern es geht ja um die Beziehung. Kunst hat sich ja nie anders, in Anführungsstrichen entwickelt, da kann man nochmal auch über die Frage der Unsterblichkeit so eine kleine Novelle von Arno Schmidt zitieren, deren Namen ich vergessen habe, da geht es aber darum, daß jemand irgendwo in Peine, in der Lüneburger Heide, in eine Litfaßsäule geht und dort unten in diese Unterwelt kommt, und da stellt sich nun folgende Frage: (Zwischenbemerkung) Bitte? Genau, ja, Entschuldigung, danke Herr Schreiner, da stellt sich nun die Frage, wer denn nun im Sinne des Asiatischen, wer denn aus dem ewigen Kreislauf herauskommt, wer nicht mehr wandern muß. Und das sind immer alle die, die nicht mehr von irgendjemand erwähnt oder wiedergefunden werden. Das Ganze ist natürlich eine Abrechnung selbstverständlich mit ???, ebenso wie Herr Hauff bei seinen Phantasien aus dem Bremer Rat, das ist eine Abrechnung mit der aktuellen konkurrierenden Literatur, aber hier ist es nochmal sehr gut, weil umgekehrt Schmidt auch darauf aufmerksam macht, daß eben nur das, im Sinne des Archivieren, aktuell bzw. produktiv wird, wenn es noch wieder jemand aufnimmt. Das ist ein ganz ganz wichtiger, entscheidender Punkt, und von daher meine ich, daß diese ganze Frage des Innovativen und Neuen etwas ist, was sich schon auf der Folie des Alten abspielt, aber ich glaube auch nicht, daß man das Neue in Anführungsstrichen, in irgendeiner Weise definieren kann. Ich würde auch nicht sagen, Herr Stüttgen, auch wenn es eine Möglichkeit ist, es im Sinne des Gesellschaftlichen, so wie es Beuys gemacht hat, aber es muß nicht sein, es kann auch jedes andere neu sein. Und zum Innovativen, würde ich denken, ist hier auch nie gefallen, es gibt ganze Kulturen, deren Innovationsbegriff völlig anders ist – die ostasiatische Kultur, die islamische Kultur, wenn Sie mit westeuropäischen, nicht, das ist nun mal eine bestimmte Entwicklung in unserem Kulturkreis. Der auch nicht erst im 19. Jahrhundert angefangen hat; dieser Innovationsdruck – oder was heißt Druck, die Erscheinung, das Phänomen der Innovation von der europäischen Kunst zumindestens seit der karolingischen Zeit, ein typisches Element, was sie von allen anderen vergleichbaren, auch Hochkulturen unterscheidet. Warum auch immer? – Ich weiß darauf keine Antwort, aber wir müssen es feststellen. 

So, und ganz zum Schluß möchte ich irgendwas zur Tagesordnung sagen. Ich fände es gut, wenn die Damen und Herren, die jetzt hier eigentlich am Nachmittag nochmal was sagen sollten, vielleicht doch nochmal einen Moment auf das Podium kommen und nicht die jetzt durchaus kontroverse und interessante Diskussion repetieren, sondern von sich aus nochmal zu einigen Themen Stellung nehmen, es ist ja hier auch deutlich heute differenziert worden, zum Verhältnis von Kunst und Gesellschaft steht hier, darüber ist ja nun wirklich sehr ausführlich geredet worden, und nun aber nochmal die Zeitgenossenschaft von Kunst, auch ein Aspekt, der hier in den Diskussionen ständig dabei war, aber ich denke, es sollten die, die dazu ein paar Worte sagen sollten, doch – vielleicht verkürzt, weil es sonst endlos wird – aber aus meiner Sicht hier nochmal kurz auftreten. Vielleicht ist das ein Vorschlag zum weiteren Vorgehen, wenn Sie jetzt nicht sagen würden, wir wollen an bestimmten Themen, die Sie aufgegriffen haben, weiter fortsetzen, dann würde ich denken, sollten Herr Deecke, Herr Opalka und hier, Frau Zapke-Rodrigues nochmal hier etwas sagen zu dem, was für sie jetzt interessant war, und gerade auf der Folie. (verhaltener Applaus)
