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Kritisch, reflexiv, widerstandig - zur rhetori-
schen Uberfrachtung zeitgenossischer Kunst

enige Wochen, nachdem am

27. Januar 1973 die Kriegspar-

teien in Vietnam das Pariser
Friedensabkommen unterzeichnet hatten, erhielt
der Schriftsteller Peter Handke einen Anruf. ,Vor
ein paar Tagen hat jemand mich angerufen und ge-
fragt: \Was sagst Du zu dem Waffenstillstand in
Vietnam?* Ich habe nichts geantwortet, nur ir-
gendwie geflucht und von etwas anderem gere-
det.“ Der Grund fiir Handkes Unmut war kein
Desinteresse an den neuesten Entwicklungen in
Vietnam, sondern eine grundsétzliche Irritation
angesichts der Antworten, die auf diese Frage
moglich gewesen wiren. ,Was zu sagen war, wére
nicht von mir gewesen, und ich bin mir immer
dann besonders fremd vorgekommen, wenn von
mir verlangt wurde, etwas zu sagen, was gerade so
gut auch eine Maschine hétte ausspucken kén-
nen* (Peter Handke, Was soll ich dazu sagen?, in:
ders., Als das Wiinschen noch geholfen hat, Frank-
furta. M. 1974, 25-29).

WAS SOLL MAN DAZU SAGEN?

Tatsdchlich bieten sich auf Fragen wie die ein-
gangs zitierte in der Regel zuerst all die angelese-
nen Formulierungen, die fertigen Meinungen und
wohlfeilen Begriffe an. Die Sprache ist hier
zwangsldufig nicht ,originell‘, und auch wenn man
gerade nach der ,eigenen‘ Ansicht gefragt war,
lasst sich meist nur wiedergeben, was andere be-
reits formuliert haben. ,Ich glaube jedenfalls, es ist
kein privater Riickzug, sondern eine allgemeine
Schwierigkeit von uns Zeitungslesern und Fern-

sehzuschauern; unsere ,personlichen’ Meinungen
sind immer ganz unpersénlich. Eine erst einmal
sprachlose Anteilnahme aktiviert, aber die verdu-
Berlichte, erzwungene Stellungnahme im Kom-
mentatorenstil macht passiv und unzufrieden mit
einem selber.“ (Ebd.)

Zugleich lasst sich das uneigentliche Sprechen
allerdings auch nur sehr schwer vermeiden. ,Was
zu sagen war, wire nicht von mir gewesen®,
schreibt Handke — aber was wire bei ndherem
Hinsehen tatsdchlich ,von mir“? Was bliebe zu-
rick, wenn es geldnge, simtliche Satze ,im Kom-
mentatorenstil®, alle Phrasen, Stereotype und vor-
formulierten Begriffe gar nicht erst an sich heran
zu lassen? Das Wenigste ldsst sich aus eigener Er-
fahrung sagen, und selbst das persénlich Erlebte
muss sich des zur Verfiigung stehenden Reper-
toires der Sprache bedienen. Handke hat das Pro-
blem gelost, indem er das Erlebnis seiner Sprach-
losigkeit zum Gegenstand eines Textes {iber die
Sprachlosigkeit gemacht hat. Unter dem Titel
»Wassollich dazu sagen?“ erschien der Text zuerst
als Zeitungsartikel in der Wiener Neuen Presse.
Die Frage nach dem Waffenstillstand in Vietnam
bleibt darin zwangslaufig unbeantwortet, denn der
Textist keine Antwort auf diese Frage, sondern ein
Nachdenken tiber die Griinde der Unlust, sie ,im
Kommentatorenstil“ zu beantworten.

