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Boris Groys

Uber die Gegenwartskunst

er Begriff “Gegenwartskunst” bezeichnet
D offensichtlich nicht bloss die Kunst, die in
unserer Zeit gemacht wird. Nicht zuféllig unter-
scheidet man tiiblicherweise zwischen drei Typen
der Museen: den traditionellen Museen, den Mu-
seen der Modernen Kunst - und eben den Museen
der Gegenwartskunst. Die Gegenwartskunst ist
demnach nicht eine Kunst, wie jede andere. Sie
ist nicht einmal so beschaffen, wie die Moderne
Kunst - d. h. nicht so, wie die Kunst der Vor-
kriegszeit. Gerade deswegen braucht die Gegen-
wartskunst Kunstinstitutionen spezifischer Art,
d. h. Museen, Ausstellungsraume und Préisentati-
onspraktiken, die sich allein auf die Gegenwarts-
kunst beziehen. Wo liegt aber der Unterschied
zwischen Gegenwartskunst und der Kunst der
anderen Epochen? Gerade die Beschaffenheit ei-

ner Institution wie das Museum der

Gegenwartskunst deutet die Rich-
tung an, in die die Antwort auf diese M USEU M

Frage gesucht werden soll.

Und in der Tat: Das Museum
der Gegenwartskunst ist eine hochst
paradoxe Institution. Denn das tra-
ditionelle Museum kann die Gegen-
wart nicht sammeln oder ausstellen
- sondern allein die Vergangenheit.
Auch wenn das Museum die jiingste

Vergangenheit ausstellt, wie das

Museum der Modernen Kunst es tut, handelt es
sich immer noch um eine Vergangenheit - nicht

um die Gegenwart. Damit ein Ort als Ort der
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Gegenwartskunst fungieren kdonnte, muss die
Kunst an diesem Ort erstmals entstehen kénnen
- erst dann kann sich diese Kunst als absolut
gegenwirtig zeigen. Und eben darin besteht der
Unterschied der Gegenwartskunst
zu allen anderen Kunstepochen.
Die Gegenwartskunst setzt namlich
immer schon existierende und
funktionierende Kunstinstitutionen
als die Bedingung ihrer Moéglich-
keit voraus. Nur wenn solche
Kunstinstitutionen, wie Museen
der Gegenwartskunst oder Kunst-
hallen vorhanden sind, kann die
Gegenwartskunst liberhaupt ent-

stehen. Es verhilt sich heute nicht

so wie friiher, als die Kunst ausserinstitutionell
produziert — und dann erst gesammelt und aus-
gestellt, d. h. re-prisentiert wurde. Heute wird

die Kunst in den Kunstinstitutionen zum ersten

[ .
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Mal priasent. Gerade deswegen ist sie die Gegen-
wartskunst - weil sie unmittelbar présent ist, weil
sie sich in der Gegenwart vor unseren Augen
manifestiert, weil ihre Entstehung und ihre Pra-
sentation zur gleichen Zeit stattfinden. Dadurch
unterminiert die Gegenwartskunst die vertraute
zeitliche Abfolge: Zunichst die Produktion eines
Kunstwerks durch den Kiinstler, danach Selektion
aus der Menge der immer schon produzierten
Kunstwerke durch den Kurator, danach die Pra-
sentation der selektierten Werke dem Betrachter.
Der Kiinstler der Gegenwart produziert, selektiert
und prasentiert gleichzeitig - und zwar von An-
fang an im Dialog mit Kurator und Publikum.
Zumindest seit Duchamp wissen wir ndamlich,
dass jeder alltdgliche Gegenstand oder jedes mas-
senmedial verbreitete Bild als Kunstwerk ausge-
stellt und anerkannt werden kann. Jeder Versuch,
das Kunstwerk von den tbrigen Gegenstinden

“qualitativ” zu unterscheiden, muss scheitern -

und in der Tat sind solche Versuche historisch
immer wieder gescheitert. Wir sind fahig, jeden
Gegenstand “dsthetisch” zu erleben - es ist nur
eine Frage der Optik, der Perspektive, die man
leicht umstellen kann, wenn man einschligig
trainiert ist. Und inzwischen sind alle - oder fast
alle - Betrachter einschligig trainiert. Aber dessen
ungeachtet spilirt und weil man sogar, dass es
einen Unterschied zwischen dem {iblichen Gegen-
stand und dem Kunstwerk gibt. Dabei handelt
es sich offensichtlich um keinen “materiellen”
Unterschied, der uns durch eine Untersuchung
des jeweiligen Gegenstandes Auskunft {iber des-
sen Kunststatus geben konnte. Es gibt nichts "im
Gegenstand” selbst, das ihn als Kunstwerk aus-
weisen konnte. Deswegen kann das Kunstwerk
heute nicht als solches “produziert”, sondern nur
als solches prisentiert werden.