Kornelia von Berswordt-Wallrabe: Ich würde eigentlich noch ganz gern eine Erwiderung geben. Ich mißtraue dem, ich finde das sehr gut, daß man sich eine Diskussion, oder daß man sich konzentriert auf eine Frage und da auf die Frage des Archivs, aber ich mißtraue dann wieder der wissenschaftlichen Schließung einer Diskussion innerhalb oder um diesen Begriff. Tatsächlich existiert die Kunst solange, wie Sie sagen, von mir aus karolingisch, daß wir natürlich alle unterschiedliche Kunstbegriffe haben, ja, das habe ich nicht mehr extra erwähnt, also das setze voraus, ich danke, daß Sie es nochmal gesagt haben, aber eines sehe ich da nicht – Museen existieren erst seit einer gewissen Zeit und Archive auch, aber Kunst existiert schon seit sehr sehr langer Zeit, das heißt, Kunst ist offensichtlich, obwohl wir das noch nicht vorgesehen hatten, ohne Archive und ohne die Museen ausgekommen. Also die Entwicklung von Kunst – die Mona Lisa ist vor dem Museum gemalt worden, und sie ist trotzdem irgendwann dort hineingekommen, relativ spät. Also das Rijksmuseum hat jetzt sein 200jähriges Museum, äh, Jubiläum gefeiert, ein großes Museum. Okay, den Louvre gibt es länger, aber als Museum so auch noch nicht. Also Mona Lisa und all das, was danach kam, Leonardo, ist ohne unsere Begrifflichkeit ausgekommen, und das ist mir einfach wichtig, daß wir noch einmal das deutlich halten. Es gab die Sammlung, es gab koagierende Strukturen, offene Strukturen, in der sich ein bildnerischer, also der Diskurs sozusagen, schon, obwohl er noch nicht so benannt war, wunderbar entwickelt hat. Ich warne immer nur zu sehr vor der Verwissenschaftlichung, vor der, also zu knapp gefaßten Verwissenschaftlichung der Prozesse. Es handelt sich immer noch um ein Leben darin, um eine Aktion, um ein hin und her und das ist mir wichtig, weil dann bleibt es eigentlich auch offen, und gerade reagiere ich auf diese Musealisierung oder jetzt dieses Museum als System so ein bißchen harsch, weil ich sehe, weil eigentlich ein Großteil der Museen entweder als Museen nicht wirklich mehr funktionieren, weil sie eindimensioniert sind oder weil sie zu Kunsthallen geworden sind. Hier also die Aufgabe des Museums, die muß ernst genommen werden, wenn das funktionieren kann, und darin müssen die Werke ihre Nachbarschaften verändern, und wenn das funktioniert, also wenn die Nachbarschaften – Sie haben gesagt, die Kunst lebt nicht – wenn diese Koaktion der Werke gewährleistet ist, dann behaupte ich, und jetzt können Sie mir sagen, ob der Begriff richtig ist, dann ist darin etwas lebendig – ich würde es jetzt vorsichtig ansprechen, aber genau um diese Lebendigkeit geht es mir. 

Barbara Kuon: Wenn Sie sagen, neue Nachbarschaft der Werke, die natürlich zueinander in neue Kontexte gesetzt werden können – die Werke wandern ja nicht von selbst, die sind nicht so lebendig, daß sie sich von selbst an andere Orte begeben, sondern Kuratoren, Ausstellungsmacher hantieren mit diesen Werken wie mit Dingen natürlich auch, deswegen können Sie sie an andere Wände hängen, miteinander konfrontieren und neue Ausstellungskonzepte erarbeiten. 

Kornelia von Berswordt-Wallrabe :Wenn Sie die Dinge als die Kunstwerke sehen, dann stimme ich zu. 