Wenige Monate spéter, anlésslich seiner Rede
zur Verleihung des Biichner-Preises, ist Handke
noch einmal auf die Frage des politischen Spre-
chens zuriickgekommen. ,Wie wird man ein poli-
tischer Mensch?“, so fragt er zu Beginn des Textes
und verschiebt diese Frage im Verlauf der Rede,
bis am Ende eine andere Frage daraus geworden
ist: ,Wie wird man ein poetischer Mensch?“ Denn
das poetische Schreiben, so wie Handke es ver-
steht, wire auch eine politische Tétigkeit. ,Ich bin
iiberzeugt von der begriffsauflésenden und damit
zukunftsméchtigen Kraft des poetischen Denkens.
[...] Sowie beim Schreiben auch nur der Ansatz ei-
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nes Begriffs auftaucht, weiche ich — wenn ich noch
kann —aus in eine andere Richtung, in eine andere
Landschaft, in der es noch keine Erleichterungen
und Totalitdtsanspriiche durch Begriffe gibt“ (Pe-
ter Handke, Die Geborgenheit unter der Schéadel-
decke, in: ders., Als das Wiinschen noch geholfen
hat, Frankfurt a. M. 1974, 71-80).

D as Schreiben wire also politisch, wenn es
das Sprechen im Kommentatorenstil zersetzt und
an den Rédndern der Sprache nach den noch unver-
brauchten Sitzen sucht. Sobald man sich in diesen
Nischen eingerichtet hat, stellen sich unversehens
neue Stereotype ein, und es ist Zeit, in eine andere
Gegend ausweichen. Das gilt auch fiir einen Text,
der auf die Frage nach dem Waffenstillstand in
Vietnam mit einem Text iiber die Sprachlosigkeit
antwortet. Beim nédchsten Anrufer wire diese
Moglichkeit bereits verstellt gewesen. Ein zweiter
oder dritter Text tiber die eigene Sprachlosigkeit
wire nur die erblasste Version des ersten gewesen.
Daraus folgt, dass das Schreiben ein Balanceakt ist
— immer hart an den Grenzen zwischen Banalitat
und Sprachlosigkeit, zwischen Inflation der Spra-
che und ihrem Verlust.

MUSS KUNST ABHANGEN?

Das betrifft selbstverstandlich nicht nur das Spre-
chen tiber Politik. Auch fiir das Kommentieren von
bildender Kunst, Literatur oder Film stehen ferti-
ge Sdtze und Begriffe bereit und bieten sich an,
noch bevor man nach ihnen gesucht hat. Ein be-
sonderes Biotop hat sich im Schreiben tiber Kunst,
und hier noch einmal insbesondere im Schreiben
iiber zeitgenossische Kunst, herausgebildet.
»Nach dem Krieg", schrieb vor einigen Jahren
Wolfgang Kemp, ,kiimmerten sich ,solide‘ Univer-
sitdtskunsthistoriker weiterhin nicht direkt um
Moderne und Gegenwartskunst. Wir drgerten un-
seren Lehrer einmal mit der Frage, was er von An-
dy Warhols Motto ,Dreizehnmal ist mehr als ein-
mal‘ halte. Vermutlich ohne Warhols Kunst zu
kennen, sagte er, Bilder miissten abhdngen“
(Wolfgang Kemp, Verlust der Geschichte — zur
Kunstgeschichte von heute, in: Merkur. Deutsche
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Zeitschrift fiir europdisches Denken 752, 2012, 58—
62). Diese fragwiirdige Haltung glaubte, sich ein
Nichtwissen leisten zu konnen, weil die Geschich-
te ihr Urteil iiber das Ewigkeitspotential zeitgends-
sischer Kunst noch nicht abgegeben hatte.