Schon frither hat man unterschieden zwi-
schen der bloBen Herstellung, der bloBen Produk-
tion von Dingen und dem Schaffen eines Kunst-
werks. Diese Unterscheidung ist auf vielfiltige
Weise beschrieben, interpretiert und kommentiert

worden. Doch vor allem wurde sie immer wieder
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geleugnet - und zwar besonders vehement in
einer bestimmten Tradition, die ihren Ausgangs-
punkt gerade im Duchampschen Readymade-

Verfahren hat. Man fragt sich ndmlich: Wenn

Biiro ,KUNSTMUSEUM RD”

ein jedes industrielles Produkt als Kunstwerk gel-
ten darf - wo liegt dann der Unterschied zwischen
(industrieller) Produktion und (kiinstlerischem)
Schaffen? Nun scheint mir aber diese Schlussfol-
gerung den eigentlichen Sinn des Duchampschen
Verfahrens zu verfehlen, denn dieser Sinn besteht
nicht in der Abschaffung des Unterschieds zwi-
schen Produktion und Kreation, sondern in einer
prizisen Analyse dieses Unterschieds.

Das Readymade-Verfahren zeigt nidmlich:
Die Kreation besteht aus zwei Operationen - Pro-
duktion und Selektion. Wenn der Arbeiter eine
Ware erzeugt, wird die Eignung dieser Ware auf
einem {iblichen, biirokratischen Wege tiberpriift
- durch einen Vorgang der Selektion werden die
guten, tauglichen Erzeugnisse von den schlechten,
defizitiren, untauglichen Erzeugnissen getrennt.
Die guten, tauglichen Erzeugnisse werden in den
Warenumlauf gebracht, wihrend die schlechten,

untauglichen Erzeugnisse auf dem Miill landen.

Auf keiner Stufe dieses Selektionsprozesses wird
eine individuelle, personliche Verantwortung fiir
die Selektion iibernommen, weder vom Arbeiter
selbst noch von den Priifern - denn sie priifen
nach Kriterien und Instruktionen, die nicht von
ihnen selbst entworfen wurden. Diese Kriterien
und Instruktionen sind explizit vorformuliert und
offentlich zugénglich. Jeder kann, wenn er sie
studiert hat, selbst tiberpriifen, ob die fertigen
Erzeugnisse, die er kontrolliert, den etablierten
Kriterien entsprechen oder nicht. Auf keiner Stufe
dieses Prozesses der Selektion iibernimmt also
ein konkretes Individuum eine individuelle Ver-
antwortung fiir den einzelnen Akt der Selektion
- fiir eine konkrete Entscheidung fiir oder gegen
ein bestimmtes Produkt.

Vollig anders sieht es jedoch im Bereich
der Kunst aus. Wenn Duchamp dieses eine Urinoir
unter allen anderen auswéhlt und als Kunstwerk
ausstellt, gibt es fiir diesen Akt der Selektion
keine Vorgaben, keine Kriterien, keine Instrukti-
onen. Und die Griinde fiir diesen Akt der Selekti-
on bleiben dunkel und ritselhaft. Der Akt der
Kreation ist also primir ein Akt der Selektion -
und kein Vorgang der Produktion. Als Gott die
Welt schuf, hat er sie angeschaut und gesagt, sie
sei gut. Nun, bis jetzt kann man nicht verstehen,
wie Gott auf die Idee gekommen ist, diese von
ihm produzierte Welt als gut zu bezeichnen. Auch
nach Jahrhunderten der theologischen Exegese
bleibt diese Einschitzung fiir uns ein Ritsel. Und
eben in diesem Sinne gilt Gott fiir uns nach wie
vor als Kreator - und nicht blof als
Produzent - der Welt. Gerade

weil es allen Kriterien der
Tauglichkeit wider-
spricht, iiber die wir
als Menschen verfii-

gen, diese Welt als gut

KUNSTMUSEUM RD

Wie Sie wahrscheinlich schon aus der
Presse erfahren haben, sind bereits einige
grundsétzliche Entscheidungen zur Griin-
dung und Bau des kunsTMUSEUM RD
in die Wege geleitet worden.