Thomas Deecke : Ich muß ganz ehrlich sagen, ich habe noch nie eine so frustrierende Nachmittagsveranstaltung mitgemacht wie diese. Und ich habe eigentlich keine Lust, was zu sagen, aber da es hier nun mal dazugehört... Also, es war eigentlich wie ein Gespräch an einem Tisch, wo man irgendwo anfängt und irgendwo endet, und jetzt sind wir irgendwo gelandet. Irgendwo. Wir sind nicht an einem Punkt gelandet, wo wir hinwollten, sondern wir haben alles mögliche angerissen, und jetzt reiße ich auch was an. Was bleibt mir anderes übrig? Ich könnte jetzt reagieren, ich könnte über den Begriff der Mafia was sagen, den ich nicht gut finde, den sollten zumindest denke ich wir Museumsleute nicht gebrauchen, es gibt gegen diese sogenannte Mafia ein ganz einfaches Mittel, und das besteht aus einem einzigen Wort, und das heißt Nein! Man muß nicht mitmachen, keiner zwingt, wer soll Sie zwingen, irgendetwas zu tun, was Sie nicht machen wollen? Warum müssen Sie irgendetwas tun, was Sie nicht machen wollen? Ein wunderbares Wort – es gibt natürlich Kunsthändler, die zur sogenannten Mafia gehören und die einen überzeugen, und da kann man nur sagen, nein! Einfach. Also, ich werfe irgendwas Neues mit in die Diskussion, daß, was ich mir vorhin überlegt habe, und wir werden dann vielleicht so wie am Tisch irgendwo auch wieder ankommen. Es liegt bei mir nahe, daß ich als Leiter eines Museums für zeitgenössische Kunst, für Gegenwartskunst, diesen Begriff dieses Museums relativieren muß. Er ist nämlich ein Widerspruch in sich selbst. Es wurde vorhin sehr viel von Museum geredet, ich denke, das Museum hat sich wie kaum eine andere Institution unglaublich gewandelt, also das Museum des 18. Jahrhunderts mag es noch geben, das gibt es auch in dem einen oder anderen Raum noch, aber es ist nicht mehr das Museum. Gott sei Dank gibt es diese Museen. Ich war, das erste Mal, als ich in Schwerin war, waren Sie leider nicht da, und dann habe ich Ihnen meinen Zettel hinterlassen und habe gesagt – das bezog sich allerdings auf den ersten Stock oben – ich finde es wunderbar und ich hoffte, daß dieses Museum ins Museum gehört. Weil es ein wunderbares Museum des 19. Jahrhunderts ist, aber es ist eben kein Museum des 20. Jahrhunderts, jedenfalls in dem Teil, wo damals die Niederländer hingen. Das Museum hat sich also gewandelt, und es hat sich in dem Maße gewandelt, wie sich die Kunst gewandelt hat, und ein Museum, das sich mit zeitgenössischer Kunst beschäftigt, beschäftigt sich mit der Fragwürdigkeit der Kunst. Es ist der Raum, in dem Kunst befragt werden kann, aber es konkurriert dann mit anderen Räumen, womöglich mit Messen, gelegentlich, selten genug, und mit Ausstellungsräumen. Und ich muß auch zurückkommen auf unseren Ort hier, diese Diskussion findet ja nicht ganz zufällig in Bremen statt. Und wenn ein solches Museum in Bremen gegründet worden ist damals, dann war es, weil es eine Notwendigkeit gab, weil leider diese Stadt mehr als 50 Jahre nach dem Krieg an der Diskussion um zeitgenössische Kunst eben nicht teilgenommen hat. Expressis verbis nicht teilgenommen hat – eine ganz große Ausnahme, und deswegen bedauere ich sehr, daß er heute nicht da ist, das ist Hans Otte. Hans Otte hat als einziger in dieser Stadt zeitgenössische Kunst permanent gezeigt. Das heißt, zum Höheren gebracht, unter Ausschluß der Öffentlichkeit. Oder zumindest unter Ausschluß der breiten Öffentlichkeit. Als ich hierher kam, nach Bremen, habe ich den Namen Hans Otte gelegentlich gehört, ich habe ihn auch gelegentlich erwähnt, er wurde auch gelegentlich gekannt, aber nur sehr gelegentlich. Oder nenne ich jetzt einfach mal Jürgen Wessler, Jürgen Wessler in Bremerhaven. 