Die heutige Situation ist eine ganz andere.
sDas Fach Kunstgeschichte“, so noch einmal
Kemp, ,ist dabei, zu kippen: von der historischen
Wissenschaft zur Zeitgeschichte“ (ebd.). Von ei-
ner Scheu vor zeitgendssischer Kunst kann tat-
sdchlich keine Rede mehr sein — weder unter den
Lehrenden des Faches noch unter den Studieren-
den. Die prominente Unterscheidung zwischen ei-
ner Wissenschaft der Kunstgeschichte, die ihren
Forschungsgegenstand historisch relativiert, und
einer Kunstkritik, die auf dsthetische Werturteile
und Zeitgenossenschaft setzt, verliert allmadhlich
ihre Giiltigkeit. Seitdem die akademische Kunst-
geschichte auch die Gegenwartskunst als selbst-
verstandlichen Bestandteil in ihren Kanon aufge-
nommen hat, ist das Kriterium des historischen
Abstands zum Forschungsgegenstand jedenfalls
endgiiltig fragwiirdig geworden. Kunstkritik und
Kunstgeschichte teilen nicht nur dieselben Ge-
genstdnde, sondern schreiben oftmals auch dassel-
be dartiber und in denselben Zeitschriften oder
Katalogen. Neben dem von Kemp angesproche-
nen Problem der zunehmenden Geschichtsver-
gessenheit liegt darin zweifellos auch eine beson-
dere Herausforderung und Chance. Die alte Vor-
stellung vom historischen Reifen der Kunst, die
wie ein Stiick Fleisch zuerst im Vorraum der
Kunstgeschichte abhdngen musste, war kein guter
Wegweiser. Man verzichtete grundlos auf eine
Kritik der Gegenwart, in dem Glauben, dass der
Weltgeist das in naher Zukunft schon noch nach-
holen wiirde. Langst hatte man sich dabei auf die
Fiktion einer vermeintlich neutralen, weil blof ab-
wartenden Wissenschaftlichkeit zuriickgezogen.

Daran gemessen ist die heutige Lage ungleich
komplexer, denn zu Recht hat sich die Haltung
durchgesetzt, dass die Kunst der eigenen Zeit
nicht einfach einen blinden Fleck des kunsthisto-
rischen Schreibens darstellen kann. ,Geschichte
und Gegenwart“, so schrieb Stefan Germer 1994,
Jlehren uns, dafl die Produktion von Kunst eine zu-



tiefst fragwiirdige und zweifelhafte Angelegenheit
ist. Jede Produktion, die sich auf die blofie Existenz
der Institution ,Kunst‘ verldfit oder die darauf baut,
daf es Traditionen gébe, welche sich bruchlos fort-
setzen lieflen, droht iiber kurz oder lang irrelevant
zuwerden. Wenn es eine Tradition gibt, sonur die,
daf} keine Tradition sich bruchlos fortsetzen 1af3t*
(Stefan Germer, Wie finde ich mich aus diesem
Labyrinth? Uber die Notwendigkeit und Unmég-
lichkeit von Kriterien zur Beurteilung zeitgendssi-
scher Kunst, in: Germeriana. Unverdffentlichte oder
iibersetzte Schriften von Stefan Germer zur zeitge-
ndssischen und modernen Kunst, hg. v. Julia Ber-
nard, Kéln 1999, 233-244).

IST KUNST PER SE KRITISCH

UND (SELBST-)REFLEXIV?

Germer hat hier einen Gedanken formuliert, den
indirekt auch Adorno seiner Asthethischen Theorie
vorangestellt hatte: ,Zur Selbstverstdndlichkeit
wurde, dass nichts, was die Kunst betrifft, mehr
selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem
Verhiltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Exis-
tenzrecht“ (Theodor W. Adorno, Asthetische Theo-
rie, Frankfurt a. M. 1973). Dieser Satz kénnte in
dieser Form heute wohl nicht mehr geschrieben
werden. Denn in kunsthistorischen Monogra-
phien, in Katalogbeitrdgen und Kritiken zur zeit-
genossischen Kunst werden ihr ,Existenzrecht”
und ihr ,Verhéltnis zum Ganzen“ in der Regel
nicht weiter befragt, sondern als historisch tiberlie-
ferte Selbstverstdndlichkeit vorausgesetzt. Damit
einher geht die Vorstellung, dass es sich bei Kunst
per se um etwas Gutes und Wertvolles handelt,
dessen Bedeutung sich von selbst versteht. Eine
Spielart dieser Haltung ist die Vorstellung von der
eingebauten Widerstdndigkeit der Kunst — als sei
mit den Avantgarden des 20. Jahrhunderts das kri-
tische Potential der Kunst fiir die nichsten Jahr-
hunderte auf Dauer gestellt worden (mit dieser
Problematik beschéftigte sich auch die Tagung Ist
Kunst widerstdndig? Eine Revision von kritischer
Theorie und Postmoderne, Frankfurt a. M., 25.-27.
Oktober 2018). Eine grundlegende Kritik der
Kunst wiirde dann paradoxerweise aussetzen, weil
man die Kunst als Kunst per se schon fiir kritisch

hélt - in jedem Fall fiir kritischer als den gesell-
schaftlichen Normalbetrieb, kritischer als Fern-
sehnachrichten, Presseartikel oder Werbung.

