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Ich arbeite nicht mit Originalen bzw. nur mit
Originalen. Doch meine Verachtung des Originals
geht so weit, daB ich mir nicht einmal Kopien von
den Originalen mache. Kopien bzw. Abschriften
macht man, um das Original zu sichern, fiir den
Fall, daB es verloren geht. Ich achte das Original so
gering, daB ich es durch keine Kopie vor seinem
Verschwinden retten méchte. Ich arbeite also auch
nicht mit Kopien.

Nun ist es in der Tat geschehen, daB das Origi-
nalmanuskript und die Druckfahnen dieser Einlei-
tung auf dem Wege von der Druckerei zu mir
verloren gegangen sind. Daher kann ich nur auf
Aufzeichnungsreste und Anmerkungen zuriickgrei-
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Urspringlich bestand die Absicht, ein Buch zu
machen iiber eine Ausstellung, deren Existenz
zweifelhaft war. Im Rahmen von mehreren
Wochen sollten im Museum unter Ausschlu der
Offentlichkeit Objekte, Gemalde und Installatio-
nen fiir eine Ausstellung hergestellt werden, die
aber dann nicht stattfinden wiirde. Nachdem die
Objekte fertiggestellt und fotografiert worden
waren, sollten sie allesamt vernichtet werden. Nur
die fotografischen Dokumente dieser Werke sollten
in einem Katalog zusammengefaBt werden, sodaf
von der Ausstellung zwar der Katalog, nicht aber
die Ausstellung selbst vorhanden gewesen wire.
Aber die bloRe Fragwiirdigkeit und Ungesichert-

fen;-um-zu- rekonstruieren, was.die Geschichte der ___heit des existentiellen Status der Ausstellung hatte

Kunst hitte dekonstruieren sollen.

‘Was Sie hier lesen ist also eine Art Metaphysik
des Druckfehlers, die Errettung des Autors aus den
Ruinen des Originals. Gereinigte Druckfehler,
nicht das von Druckfehlern gereinigte Werk sind
seine historisch-kritische Ausgabe letzter Hand.
Vielleicht ist aber die Geschichte ohnehin nichts
anderes als gesammelte Druckfehler. Ein (Euvre,
das auf Errata basiert, ist daher ein der Geschichte
methodisch angemessenes Werk, um die Arbeit der
Geschichte zeigen zu knnen.

Bestimmt werden manche Kopfe, die an den
Wegschleifen eines Feuilletons im Hinterhalt liegen
bzw. dort die Instrumente ihrer Kritik schleifen,
fragen, was Sinn und Ziel dieses Buches sei. Es ist
allbekannt, daB die Leser (ich wei$ allerdings, daB
es in meinem Fall fast vermessen ist, von einer
Mehrzahl zu reden) sich in dieser Frage mit dem
Kritiker verbiinden. Wir werden daher keine Theo-
rie aufstellen, worin wir beweisen, daB unsere
Kunst die schonste der Welt sei.
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gibtes auch keinen Katalog®, ist die Faustregel, mit
der die Institutionen den traditionellen ontologi-
schen Status der Kunst verteidigen.

Unter dem Zwang, den iiblichen Weg vom Ju-
gendirrtum zur Altersweisheit, von der Ausstel-
Jungssuppe zum Katalogloffel zu gehen, habe ich
den Ausweg dahingehend gesucht, andere Kiinstler
zu bitten, mir ihre Werke zur Verfifgung zu stellen,
um meine Gedanken im Rahmen einer Gruppen-
ausstellung veranschaulichen zu konnen. ,,An der
Grenze meines Ichs habe ich angehalten und mich
{iber den Abgrund gebeugt. .. (Fernando Pessoa,
Faust)-

Die Auswahl der Kinstler stellte mich natirlich
vor ein Problem, das auch nicht ohne Abgrund
bzw. grundlos war. Vor allem wollte ich nicht die
iibliche Bestitigung des Bekannten und vermied
daher bekannte Namen. Dennoch sollte die Quali-
tit der ausgewéhlten Werke der relativ unbekann-
ten Kiinstler den Werken berithmter Kiinstler
zumindest ebenbiirtig sein. Das Objekt A’ sollte
das Objekt A nicht nur simulieren, nicht nur jhm
gleichwertig sein, sondern es zugleich bertrump-
fen und zerstSren. Die ausgewahlten Kiinstler und
ihre Werke sollten jenen Kunstrichtungen angeho-
ren, in deren Umfeld die Kinstler berithmt gewor-
den sind, und sie zugleich {iberschreiten. Die ausge-
wihlten Werke sollten fiir sich allein sprechen und
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gespenstische Originale. Am Ende wiirde die ganze
Kunstgeschichte selbst ein gespenstischer Leichen-
zug. Die Herausforderung besteht darin, am Ende
des 20.Jahrhunderts die Kunst des 20.Jahrhun-
derts als Leichnam zu restimieren und gleichzeitig
durch eine extrem kreative Desinvolture wiederzu-
beleben bzw. erst zum Leben zu erwecken.