Jetzt gilt es die Dynamik des Augenblicks
zu nutzen. Ahnlich dem Guggenheim
Museum in Bilbao, Spanien, schwebt uns
ein bedeutendes Haus vor, das Kunst-
freunde und Touristen aus einem groBen
Umkreis anzieht. Bedeutende Sammier
aus dem In- und Ausland, ohne die ein sol-
ches Vorhaben nicht zu realisieren ware,
haben ihre Unterstiitzung zugesagt.

Engagieren Sie sich in der Biirgerinitiative
KUNSTMUSEUM RD!
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zu bezeichnen, staunen wir {iber diese Entschei-
dung Gottes und respektieren ihn als Kiinstler —

und nicht etwa als Handwerker, Ingenieur oder

Arbeiter. Ein Kiinstler zu werden bedeutet also

zu sagen: Es ist gut so - und zwar aus einem

Grund, der fiir andere méglicherweise oder sogar

meistens uneinsichtig ist. So ist es fiir uns unein-
sichtig, warum und in welcher Hinsicht ein nicht

funktionierendes Urinoir gut sein kann, wie

Duchamp es indirekt behauptet, indem er dieses

Urinoir als "Fountain” ausstellt. Aber gerade des-
wegen gilt Duchamp fiir uns als Kiinstler - und

nicht als Installateur.

Oft wurde gesagt, dass die Kunst ihrem
Wesen nach nicht funktional ist, dass sie bloB
betrachtet, aber nicht gebraucht werden kann
und darf. Darin sah man mal den Vorteil, mal
den Nachteil der Kunst. Etwas zu betrachten, zu
bewundern, es zu schonen, statt es zu gebrauchen,

galt lange Zeit als Auszeichnung - als Zeichen

besonderen Respekts. Heute glaubt man meistens
in einer solchen kontemplativen Einstellung bloB
das Zeichen eines gesellschaftlich privilegierten
Lebens zu erkennen - ein Zeichen unrechtméBig
erworbener gesellschaftlicher Macht, ein Zeichen
von Ausbeutung oder von Klassenherrschaft, die
einem Einzelnen ein kontemplatives Leben auf
Kosten der tbrigen arbeitenden Bevolkerung si-
chert. Das Nicht-Funktionale als etwas Hoheres
zu bewerten, reflektiert demnach bloB das Klas-
senbewusstsein der dominierenden Klasse. Die
Kunst - als eine nicht-funktionale, unniitze Be-
schiftigung - wird somit zum Symptom des herr-
schaftlichen Bewusstseins, zum Symptom der
Macht. Daraus entsteht der Wunsch, die Kunst
niitzlich zu machen. Meistens passiert dies in
einem {bertragenen Sinne: Die Kunst wird als
gesellschaftliche Kritik oder als Entwurf einer
gesellschaftlichen Utopie gebraucht. Ist aber die
Kunst als solche tatséchlich nicht-funktional oder

unniitz?

Innenansicht des Biiros ,KUNSTMUSEUM RD”

Insofern das Kunstwerk nicht bloB ein
Produkt oder eine Ware ist, sondern den Akt der
Selektion dieser Ware vollzieht und manifestiert,

stellt das Kunstwerk selbst einen Gebrauch dieser




Ware dar. Denn eine Selektion setzt immer einen
- realen oder moéglichen - Gebrauch voraus, der
auch dann ein Gebrauch bleibt, wenn er sich als
ratselhaft und obskur zeigt, wenn er sich unserer
unmittelbaren Einsicht entzieht. Das Kunstwerk
kann also nicht gebraucht werden, weil es immer
schon ein Gebrauch ist. Man kann das Kunstwerk
im Grunde nur gebrauchen, wenn man den Ge-
brauch mimetisch wiederholt, der sich im Kunst-
werk manifestiert. Eine solche mimetische Wie-
derholung nennt man Mode - und die Mode hat
sicherlich auch ihre eigene 6konomische Dimen-
sion. Diese 6konomische Dimension der Mode
unterscheidet sich aber
wesentlich vom {ib-
lichen Gebrauch.
Es gibt ndmlich
einen deutli-
chen Unter-
}{UNSTHMLE schied  zwi-
schen dem Ge-
brauch eines Ge-

genstandes und

der mimetischen
Kunsthalle - Stahlbeton - 35 x 45 x 45 cm Wiederholung
eines Gebrauchs-
musters, das in einem Kunstwerk seine Mani-
festation findet.