Eine solche Haltung zur Kunst, die eher einer
Anrufung und rituellen Beschwérung ihrer Bedeu-
tung als einer kritischen Auseinandersetzung mit
ihr dhnelt, beschreibt auch der Philosoph Christi-
an Demand: ,Folgt man einem einleuchtenden
Gedanken des franzésischen Soziologen Pierre
Bourdieu, so ist es ein Spezifikum 6ffentlicher De-
batten, seien sie religiéser, politischer, wissen-
schaftlicher oder dsthetischer Natur, daf} sie Wert-
haltungen etablieren und stabilisieren. Das kiinst-
lerische Feld, so Bourdieu, sei ,ein Ort, an dem sich
unabléssig der Glaube an den Wert der Kunst und
an die dem Kiinstler zugehorige Kraft zur Wert-
schopfung produziert und reproduziert'. Der Dis-
kurs iiber die Kunst wére somit — sicher nicht aus-
schliefllich, aber eben auch — als der Ort bestimmt,
an dem die Teilnehmer ihren Glauben an deren
Unverzichtbarkeit (womdglich aber auch nur an
die Unverzichtbarkeit der Idee der Kunst) durch
Rede und Schrift 6ffentlich bekennen. Der viel-
fach rein eulogische Charakter eines betrdchtli-
chen Teils der einschldgigen Beitrége [...] spricht
ebenso fiir diese Deutung, wie das bemerkenswer-
te Ausmafl der Textproduktion [...].“ (Christian
Demand, Die Beschdmung der Philister. Wie die
Kunst sich der Kritik entledigte, Springe 2003.)

Zu den Denkfiguren, die in den vergangenen
Jahren eine besondere Konjunktur erleben, geho-
ren die bereits erwdhnte Widerstdndigkeit der
Kunst sowie ihre Reflexivitit, bzw. — in nochmals
gesteigerter Form — ihre Selbstreflexivitdt. Wann
immer einem Artefakt die Eigenschaft der Selbst-
reflexivitdt zugeschrieben werden kann, scheint es
nobilitiert und sein Status als Kunstwerk gesichert.
Selbstreflexivitit wirkt dabei wie ein Giitesiegel
gehobener Komplexitdt, Ausweis eines &stheti-
schen Mehrwerts, der nicht-kiinstlerischen Arte-
fakten nicht zukommt. Dabei geniigt sich die Fest-
stellung dieser Eigenschaft oft selbst so sehr, dass
die Frage, was denn durch Reflexivitdt an Er-
kenntnis oder dsthetischer Komplexitdt gewonnen
wird, gar nicht mehr gestellt zu werden braucht.
Philosophisch gesprochen wire der Begriff ,Refle-
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xivitdt' fir sich genommen - also ohne Selbst — ei-
gentlich vollig ausreichend. Denn auch mit dem
Begriff der ,Reflexivitdt* wire bereits die Riickbe-
ziiglichkeit eines Denkens auf sich selbst zum Aus-
druck gebracht. Die Hinzufligung der Vorsilbe
,Selbst* wirkt hier wie eine zuséitzliche Emphase —
so wie Niklas Luhmann einmal tiber den Zusatz
yradikal* im ,radikalen Konstruktivismus* be-
merkt hat, es handele sich dabei um eine rhetori-
sche Verstarkung, wie man sie etwa auch in Bio-
Supermirkten antreffe, wenn dort nicht einfach
Friichte, sondern ,naturreine“ Friichte angeprie-
sen werden (Niklas Luhmann, Erkenntnis als Kon-
struktion, Bern 1988).