25, jetzt sind es glaube ich 28 Jahre Kabinett für aktuelle Kunst, ja seien Sie mal ehrlich, wer von Ihnen kennt es? Die Leute - ja, der Bremerhavener natürlich - in Los Angeles, New York, Mailand, Rom, Paris ja, aber in Bremen nicht. Also eine unglaubliche Notwendigkeit, hier diese Diskussion zu führen, zeitgenössische Kunst zu zeigen – wir tun das auf ganz konservativem Niveau, wir sind noch gar nicht in der Zeitgenossenschaft angekommen – ich behaupte das zwar immer, aber wir zeigen Serra, wir zeigen die Minimalisten, das ist 60er Jahre, das ist lange vorbei. Das war aber die Zeit der Innovation. Ich bin z.B. – das artet jetzt wirklich in eine kleine Kritik aus – ich bin sehr traurig darüber, das muß ich sagen, daß fast parallel zur wunderschönen Ausstellung der „Blauen Reiter“, fand hier in Delmenhorst eine Ausstellung statt, die hieß „Der Sturm“. Ich wage gar nicht zu fragen, wer da war. Diese Ausstellung war sicher von ebenso großer Bedeutung wie der „Blaue Reiter“. Ja, ich würde sagen, sie war nicht ganz so ??narisch wie der „Blaue Reiter“, aber sie war noch besser als der „Blaue Reiter“, insofern als sie präziser eine Situation der modernen Kunstgeschichte, avantgardistischen Kunst, zeigte, an hervorragenden einzelnen Beispielen, und es haben ganze 12.000 Leute sie wahrgenommen. Also, wie gegenwärtig, frage ich mich und Sie, ist uns heute das Gegenwärtige einstiger Avantgarden? Und das Stichwort Avantgarde habe ich ja gestern schon angekündigt. Die Avantgarde, das sollte man sich ins Bewußtsein zurückholen, und da kommen wir wieder auf den Begriff der Innovation zurück, die Avantgarde war einst eine militärische Einheit, die weit vor der Front kämpfte – kämpfte. Weit vor der Front, alleine auf sich gestellt. Und oft unterging. Deswegen haben die Künstler diesen Begriff ja auch gewählt. Und die Avantgarde unterscheidet sich ganz wesentlich von – entschuldigen Sie, wenn ich so militärische Begriffe weiterleite – von den vorgeschobenen Beobachtern, mit denen wir es jetzt zu tun haben. Die vorgeschobenen Beobachter sind nämlich Leute ohne Waffen, die im Feindesland liegen und der Artillerie hinter sich sagen, wohin sie schießen sollen. Aber sie schießen nicht selber. Sie beobachten nur. Das sind also, wenn man das vergleichen will, das sind womöglich wir, die Kritiker oder die Präsentatoren. Wenn sie denn mit zeitgenössischer Kunst etwas zu tun haben. Das Problem der Gegenwart, ich spitze es zu etwas, daß es im Augenblick vielleicht furchtbar wenig zu beobachten gibt, daß wir an diesem Punkt sind, wo gewissermaßen, was Frau Kuon vorhin sehr schön formuliert hat, gewissermaßen die Schnelligkeit des Seins oder Kunst so schnell passiert, daß sie gar nicht mehr, daß sie nur noch wieder repetierbar?? ist, also dieser Übergang zwischen E- und U-Kunst, der ja überall propagiert wird. Eine gefährliche Zeit, aber vielleicht ist das auch eine Behauptung von jemand, der merkt, daß er älter geworden ist. Ich überblättere jetzt etwas. Ich wollte – doch! – ich wollte noch etwas sagen zu der Anordnung dieser Diskussion. Katrin Rabus hat gestern gesagt, daß wir uns umarrangieren werden heute, und daß diese Diskussion in Front des Bildes stattfinden