In der Nachfolge von Guy Debord wird
freilich oft behauptet, dass wir in einer Gesell-
schaft des Spektakels leben, in welcher der Ge-
brauchswert eines Produkts — einer Ware - defi-
nitiv durch den Tauschwert ersetzt ist. Demnach
schitzen wir die einzelnen Waren, die uns die
heutige Konsumgesellschaft anbietet, allein dafiir,
dass sie viel Geld kosten — ansonsten wissen wir
nicht, wozu wir sie eigentlich brauchen kénnen.
In diesem Fall manifestiert die "Schonheit” einer

Ware allein deren verborgenen Tauschwert. Und

das dsthetische Erlebnis muss seinem Wesen nach
ein Gelderlebnis sein. Diese Analyse hat sicherlich
ihre Berechtigung - aber nicht, weil der Gebrauchs-
wert verschwunden, sondern weil er seinerseits
zur Ware geworden ist. Die Rede von der allge-
meinen Asthetisierung
des Konsums hat nur
dann einen Sinn, wenn |
man nicht bei der ab-
strakten Feststellung
stehen bleibt, dass die
Waren schén geworden
sind, dass ihre utilitare
Funktion im Vergleich
zu ihrer Verpackung,
ihrer Aufmachung und
ihrem Design an Be-
deutung verloren hat.
So etwas wie "Schoén-
heit” als solche gibt es
némlich nicht. Jede be-
stimmte Asthetik ver-
weist auf einen be- .
stimmten Lebensstil.
Und da Lebensstile un-
terschiedlich sind, sind auch die Kriterien der
Schonheit unterschiedlich. Der individuelle Le-
bensstil ist aber nichts anderes als eine spezifische
Art des Gebrauchs - und des Selbstverbrauchs.
Die Schonheit der Ware manifestiert also nicht
allein den Tauschwert, den Preis dieser Ware,
denn in diesem Falle wiirde Schonheit vereinheit-
licht, so wie auch Geld einheitlich ist. Die Schon-
heit ist der Mode unterworfen. Und die Moden
sind unterschiedlich — und stehen zueinander oft
im Widerspruch.

Das Kunstwerk fiihrt ein oder manifestiert
zumindest eine Mode - eine bestimmte Art von

Gebrauch. Jedes gesellschaftlich etablierte Selek-

tionsverfahren hat einen Namen - und zwar den
Namen des Kiinstlers, so dass wir sagen konnen:
Wie bei Leonardo, wie bei Warhol, wie bei Kafka.
Diese Namen bezeichnen nicht nur ein bestimm-
tes Angebot an Bildern oder Romanen, die man
als Konsument erwer-
ben kann. Vielmehr be-
""""""" zeichnen sie auch be-
stimmte Selektionsstra-
tegien - und bestimmte
Lebensweisen, die man
wiederholen  kann,
wenn man will. Nun
steht es auBer Zweifel,
dass solche Namenszu-
schreibungen konventi-
onell sind. Man kann
nicht beweisen, dass
Warhol oder Kafka ihre
Selektionsstrategien tat-
sdchlich "erfunden” und
nicht ihrerseits wieder-
holt haben. Zugleich
.............. kann man mit Recht
darauf verweisen, dass
auch groBe Firmen wie etwa "Nike” oder "Macin-
tosh” Lifestyles entwerfen, um sie als Werbung
fiir ihre Produkte einzusetzen. Das alles aber &n-
dert nichts an der Tatsache, dass ein Unterschied
besteht zwischen der Autorschaft im Sinne der
Einfiihrung eines Selektionsverfahrens und der
Autorschaft im Sinne der Produktion eines Pro-
dukts. Diese zweite Art von Autorschaft ist eigent-
lich gar keine Autorschaft. Denn der Autor unter-
wirft sein Werk némlich nicht einer Uberpriifung,
um festzustellen, ob sein Produkt gut ist oder
schlecht - wie ein gewodhnlicher Produzent es
tut. Oder wie ein Sportler es tut, der seine sport-

lichen Leistungen messen ldsst.