In seinem inflationdren Gebrauch erinnert
der Verweis auf Selbstreflexivitdt an einen Joker,
der in diversen Konstellationen universell einsetz-
bar ist und ein Strukturmerkmal der Kunst be-
schreibt, das zu allen Zeiten gilt. Denn angesichts
der generalisierenden Weise, in welcher Reflexivi-
tét attribuiert wird, ist in der Regel nicht mehr er-
kennbar, welche Artefakte (und warum?) von der
Nobilitierungsschleife ausgeschlossen bleiben sol-
len (vgl. hierzu Eva Geulen/Peter Geimer, Was
leistet Selbstreflexivitdt in Kunst und Wissen-
schaften?, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Lite-
raturwissenschaft und Geisteswissenschaften 2015/4,

521-531).

ODER IST KUNST EHER WIDERSTANDIG?

Hier soll vorrangig der zweite Topos, die Rede von
der Widersténdigkeit der Kunst, einer metaphern-
kritischen Analyse unterzogen werden. Er artiku-
liert sich vor allem in folgenden Bestimmungen des
Kunstwerks: Das Kunstwerk verweigert sich, es
stelltin Frage, es entlarvt, es unterlduft, es entzieht
sich gidngigen Kategorisierungen. Man kann wahl-
los herausgegriffene Satze aus Ausstellungskatalo-
gen, Kunstkritiken und Texttafeln im Museum der
letzten zehn Jahre als Beleg heranziehen — Sitze,
die, um Handkes Wendung zu ibernehmen, ,ge-
rade so gut auch eine Maschine hétte ausspucken
koénnen*: ,A. malt figurativ, doch verweigern sich
seine Bilder einer eindeutigen Lesbarkeit.“ - ,Die
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Bilder von B. locken vordergriindig mit dem Reiz
der guten Form, doch bei ndherem Hinsehen ver-
weigert sich das Bild einer kldrenden Auseinan-
dersetzung.“ —,,C. und D. stellen unsere kollekti-
ven Vorstellungen in Frage. Anstatt sich an ver-
meintliche Fakten zu halten, erfinden sie befrei-
ende und emanzipatorische Geschichten.” - E.s
Installationen werden ihrer unbewuf}t erfahrenen
Erkennbarkeit beraubt und stellen zugleich durch
ihre Tkonographie den Verdacht des Massenpubli-
kums in Frage.“ — ,Fiir seine Rauminstallationen,
Skulpturen und Bilder arbeitet F. oftmals mit Ele-
menten aus Alltag, Pop- und Trivialkultur. Tiicken
der Wahrnehmung werden prézise entlarvt, vor-
gefertigte Meinungen parodiert.“ —,G. entwickelt
Projekte, die von bekannten Methoden oder Pla-
nen abweichen und ihrer eigenen Logik folgen.“ —
»H.s Werke sind &dusserst schwer zu fassen. Sie
sind schwer zu beschreiben, und man weiss nicht,
ob man es nun mit Skulpturen, Installationen oder
Umgebungen zu tun hat. Sie sind bewusst unkon-
ventionell.“ — 1. arbeitet mit Zeichnung und Vi-
deo, aber schafft vor allem multimediale Installa-
tionen. Ihr Interesse gilt den Grauzonen und Zwi-
schenrdumen, die sich klaren Zuordnungen ent-
ziehen.“ — X ldsst sich in keine Schublade ste-
cken“, Y. ldsst sich in keine Schublade stecken*,
»Z.lasst sich in keine Schublade stecken* etc. pp.
Diese Kommentare folgen einer einfachen
Dramaturgie. Zunéchst wird eine recht unwahr-
scheinliche Gestalt konstruiert: der pedantische
Ausstellungsbesucher, der sich durch Mehrdeu-
tigkeit personlich bedroht fiihlt, simtliche Werke
in Schubladen stecken will, von Kunstwerken un-
umstoBliche Wahrheiten verlangt und im Museum
auf keinen Fall iberrascht werden mochte. Vor
der Folie dieser Einfaltigkeit kann das Kunstwerk
dann mit Macht sein subversives Potential entfal-
ten. Um dieses zur Sprache zu bringen, muss der
Kommentar zugleich immer wieder das Phantom
des eindimensionalen Museumsbesuchers aufru-
fen. In den zitierten Auferungen wird er etwa als
»kollektive Vorstellung“ und ,Massenpublikum*
ins Feld gefithrt. Was diese Kommentare adrgerlich
macht, ist der Umstand, dass sie ein tatsachliches
Potential der Kunst persiflieren, jenes Potential,