wird. Vielleicht sollten wir, Katrin, daraus schließen, daß wir nächstes Mal die Diskutanten so hinsetzen, daß sie das Bild angucken. Denn die Kunst war ganz weit weg – nicht in allen Beiträgen, aber, bei Herrn Huber nicht, auch hier und da tauchte sie mal so blitzlichtartig auf, aber eigentlich war die Kunst immer nur als Gegenstand der Betrachtung, aber sie war nicht selber anwesend. Die Gegenwärtigkeit der Kunst möchte ich vielleicht an einem Gegenbeispiel versuchen zu erläutern, und zwar will ich drei oder vier Künstler nennen, wo es um die Fragwürdigkeit der Zeitgenossenschaft und der Gegenwärtigkeit geht. Das sind, und zu denen gehört auch Roman Opalka, ich will das erläutern – in Roman Opalkas Details kommt das wichtigste politische Ereignis seines Heimatlandes nicht vor, nicht sichtbar vor, nämlich Solidarnosc zum Beispiel, sondern es ist dadrüber, es schwebt gewissermaßen, diese Bilder, dieses Detail von Detail schwebt dadrüber. Er nimmt, so scheint es, an der Gegenwärtigkeit der Ereignisse nicht teil, oder denken wir oder Frage, auf welche Weise nimmt er teil an der Gegenwärtigkeit der Zeit, also an den Ereignissen der Zeit? Oder ich will ein kunsthistorisches Beispiel nennen, das ist Emil Bonnard, der noch bis in die 40er Jahre in der Tradition des Impressionismus malte als sei überhaupt nichts passiert, und ein wunderbarer Maler ist. (Zwischenruf aus dem Publikum: Pierre heißt er.) Wie? (Er heißt nicht Emil, sondern Pierre.) Pierre Bonnard, entschuldigung, ja, entschuldigung, ja, Pierre Bonnard. Wie komme ich darauf? Gewissermaßen es gibt..., durchläuft, ohne daß Zeit passiert, und noch ein extremeres Beispiel für mich ist, das die Fragwürdigkeit des Begriffes Innovation deutlich macht, das ist Giorgio Morandi. Giorgio Morandi, der von den 20ern bis in die späten 50er Jahre gelebt hat, in einem Land, wo es den Faschismus gab, in einem Land, das am Zweiten Weltkrieg teilgenommen hat, in einem Land, das gewissermaßen ständig überrannt, selbst überrannte, überrannt, und sie werden in keinem von Giorgio Morandis Bildern irgendeinen Reflex auf diese Zeit sehen. Er hat immer seine Pötte und Gläser und Flaschen in aller Ruhe weitergemalt. Das ist vielleicht ein mögliches Kriterium dessen, was große Kunst ausmacht, daß sie charakterlos, vielleicht sogar kann man das sagen, charakterlos ist und sich aus der Zeit raushält – vielleicht so etwas wie zeitlos oder sagen wir zeitfrei ist, und wo sie, glaube ich, irgendjemand hat das abgestritten, vielleicht doch auf Ewigkeit hin tendiert. Oder wie du sagst, auf Tiefe. Und bekanntlich währt ewig ja am längsten, wie Kurt Schwitters das einmal gesagt hat. (Lachen, Applaus)

Susana Zapke-Rodrigues: So, ich bin froh, daß Herr Deecke vor mir schon eine Art lamentoartige Äußerung hatte, weil ich als jüngeres Geschöpf, würde mir natürlich niemand annehmen, ich habe natürlich jetzt die Legitimation durch die ältere Generation, und ich kann jetzt auch offen sagen, im Prinzip wollte ich auch nichts sagen. Ich habe gestern schon in einem ziemlich aufgeregten Duktus schon versucht zu sagen, was ich schon geahnt habe, nämlich daß wir uns mit Konstrukten, dialektischen Pirouetten, äußerst kunstvollen Pirouetten, eine Art sehr subtiles Geflecht mit der Sprache, an dem neben, parallel zu dem Objekt, was eigentlich das Objekt unserer Auseinandersetzung war, nämlich Kunst und nicht ein Fragment von Kunst, nämlich die darstellende