Ein Autor
ist jemand, der
sich selbst autori-
siert. Er ist der Kri-
tiker seiner selbst.

Er ist der Kurator

seiner selbst. Er ist

das Museum sei-
ner selbst. Und er
ist die Bibliothek

seiner selbst. Und

Museum - Stahl, Holz - 80 cm Hohe

vor allem: Er ist
der Endverbraucher seiner selbst. Indem der Autor
sein eigenes Werk dsthetisch beurteilt, ohne ir-
gendwelche Griinde dafiir anzugeben, {ibernimmt
er die Rolle des autonomen Konsumenten. Der
Autor sagt: Es ist gut. Oder: Es ist schlecht. Und
dieses sein Urteil iiber sein eigenes Werk gilt fiir
alle Zeiten. Denn es ist gut oder schlecht gemes-
sen nach Kriterien, die der Autor nicht explizit
angibt — und die er moglicherweise selbst nicht
kennt. Deswegen sind die Aussagen des Autors
nicht zu widerlegen. Freilich kann es passieren,
dass dem Urteil des Autors niemand folgen will.
In diesem Fall fiihlt sich der

Autor von der
Welt verlas-

sen, ungliick-
lich, sogar ge-
scheitert — aber kei-
neswegs widerlegt.

Der Autor kann

scheitern - doch er

kann nicht widerlegt

Musée - Keilrahmen, Leinwand - 60 x 80 x 70 cm

werden. Und eben

deswegen lésst sich sagen, dass der Autor souver-
dn ist: Eine souverdne Entscheidung kann zum
Sieg oder zum Scheitern fiihren, aber sie kann

weder legitimiert noch widerlegt werden. Der



Autor ist souverdn, weil in ihm die Trennung
zwischen Produzent und Konsument aufgehoben

ist.

Wrong art wrong friends - Fine Art Print auf Aluminium - 65 x 50 cm

Nun wird es deutlich, was die Gegenwartskunst
ist. Sie ist weniger Produktion der bestimmten
Dinge, sprich Kunstwerke, als vielmehr ein indi-
vidueller Konsum der Dinge und der Bilder, die
in unserer Welt anonym zirkulieren - eine private
Selektion, die zugleich 6ffentlich zuginglich und
somit manifest gemacht wird. Der Kiinstler der
Gegenwart ist nicht ein Produzent, sondern ein
kritischer und zugleich paradigmatischer Konsu-
ment der Dinge. Der Kiinstler wihlt bestimmte
Dinge aus, kombiniert sie, kontextualisiert sie -
und legt andere Dinge beiseite. Damit ein solcher
kritischer individueller Konsum der Dinge aber
manifestiert werden konnte, muss zunichst
einmal ein Ort geschaffen werden, an dem die
Dinge einen privaten, kiinstlerischen Gebrauchs-
wert 6ffentlich zugeschrieben bekommen. Das
ist der Grund, warum die Gegenwartskunst ent-
sprechende Orte und Institutionen braucht, um
tiberhaupt entstehen zu kdnnen. Man kann Dinge
privat produzieren, um sie dann 6ffentlich dem

Blick des Anderen anzubieten — so funktioniert

die Marktwirtschaft als solche. Damit der Kiinstler
aber seine private Art des Konsums demonstrieren
kann, muss zunéchst ein Raum geschaffen wer-
den, der von Anfang an die Fahigkeit besitzt, ein
privater und zugleich 6ffentlich zugénglicher
Raum zu sein. Das ist der Raum der kiinst-
lerischen Installation - und man kann sagen, dass
die Gegenwartskunst ihrem Wesen nach die Kunst
der Installation ist. Auch wenn diese Installation
nur aus einem Bild besteht, ist es immer noch
eine Installation, denn das Entscheidende bei
einem Bild ist nicht die Tatsache, dass es von
einem Kiinstler produziert, sondern dass es von
einem Kiinstler ausgewéhlt und als ausgewéhltes
prasentiert worden ist. Der Raum der Installation
kann in sich aber freilich alle méglichen Dinge
und Bilder aufnehmen, die in unserer Zivilisation
zirkulieren - gemalte Bilder, Zeichnungen, Fotos,
Texte, Videos, Filme, Tonbiander usw. Alle diese
Dinge werden von einem Kiinstler oder einem
Kurator im Raum arrangiert - und zwar entspre-
chend einer Ordnung, die rein privat, individuell,
subjektiv ist. Damit bekommt der Kiinstler die
Chance, seine private, souverdne Selektionsstra-
tegie offentlich zu demonstrieren.