das Handke - fiir den Fall der Literatur — die ,be-
griffsauflésende und damit zukunftsméchtige
Kraft des poetischen Denkens“ genannt hat. Kom-
mentare wie die zitierten erwecken jedenfalls den
Eindruck, dass die Konventionstiberschreitung zur
dominanten Konvention zeitgendssischer Kunst
avanciert ist. Am Ende verschwinden alle Kontu-
ren in der groffen dunklen Schublade der Subver-
sion.

Als konkretes Beispiel seien die Wandtexte
und der Flyer zur Ausstellung ,Politischer Populis-
mus* in der Kunsthalle Wien (2015/16) angefiihrt.
Die Ausstellung, so die Kuratoren, verfolgte die
Absicht, Werke ,thesenhaft nebeneinander* zu
stellen, um das Phdnomen des Populismus ,kri-
tisch und mit kiinstlerischen Mitteln zu hinterfra-
gen”. Bereits hier meldet sich erste Skepsis. Denn
Videos, Installationen und Gemailde sind keine
»Thesen* und lassen sich auch nicht wie Vortrige
einer wissenschaftlichen Tagung oder Stellung-
nahmen einer Expertenrunde im Fernsehen kom-
binieren. In den flankierenden Texten war durch-
weg davon die Rede, dass die Kiinstler ihren Ge-
genstand ,reflektieren”, ,analysieren® und ,unter-
suchen“: Die koreanische Kiinstlerin Minouk Lim
Lthematisiert* die Massenmorde der siidkoreani-
schen Regierung in den achtziger Jahren, Simon
Denny ,untersucht* in seinen ,an Forschungsar-
beiten erinnernden“ Installationen staatliche
Symbole des Wissens, Erik van Lieshouts Videos
.argumentieren“ anhand eines sozialen Realis-
mus, und Christian Falsnaes ,analysiert" in seinen
Performances autoritidres Verhalten.

DER KUNSTLER ALS FORSCHER?

Dieses Vokabular ldsst an Arbeitsformen wissen-
schaftlicher Forschung oder publizistischer Re-
cherche denken und suggeriert in seiner Ubertra-
gung auf die Kunst, auch hier gehe es um die For-
mulierung von Resultaten, Thesen und nachvoll-
ziehbaren Argumenten. Zugleich — und in diesem
eigentiimlichen Spagat zeichnet sich das Dilemma
dieser Art von Kommentar ab — will man jedoch die
prinzipielle Bedeutungsoffenheit der Kunst nicht
preisgeben. Die meisten in Wien gezeigten Werke
stagnierten in eben dieser Unentschiedenheit: zu

gewollt kiinstlerisch, um informativ zu sein; zu
sehr um Recherche und die Aura des Realen be-
mitht, um zu einer eigenstdndigen kiinstlerischen
Form zu finden. So fragte man sich etwa angesichts
von Minouk Lims Videoinstallation {iber die Ver-
brechen der siidkoreanischen Regierung an den
Teilnehmern einer Demonstration, ob eine journa-
listische Dokumentation diesen wenig bekannten
Ereignissen nicht eher gerecht geworden wire als
eine auf mehrere Bildschirme verteilte Videoin-
stallation mit einer Gruppe von Baumstdmmen, in
denen Fernsehkameras verteilt waren. Die notori-
sche Vervielfachung der Bildschirme, vor allem
aber die Addition solcher skulpturalen Elemente
wirken eher wie Gimmicks, deren Funktion vor al-
lem darin besteht, anzuzeigen, dass wir uns hierim
Bereich der Kunst befinden.