Diese Asthetik der Absenz sollte aber auch einer
anderen Herausforderung geniigen, namlich das
Material ihrer Produktion soweit wie moglich aus
dem Ort der Kunstgeschichte selbst, der Institution
Museum zu beziehen. Die in den Kellern, Schau-
raumen, Werkstétten, Biiros, Archiven etc. gela-
gerten bzw. verwendeten Gegenstéinde sollten neue
Bedeutungen erhalten, indem ihr Kontext verin-
dert wurde. Mit musealen Readymades sollten
Kunstwerke geschaffen werden, die das Museum
selbst als Institution der Kunstgeschichte sabotie-
ren. Die Bedeutung von funktionellen Gegenstin-
den, die zur Darstellung der Kunstgeschichte und
zur Prasentation von Kunstwerken verwendet wer-
den, sollte durch einen andersartigen Gebrauch
dieser Gegensténde vollkommen neu definiert wer-
den. Kulturelle Readymades dienen der Verletzung
einer symbolischen Ordnung, wie sie der Kern der
architektonischen Kommunikation eines Museums
darstellt. Alle ausgewdhlten Kiinstler sollten daher
primér mit Readymades arbeiten, um dadurch die

klarerweise auch die Glaubwiirdigkeit des Katalogs
selbst in Mitleidenschaft gezogen. Nicht nur die
Ausstellung, auch der Katalog hétte nach Fiktion
und Simulation gerochen. Sogar die Existenz der
ausgestellten bzw. abgebildeten Werke wére in
Frage gestellt worden. Der ontologische Status der
Kunstwerke, der Ausstellung und des Katalogs
wire zweifelhaft gewesen. Mit der Auflésung der
ontologischen Parameter Raum und Zeit wéren
auch alle anderen Codes der Kunst verunsichert
worden. Ein Katalog ohne Ausstellung iber
Objekte, die es nicht gibt, wire das Ideal gewesen.
Wie die Geschichte der Kunst zeigt, besonders die
der Avantgarde, ist die Aufiésung der Kunst im
Werk (z. B. die Dematerialisation von Minimal Art
zu Konzept-Kunst) rein illusionistisch, solange sie
im Rahmen der Institutionen (wie Galerien und
Museen) geschieht. Daher ist die institutionelle
Auflosung der Kunst der néchste notwendige
Schritt. Doch gerade deswegen haben die Institu-
tionen diesen Schritt untersagt. ,,Ohne Ausstellung

weder eine Parodie noch eine Karikatur irgendei-
nes anderen Werkes oder einer Kunstbewegung
sein. Mein privates theoretisches Interesse bestand
darin, Werke zu finden, in denen ein Stilwille, eine
Anschauungsweise, ein Diskurs noch einmal hell
aufflammte, bevor er erlosch. Ich wollte Werke
finden, besser als die bekannten, aber derart {iber-
belichtet, daB sie die durch sie représentierte
Kunstrichtung fast in die Dunkelheit des Lacherli-
chen verstieBen. Uberbelichtete Simulakra zerstd-
ren die Originale, weil sie besser als diese sind. Sind
die Originale aber zerstdrt, kann es auch keine
Simulakra mehr geben, denn diese wiirden sich ja
auf nicht existente Objekte beziehen. Die Simula-
kra wiirden die Existenz der Originale einnehmen,
aber gleichzeitig etwas Neues und Eigenstindiges
sein. Dadurch entstinden Simulakra unbekannter
Originale. Diese Simulakra wiirden h&chstens in
einer Art Uberblendung die Objekte der Kunstge-
schichte als Gespenster durchscheinen lassen. Die
Originale wiirden durch die Kopien verdrangt und