Kunst, ich habe sie als Musikerin auch sehr vermißt, daß man die Musik auch präsent hat, daß man die Dichtung, die Poesie, gut, das ist einer der Aspekte, aber was ich gespürt habe die ganze Zeit und gestern schon ist, importierte Konstruktionen, Architekturen entweder aus der Soziologie, aus der Kunstgeschichte, eine Art, bei einigen Beiträgen hatte ich den Eindruck, und es gibt einen ein bißchen bösartigen Spruch, aber das habe ich gelernt an der Universität - wenn man einen zitiert, ist es ein Plagiat, wenn man viele kopiert und zitiert, ist es Wissenschaft. Und manchmal sind wissenschaftliche Beiträge ein bißchen eine zu dichte Anhäufung von Nietzsche, Hegel, Kant, Beuys – wer kennt das alles? Also ich könnte über, vielleicht ein bißchen, wenn ich einen Beitrag machen würde über zeitgenössische Kunst, könnte ich ein bißchen über ???, über Halffter, über die 50er Jahre-Generation, zeitgenössische Musik sprechen, ich könnte sehr viel über Mittelalter sagen, über die karolingische Reform in Nordspanien, 10., 11. Jahrhundert, das war meine Habilitationsschrift. Vielleicht ist es ganz gut, wenn man sich mit den Beispielen, die man kennt, befaßt, aber diese universelle Anspruch, Kunst erfassen zu wollen von Adam bis Eva, von Kunst und Gesellschaft, Kunst und Politik, Kunstrolle in der Gesellschaft – was ist das? Der Künstler, der eine geschichtliche Memorie hat, eine historische Mnemosyne, das ist doch auch alles relativ bekannt, jeder, der gelesen hat, und hier sind alles sehr gebildete Menschen wahrscheinlich in diesem Raum, Sie kennen diese ganzen Referenzen, die wir heute hören, die führen uns direkt auf Quellen, die jeder mehr oder weniger gelesen hat, auf die Reproduzierbarkeit von Kunst, auf, es gibt viele Fragmente von diesen Diskursen, die wir wiedererkennen, weil jeder von uns besitzt über diese Bildung. Das Problem dabei, bei diesem universellen Anspruch ist, daß wir wirklich zum Schluß zu nichts kommen. Ich weiß nicht, wir sind hier wie in einem Autisten-Dialog, jeder ist sehr intelligent, jeder kann perfekt sprechen, es ist wirklich bewundernswert – ich bin aufgeregt, weil ich weiß, daß ich da wahrscheinlich auf Sensibilitäten zustoße, aber vielleicht darf ich meine kurze Biographie, ich bin ja aus der Universität aus diesem Grund ein bißchen weggegangen, weil man ein bißchen kontaminiert wird von diesem Diskurs. Das heißt, wenn nochmal so ein Treffen stattfinden würde, warum spricht nicht jeder mit seinen eigenen Gedanken, mit seinen eigenen Ansichten und über ein Fragment, das ist ja schon genug, sich in einem kleinen Fragment auszukennen. Entweder Musik oder darstellende Kunst – ich rede nicht über Mona Lisa, ich habe keine Ahnung von diesem Zeitalter. Ich könnte etwas über das historische Zurückgreifen von zeitgenössischen Musikern wie z.B. Klaus Huber auf die Lamentationes, aber auch nicht auf die Lamentationes von ???ualdo, aber nicht auf die von Jeremias aus dem 10. Jahrhundert, das heißt, es stimmt auch nicht, daß ein Schöpfer, ein Künstler, über eine gesamthistorische Memorie beherrscht, das wäre ja ein Gott, das wäre ja kein menschlicher Schöpfer. Das heißt, man hat natürlich Rückblicke, Rekurse auf die Vergangenheit, aber auch immer sehr punktuell und sehr fragmentarisch. Das war es, was ich sagen wollte, und, naja, ich bin relativ bedrückt von dem Nachmittag. Danke sehr. (Applaus)
(längere Bemerkung aus dem Hintergrund, Applaus, Ende der Aufnahme)