Es gibt in unserer Zivilisation zwei Arten
der Uberschneidung zwischen privatem und 6f-

fentlichem Raum, welche die Topologie der Kunst

Geoffnet - Fine Art Print auf Aluminium - 65 x 50 cm

bestimmen, in die der heutige Kunstbetrachter

einbezogen ist. Im ersten Fall zirkulieren die

Ludwig Mies van der Rohe - Fine Art Print auf Aluminium - 65 x 50 cm

Kunstwerke in 6ffentlichen Netzen der Verbrei-
tung - und werden in einem privaten Raum zu-
gestellt. So werden Biicher zu Hause gelesen, Bil-
der in der Wohnung aufgehidngt, Fernsehpro-
gramme angeschaut, Videos vom Internet herun-
tergeladen oder Schallplatten abgespielt. In die-
sem Fall wird die private Kunstauswahl allein
durch die Statistik 6ffentlich gemacht. Der Zu-
schauer fungiert als ein Knoten im Netz der Kunst-
zirkulation. Sein privater Kunstgebrauch wird
zwar statistisch erfasst und anonym mitveroffent-
licht. Aber jeder individuelle Akt des Kunstge-
brauchs bleibt dabei verborgen - und daher
letztendlich irrelevant. Wichtig sind in diesem
Fall allein die groBen Zahlen, die Charts. Die in
kommerziellen Netzen zirkulierende Kunst defi-
niert sich also dadurch, dass sie hauptsichlich
durch die Kunststatistik erfasst und reprasentiert
wird.

Die zweite Moglichkeit wird durch die
kiinstlerische Installation eréffnet. Dadurch wird
das Museum privatisiert. Die Privatisierung be-
deutet hier sicherlich nicht, dass das Museum
aus staatlichem Besitz in private Hiande iibergeht

oder von privaten Sponsoren abhéngig wird oder

aber zunehmend ein Schauplatz fiir Ausstellun-
gen privater Sammlungen wird, obwohl dies alles
ebenfalls zutrifft. Die Privatisierung des Museums
als Museum der Gegenwartskunst bedeutet viel-
mehr, dass die Geschichte, die durch die museale
Exposition erzihlt wird, keine gesellschaftlich
geltende, staatlich beglaubigte und allgemein
verpflichtende Geschichte mehr ist. Vielmehr wird
die museale Sammlung, wenn sie {iberhaupt exis-
tiert, als Rohmaterial gesehen, das ein individu-
eller Kurator benutzt, um in der Kombination
mit einem von ihm entwickelten Ausstellungspro-
gramm seine individuelle Haltung, seine indivi-
duelle Strategie im Umgang mit der Kunst zum
Ausdruck zu bringen. Doch neben dem Kurator
erhilt auch der Kiinstler die Méglichkeit, Ausstel-

lungsrdume nach seinem personlichen Ge-

oil on canvas - Fine Art Print auf Aluminium - 65 x 50 cm

schmack vollstindig oder partiell zu gestalten.
Unter diesen Bedingungen verwandelt sich das
Museum aus einem 6ffentlichen Archiv in ein
offentliches Gelidnde fiir die Durchfiihrung priva-
ter kiinstlerischer Projekte. Als ein solches Gelin-
de unterscheidet sich das Museum von jedem

anderen derartigen Gelidnde nur durch seine Aus-



stattung — durch seine Architektur. Nicht zufillig
wird in der letzten Zeit die Aufmerksamkeit von
der musealen Sammlung hin zur musealen Archi-
tektur verlagert.