historisch codierte Ontologie des Kunsiwerkes auf-
zuheben. Allen Kiinstlern gemeinsam war daher,
durch kontextuelle Bedeutungsénderungen von
kulturellen Gebrauchsgegenstanden die birgerli-
che Ontologie des Objekts, deren Verabsolutie-
rung und Verteidigung der eigentliche Zweck der
Kunstgeschichte ist, zu zerstoren. Das zentrale
Thema dieser kunstgeschichtlichen Inszenierung,
wenn auch einigermaf3en versteckt, ist die absolut
bourgeoise Ontologie des Objekts wie sie in der
Kunstgeschichte manifestiert und zementiert wird.
Es ist die viel tiefere Problematik des ontologischen
Status des Kunstwerkes, welche die Fragen nach
dem Original, der Reproduktion, dem Readymade,
der Maschine, dem Realen, der Simulation ent-
birgt. '
Reproduktion, Readymade, maschinelle Pro-
duktion, Simulation etc. sind Elemente einer Stra-
tegie, den ProzeB déer Semiotisierung der Kunst
voranzutreiben und die Kunst aus der Sphire der
Dinghaftigkeit zu entlassen, das heiBt die ontologi-




sche Kategorie des Moglichen vor die des Notwen-
digen zu setzen bzw. zu behaupten, daB Mdglich-
keit eine ontologische Kategorie ist. Mit dem
Prinzip Méglichkeit wird das Gefangnis des Realen
durchschossen. Fiir totalitire ldeologien ist das
Reich der Notwendigkeit das Reale. Alles was real
ist, ist daher notwendig. Objektivitét ist eine dop-
pelte Behauptung: Das Reale wird fiir notwendig
erkldrt, weil es objektive Griinde dafiir gibt, und
das Notwendige erklart sich aus den objektiven
Zwiéngen des Realen. Subjektive Macht, welche
sich in der Realitdt durchsetzt, welche sich in
Realitdt verwandelt, erhélt durch diese Ideologie
objektive Giiltigkeit. Daher ist jede ontologische
Lehre a priori fiir totalitdre Systeme von Nutzen
und auch selbst dafiir anféllig. In totalitdren Syste-
men besteht also die Tendenz, das Verénderbare
als unverinderbar auszugeben, indem das Mogliche
als unmdglich und der Status quo als notwendig
erklart wird. Das bloR Momentane, nur von der
Subjektivitdt der Machthaber ins Sein gesetzte,
wird als absolutes Sein, als unabdingbare unverén-
derbare Notwendigkeit verhdrtet. In einer tenden-
ziell totalitdren Gesellschaft wird daher auch die
Kunst nur als Reprasentation des Realen geduldet,
weil sie damit auch mithilft. die bloB transitorischen
Verhdltnisse, die augenblicklichen Machtverhilt-

nisse; das Sein der jeweiligen-herrschenden.Klasse -

als unverriickbares notwendiges Sein zu behaupten.
Als Reprisentation des Realen (wie es ist) ist Kunst
ein’ Herrschaftsinstrument. Objektbastler, die auf
handwerklichen Konstruktionsmethoden beharren
und nur individuell mit der Hand hergestellte
Dinge als Kunstwerke akzeptieren, wollen damit
eine Nihe zum Sein (und nicht zum Zeichen)
suggerieren. Um die Aura des Seins noch mehr
vorzuspiegeln, wird der Produktionsprozel gern
aufs Land verlegt, oder in die Intimzone eines
abgelegenen Ateliers. Mit der Seinsverpflichtetheit
seiner Objekte werkelt dieser Kiinstler aber im
Dienste der Macht. Die von mir eingeladenen
Kiinstler hingegen haben den GrofBteil ihrer Werke
unter den Augen der Offentlichkeit im Museum
selbst hergestellt, und zwar mit der handwerklichen
wie konzeptuellen Hilfe von Mitarbeitern. Diese
gleichsam industrielle Produktionsweise hat nicht
nur den ProzeB der kiinstlerischen Kreativitét
transparent gemacht und damit die Kunst ihrer
Geheimnisse entschleiert, sondern durch ihre
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offentliche Arbeitsweise sehr oft auch die symboli-
schen Ordnungen verletzt, auf denen die Macht der
Institution Museum aufgebaut ist. So gehort es zur
tradierten Konvention, daf im Museum zwar aus-
gestellt, aber die Ausstellung nicht selbst produ-
ziert wird. Aber man kann die Art und Weise wie
Kunstgeschichte gemacht, prasentiert und insze-
niert wird, am besten vor Ort, am Ort der
Geschichte selbst, und mit den Mitteln des Ortes,
d.h. des Museums, wo Geschichte gemacht wird,
analysieren und demonstrieren. Die im Museum
herumliegenden Versatzstiicke und Objekte des
Codes der Repréasentationskultur sind hervorra-
gende Fundgruben fiir die Darstellungen dieses
Codes, wie auch fiir dessen Verfremdung und
Dekonstruktion. Die Inszenierung der Geschichte
am Ort der Geschichte selbst ist die Kunst. Die
Kunst hat sich, das sieht man deutlich in der
Philosophie Heideggers, immer innerhalb des Drei-
ecks von Werk, Wahrheit und Sein bewegt. Das
Werk hat sich auf den Begriff des Seins bezogen,
ebenso die Wahrheit. Heidegger bringt die Voraus-
setzungen der klassischen Asthetik klar zum Aus-
druck: ,JJm Kunstwerk hat sich die Wahrheit des
Seienden ins Werk gesetzt.* Wahrheit bedeutet fiir
Heidegger bekanntlich ,die Unverborgenheit des
Seienden“. Insofern kann man ,das Wesen der

. Kunst® als ..das Sich-ins-Werk-. Setzen der Wahrheit Mmm_nebsnexmnder—h

des Seienden* definieren. Ein Anspruch, den
Hegel allerdings schon bezweifelt hat. Von diesem
fundamentalen Dreieck sind nicht nur weitere Tri-
pel wie Werk, Schopfer (Autor), Original u.a.
ableitbar, sondern auf diesem Begriffs-Dreieck
basiert die gesamte biirgerliche Gesellschaft. Zum
Beispiel sind ,,das Dinghafte des Kunstwerkes* und
der Original-Begriff“ metaphysische Verkleidun-
gen des biirgerlichen Besitzdenkens. Dadurch wer-
den ja auch alle Angriffe auf den Objekt-Status des
Kunstwerkes, auf den Mythos des Originals, alle
Infragestellungen des Autorenbegriffs, wie sie in
den radikalen Ausformungen der Antikunst, von
Dada bis zur Aktions-, Medien- und Konzeptkunst,
vorgetragen worden sind, zu Recht vom biirgerli-
chen Kunstbetrieb abgelehnt bzw. im Zeichen
orepressiver Toleranz® marginalisiert und vom

Kunstmarkt ausgesperrt. Dabei ist es aber der-

Kunstmarkt im weitesten Sinne, der in der biirgerli-
chen Geselischaft die Kunstgeschichte produziert.
Dieses klassische ontologische Tripel miifite man
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heute umarbeiten. Das Sein miifte durch das
Zeichen ersetzt werden. Der Seinsbezug im Zeital-
ter der Medien, der Simulation, der Reproduzier-
barkeit, miiBte aufgegeben werden. Die Frage nach
der Wahrheit muf man mit Foucault als Macht-
frage stellen:

_Die Wahrheit, der Diskurs und das Wissen sind
picht mit dem Sein, mit dem Objekt, der Realitat
oder den Dingen in Beziehung zu bringen, sondern
mit den Machttechniken, die sie erméglichen, pro-
duzieren, ihnen die Bedingungen ihrer Méglichkeit
geben und sie zugleich legitimieren und konsoli-
dieren.”

Durch das Aufheben des ontologischen Status
der Kunstwerke konnen die Codes der Kunst in
Frage gestellt und die Regeln des festen Kunstsy-
stems durchbrochen werden. Die festgefrorenen
Elemente und Stilmitte! des Kunstsystems werden
enteist und zirkulieren freier. Die Geschichte der
Kunst als formale Entwicklung, die in der Fixierung
von Stilen und Epochen erstarrt, wird perforiert,
indem sie in Bewegung gebracht wird. Fixierte Stile
iberblenden einander, formale Elemente wider-
sprechen einander. So wird ein abstrakt expressio-
nistisches Gemdlde von Pollock mit minimalisti=
schen Boxen von Judd, die popartig mit Warenver-
packungen {iberzogen sind, kommentiert. Was im