Der Installation wird {ibrigens oft der
Kunststatus aberkannt, weil man sich fragt, was
das Medium der Installation ist. Die traditionellen

Kunstmedien werden nimlich alle nach spezifi-

Hommage to Vincent van Gogh (1853-1890), Museum Dhondt-Dhaenens, Deurle (BE)

schen Medientridgern definiert: Leinwand, Stein
oder Film. Der Medientriger der Installation ist
allerdings der Raum selbst - und das bedeutet
u. a., dass die Installation keineswegs "immateriell”
ist. Ganz im Gegenteil: Die Installation ist
durchaus materiell, weil sie rdumlich ist. Die
Installation zeigt gerade die Materialitit der Zivi-
lisation, in der wir leben, denn sie installiert alles
das, was in unserer Zivilisation sonst blo83 zirku-
liert. Die Installation demonstriert somit die zivi-
lisatorische Hardware, die sonst hinter der Ober-
fliche der medialen Zirkulation unbemerkt bleibt.
Und sie zeigt auch die kiinstlerische Souveranitit
am Werk - wie diese Souverinitit ihre Selekti-
onsstrategien definiert und praktiziert. Deswegen
ist die Installation keine Abbildung der Verhalt-

nisse der Dinge untereinander, wie sie etwa durch

10

6konomische und sonstige Ordnungen reguliert
werden, sondern gerade umgekehrt bietet die
Installation eine Moglichkeit durch die explizite
Einfiihrung subjektiver Ordnungen und Relatio-
nen unter den Dingen diejenigen Ordnungen
zumindest in Frage zu stellen, die in der Realitét
“da drauBen” vermutet werden.

Dabei entgeht die Installation den Kriterien
der Kunststatistik freilich nicht vollstindig - auch
wenn sie diese umkehrt. Der kommerzielle Erfolg
der jeweiligen Installation hangt ndmlich entschei-
dend von der Besucherzahlen ab. Dadurch
schreibt sich die Installation notwendigerweise
in die touristische Zirkulation ein. Die Umkehrung
beschrinkt sich hier auf eine Umkehrung des
topologischen Verhiltnisses zwischen der Zirku-
lation des Kunstwerks und der Zirkulation des
Betrachters. Wenn bei den meisten Kunststatisti-
ken die weltweiten Verkaufszahlen die entschei-
dende Rolle spielen, d. h. die Zirkulation der
Kunstwerke statistisch erfasst wird, wird im Fall
der Installation wie auch im Fall etwa von The-
aterauffithrungen oder Konzerten die Besucher-
zahl gemessen. Diese Umkehrung der Methoden
der statistischen Erhebung, welche die Verwand-
lung des immobilen Betrachters in einen touris-
tisch mobilisierten Besucher reflektiert, konnte
vielleicht als Kriterium der Unterscheidung zwi-
schen High und Low verwendet werden, soweit
diese Unterscheidung immer noch Geltung bean-
spruchen kann. Allerdings bleibt diese Unterschei-
dung insofern relevant, als die Installation die
Selektionsprozesse, welche die souveridne Subjek-
tivitdt praktiziert, viel expliziter zeigt als Kunst-
werke, die selbst zirkulieren - und darum generell
nur statistisch erfasst werden kénnen.

Vor allem aber folgt aus dem Gesagten,
dass unsere Zeit keineswegs eine Zeit der

Gleichgiiltigkeit und der dsthetischen Relativitit

ist. Die alten Kriterien der Qualitit wirken bei
der Unterscheidung zwischen Erfolg und Schei-
tern freilich nicht mehr. Genauso wenig taugen
die Kriterien der Authentizitdt oder Historizitét,
um das Wichtige vom Unwichtigen zu unterschei-
den. Heute wird vielmehr der Gegenwart eine
viel groBere Bedeutung zugeschrieben als der
Vergangenheit und der Zu-
kunft. Die heutige Welt
schitzt vor allem das Kom-
munikative und Mediale. Den

medialen Erfolg kann aber nur

Met de groeten van
Med venlig hilsen fra
Uberreicht von
Mé ToUC XAIPETIOUOVG TOD
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Con los saludos de

Avec les compliments de
Con i complimenti

Com os cumprimentos de

derjenige erzielen, der selbst die Gabe der Medi-
alitit besitzt — der als Medium gegenwirtiger,
kollektiver Selektionstriume auftreten kann. Die-
se Gabe besitzen allerdings nur wenige — und so
wirkt das Kriterium des medialen Erfolgs nicht
weniger restriktiv als alle fritheren Kriterien. Al-
lein: Zu keiner Zeit konnen wir wissen, ob eine
souverdne Strategie wirklich
gesiegt hat oder gescheitert ist,

denn wir konnen nicht wissen,

ob das Scheitern zu ihrer Sele

tionsstrategie gehort oder
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