wecken und entfremdet oder storend zu wirken,
kollabiert zu einer abscheulichen Heterogenitat,
sobald diese drei widersprechenden Stile in einem
Bild versammelt sind. Indem die historisch getrenn-
ten, &sthetischen Zeichensysteme durch diesen
Blendoismus ihre Reinheit verlieren, werden die
schmutzigen Tricks des Spiels gezeigt. Die Indiffe-
renz, die die Kunstwerke in einem Museum aufein-
ander ausiiben, die Neutralisierung, die sie dort
erfahren, gewihrt uns die Einsicht, daB der geistige
Gehalt und die ideologische Position eines Kunst-
werkes letztlich egal sind. Kiinstlerische Manifeste,
Programme, Ideologien sind Verkaufsstrategien,
Strategien der Produktplazierung. Ist das Produkt
endlich dort plaziert, wohin es seit seiner Kreation
vom Hersteller gewiinscht wird, nimlich im
Museum oder in einer bedeutenden Privatsamm-
lung, hat das kiinstlerische Programm ausgedient.
Insofern ist es zu Recht im Museum nicht mehr
wirksam. Daher landet auch die kiinstlerisch reali-
sierte Kritik am Museum unweigerlich im Museum.

Deswegen héngen auch im Museum die unter-
schiedlichsten kiinstlerischen Botschaften, die kon-
trérsten ideologischen Positionen friedlich neben-
einander, weil auf dem Wege ins Museum die
Aussagekraft des Werkes verschwunden ist. Geht
auf dem Weg ins Museum die Kunst verloren? Die
wahre zeitgendssische Apokalypse ist der Fordis-
mus in der Kultur. Die Vermarktung kiinstlerischer
Produkte als Code, die Ersetzung der Kunst durch
kulturelle Codes hat ihren Ausgangspunkt im For-
dismus. Ford erkannte: ,Die heutigen Maschinen,
besonders die, die im gewdhnlichen Leben, fern
von der Werkstatt gebraucht werden, miissen abso-
lut auswechselbare Einzelteile haben, sodaB sie
auch vom ungelernten Arbeiter repariert werden
konnen“ (Moving Forward, 1930, S.128). Die
kulturelle Version lautet: Die Kulturprodukte, die
fern von der alltiglichen Praxis konsumiert werden,
also ohne Kenntnis und daher Kontrollmdglichkeit,
miissen absolut auswechselbar sein, damit sie auch
jeder ungelernte Zuschauer konsumieren kann.
Fords Instruktion zielt ja darauf ab, eine Maschine
so zu bauen, daB Einzelteile ausgetauscht werden
konnen, das heiBt, daB die Maschine repariert
werden kann, ohne daB der Arbeiter versteht was
er tut, ohne daB er den Gesamtzusammenbau
begreift. Genau das ist der Fall bei der kulturellen

sngt.—ohne Argwohn zu  Kolonisation durch den gegenwirtigen Kulturbe-

trieb. Der Konsument wird instandgesetzt, ohne
etwas (von Kunst) zu verstehen, einzelne kulturelle
Produkte, die austauschbar sind, die als Kultur

codierte Klischees sind, zu konsumieren. Umge-

kehrt werden die kulturellen Produkte selbst aus
einfachen ,auswechselbaren - Einzelteilen®, Ver-
satzstlicken, zusammenmontiert. Auswechselbare
Versatzstiicke prigen die Kulturlandschaft. Die
Einfachheit der auswechselbaren Einzelteile {iber-
nimmt die Codierung. Die Codierung der Kultur
verwandelt die kinstlerischen Produkte in aus-
tauschbare Waren.

Das Museum sorgt fir die Uberlieferung be-
stimmter Daten und bestimmter Codes, indem sie
pur bestimmte Kunstwerke auswihit. Kunstge-
schichte wird-daher wie jede Geschichte durch die
jeweilige Machtstruktur bestimmt, die nur die
Daten, Codes und Werke auswihlt, die ihr genehm
sind. Die Machtstruktur bestimmt auch die Art und
Weise der Uberlieferung dieser Daten. Diese Hier-
archien werden durch das spielerische Umgehen
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mit den historischen Elementen der Kunstge-
schichte relativiert. Dem Absolutheitsanspruch
Kunsthistorischer Aussagen, ja der Absolutheit des
Kunstanspruchs selbst wird ein offener Begriff von
Kunstentwicklung entgegengesetzt. Aus bereits
existierender Kunst und Kultur, aus kulturellen
Readymades entstehen neue Kunstwerke. Aus
bereits bekannten Elementen stilistischer Natur,
aus bereits bekannten Materialien der Kuitur, aus
tradierten Elementen der musealen Présentation
von Kunstgeschichte (z. B. Vitrine, Sockel) entste-
hen neue Kunstwerke, neue offene Strukturen,
indem sie mit Elementen anderer Zeichensysteme,
seien es Kunstsysteme wie Architektur oder All-
tagssysteme wie Boutiquen, vermischt werden.
Dadurch entkommen diese Werke nicht nur tra-
dierten Wertsystemen, sondern im Umsturz dieser
Wert- und Zeichensysteme werden auch Gemein-
samkeiten offenkundig, deren Entdeckung das
SelbstbewuBtsein der Kunst grausam verletzt. Z. B.
sind Galerien wie Boutiquen. Sie haben die glei-
chen Strategien des Displays und der Présentation,
auch die gleiche Architektur. Diese Uberlegungen
tragen einer gesellschaftlichen Entwicklung Rech-
nung, deren Existenz zu leugnen, nur einem reak-
tiondren Obskuratismus gelingt. Die Industrialisie-
rung im 19. Jahrhundert hat ndmlich durch die fast
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zum Inventar der politischen Ontologie, die Gegen-
stinde nicht als Effekte der Grammatik, sondern
die Sprache als Spiegel des Seins auszugeben. Doch
wer nur irgend seinen Kopf in der Gegenwart und
in gegenwértigen Theoriengebduden stecken hat
weiB, daB ,words and objects® (W. v. O. Quine)
nicht mehr so sauber zu trennen sind, wie es uns die
plastische Chirurgie des Idealismus vormachen will.

Die Formulierungen der Wahrheit und der Au-
thentizitit, die auf dieser klaren Trennung von
Sprache und Welt aufgebaut waren, sind zusam-
mengebrochen, seitdem klar geworden ist, wie sehr
der Diskurs der Sprache in die Textur der Fakten
verwoben ist, wie sehr die Beschreibung der Welt
auch der Konstruktion der Welt dient.

Die Alptraume der Geschichte gehoren zum Stil
der Erzihlung selbst, zur Art und Weise, wie eine
Gesellschaft ihre Geschichte macht und Geschich-
ten erzdhlt.

Man konnte Wittgenstein paraphrasieren und
sagen, sich eine Story vorzustellen heiBt, sich eine
Gesellschaft vorzustellen, in welcher die eine und
nicht die andere Geschichte erzihlt wird.

Nur in der zerfetzten, enteigneten Geschichte
kann eine neue Form des Geschichtenerzihlens
und Geschichtemachens begriindet werden. Die
Beziehung zwischen Wort und Objekt, zwischen

unendliche Reproduktivstechinologie td die-fast——Symbolischem-und-Realemszwisehen-beschreiben-

ubiquitire Mediatisierung aller Ereignisse im
20. Jahrhundert auch langst die geistige Produktion
erfaBt. ,BewuBtseinsindustrie® hat einmal das
Schlagwort fiir diesen Zustand gelautet. Die kultu-
relle Industrialisierung hat auch die geistigen Pro-
dukte in massenhafte Readymades verwandelt.
Insofern kann der Kiinstler, der die Wahrheit iber
seine Zeit sagen will, mit kunstgeschichtlichen
Elementen als Readymade operieren, sozusagen
als Readymade im Readymade oder als Meta-
Readymade, wie einst Duchamp mit industriehisto-
rischen Elementen. Alle ausgewihlten Kinstler
arbeiten auf einem Problemfeld, fiir das die indu-
strielle Revolution und ihre Folgewirkungen die
Folie abgeben. Nur die Losungen sind verschieden.

Fiktum wird als Faktum ausgegeben, aber das
Umgekehrte: Faktum als Fiktum, ist selten der
Fall. Auf die gleiche Weise, wie Geschichten
erzdhlt werden, ndmlich ohne preiszugeben, daB
das Fiktum auch das Faktum formiert, wird in jeder
Gesellschaft auch Geschichte gemacht. Es gehort
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dem Subjekt und beschriebenem Objekt sind nicht
mehr einseitig aufzuldsen. In der Textur des Realen
und im Realen des Textes mischen sich Narration
und Macht, Fiktum und Faktum, Geschichtener-
zshlen und Geschichtemachen. So wie in jeder
Gesellschaft daher Geschichte gemacht wird, auf
die gleiche Weise wie Geschichten erzahlt werden,
so schreibt auch jedes Kunstwerk die Kunstge-
schichte um, indem der Kiinstler versucht, sich ihr
einzuschreiben: Wer Kunst macht, will auch Kunst-
geschichte schreiben. Doch welche Macht schreibt
ein, schreibt vor und um? Welche Macht macht
Kunst und Kunstgeschichte? Welche Macht
erzihlt, was Kunst sei und wer Kunst macht?
Welche Macht bestimmt, was Kunst erzahlt? Wer
ist Klio, die Muse der Geschichtsschreibung?

Die Stile der Kunstgeschichte sind Stile von
Erzihlungen, Texte, Diskurse der Macht, die einen
Subtext erzeugen und einen anderen Diskurs ver-
drangen. In dieser Ausstellung wird der Kunst
erstmals nicht die Wahrheits-, sondern die Macht-
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frage gestelit. Welche Macht legitimiert einen
beliebigen Diskurs als Kunst? Sind es nicht die
Institutionen des Staates selbst, wie in der Medizin
und in der Justiz?

Es geht bei der vorliegenden Gruppenausstel-
lung, die an Hand einer Auswahl von sechs Kiinst-
lertypen verschiedener Stile, Medien und Natio-
pen, die Darstellungs-, Prisentations-, Referenz-
und Ausstellungsformen der Kunst selbst ausstellt,
nicht mehr allein um die asthetische und ethische
Frage der Kunst. Durch die Auswahl der Kiinstler
und Werke (Skulpturen, Mobel, Gemalde, Pro-
dukte, Fotografien, Installationen) wird die Frage
nach den Diskursformen der Kunst, nach Ausstel-
lungs- und Darstellungsformen der Kunst in den
Mittelpunkt gestellt. Die Kunst wird einbezogen in
eine Konfiguration von Texten, innerhalb deren sie
als Text gelesen, vermittelt und bewertet wird. Die
Stile der Kunstgeschichte, ihre Formen und Metho-
den werden schlieBlich selbst zu Readymades.
Sechs beriihmte Kunsttheoretiker, sechs typische
Schreibweisen iiber die Kunst reprisentieren und
interpretieren die Diskurse der verschiedenen
Kiinstlertypen (archaisch-mythisch der eine, tech-
nisch-medial der andere, sozialkritisch der dritte,
visiondr der vierte, postmoderner Maler der finfte
und Produktdesigner der letzte), die allerdings
einander widersprechen. Aus dieser Kollision der

zeitgendssischen Kunstdiskurse folgt nicht mehr die
Frage, was Kunst herstellt oder darstellt, sondern
wird die Kunst selbst in Frage gestellt. Konkurs
oder Diskurs der Kunst. Hat der Diskurs seine
Autonomie lidngst verloren? Ist die Kunst selbst nur
mehr eine Simulation dessen, was Kunst und die
Funktionen der Kunst einmal waren? Indem ich
zeige, wie die zeitgendssischen Diskursformen der
Kunst funktionieren, wird die Funktion der Kunst
erprobt. So unterschiedlich die Kiinstler auch sein
mégen, gemeinsam ist ihnen die schéne Illusion,
dafl die wahre Kunst immer da ist, wo sie nicht
Ware ist und man sie nicht erwartet. Da, wo
niemand an sie denkt, noch ihren Namen nennt.
Insoferne ist vielleicht der Ausstieg aus der Kunst
die hochste Form der Kunst. Mit selbstreferentiel-
len Methoden dirigieren daher die Kunstler ein
Duell der Objekte, codieren den Gebrauch der
Gegenstinde und die Praktiken des kiinstlerischen
Handels um, orchestrieren auf listige Weise das
Spiel und die Codes der Kunst. Ein fiktives Buch
wie unser aller Leben?

Ich erschuf in mir ver Persb Ich erschaffe stindig
Personen. Jeder meiner Triume verkdrpert sich, sobald er getrfiumt
erscheint, in einer anderen Person; dann triumt sie, nicht ich.

Um erschaffen zu konnen. habe ich mich zerstdrt; so sehr habe ich
ich in mir selbst verduBerlicht, daf ich in mir nicht anders als guBerlich

existiere. Ich bin die lebendige Bithne, auf der verschiedene Schauspieler
auftreten, die verschiedene Stiicke auffiihren.

Fernando Pessoa
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