Dieselbe Unentschiedenheit lief§ sich in Wien
auch anhand der Arbeiten Trevor Paglens studie-
ren, der sich mit seinen investigativen Methoden
in die Nahe politischer Rechercheverfahren be-
gibt. Seine mit Spezialkameras gefilmten Land-
schaftsaufnahmen militdrischer Sperrgebiete zei-
gen Rdume, die auf keiner offiziellen Karte ver-
zeichnet sind. Aber auch bei Paglen muss man fra-
gen, ob die unscharfen und ins Abstrakte spielen-
den Bilder den durch Geheimhaltung erzeugten
Eindruck des Ungefidhren und Mysteridsen nicht
eherillustrieren und dsthetisch verdoppeln, als ihn
zu ,thematisieren“. Auch ldsst sich bezweifeln,
dass Kunstwerke, die vorgefundene Bilder aus den
Medien zitieren und wiederholen schon per se
komplexer oder kritischer sind als ihre nicht-
kiinstlerischen Vorbilder.

Die Wiener Ausstellung und ihre Kommentie-
rung scheint symptomatisch fiir eine gewisse intel-
lektuelle Laxheit im Umgang mit zeitgendssischer
Kunst, eine Haltung, die eine Rhetorik des Politi-
schen bemiiht und zugleich auf maximale Unver-
bindlichkeit der Resultate setzt. Der Kunst wird
das Potential zugeschrieben, zu aktuellen Fragen
der internationalen Politik Stellung zu beziehen,
zu ,thematisieren®, zu ,untersuchen, zu ,analy-
sieren®, zu ,entlarven* etc. — zugleich aber will
man das tradierte Diktum der Vieldeutigkeit nicht
aufgeben. Alexander Garcia Diittmann beschreibt
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diese Rhetorik treffend als , Taschenspielertrick*.
Dieser besteht darin, dass man ,in dem Augen-
blick, in dem man nach der Kunst fragt, auf die Po-
litik verwiesen, und in dem Augenblick, in dem
man nach der Politik fragt, wiederum auf die Kunst
verwiesen wird“ (Alexander Garcia Dittmann,
Was ist Gegenwartskunst?, Konstanz 2017). In die-
ser Endlosschleife lésst es sich behaglich leben.

Auf dem Kunsthistorikertag 1970 hielt Mar-
tin Warnke seinen spéter legenddr gewordenen
Vortrag tiber die Rhetorik kunsthistorischer Bild-
beschreibungen. Warnke plidierte fiir eine Ab-
kehr vom Pathos der kunsthistorischen Erbau-
ungsliteratur mit ihrem ,,Vokabular des Enthusias-
mus* und ihrer Fixierung auf das Genialische. Am
Beispiel kunsthistorischer Werkbeschreibungen
demonstrierte der Autor, wie den Verfassern das
Schreiben tiber Kunst unter der Hand zu ,,Zucht-
exerzitien“ geriet, in denen autoritdre Muster von
Herrschaft und Unterordnung {iberlebten und
Kunstwerke vor allem ein Ausdruck von Strenge,
Zwang und innerer Notwendigkeit zu sein schie-
nen. Fine von Warnke zitierte Beschreibung von

Vermeers ,Ruhm der Malkunst* etwa las sich, ,als
handle es sich um die Phantasiegeburt eines Mili-
tdroberen“ (Martin Warnke, Wissenschaft als
Knechtungsakt, in: ders., Kiinstler, Kunsthistoriker,
Museen. Beitrcige zu einer kritischen Kunstgeschich-
te, Luzern/Frankfurt a. M. 1979, 99-107). Will
man Warnkes luzide Sprachkritik heute noch ein-
mal wiederholen, miisste ihr Gegenstand wohl ein
anderer sein. Die kunsthistorischen ,Zuchtexerzi-
tien“ sind gliicklicherweise vorbei, der Jargon hat
sich verlagert. Heute haben wir es eher mit der
tautologischen Beschwérung des Widerstidndigen
und Radikalen in der modernen und zeitgendssi-
schen Kunst zu tun. Eine Sprache, die Kritik und
Analyse sein will, miisste aber auch eine Arbeit an
der eigenen Form einschliefien, statt formelhaft
die immer gleichen Topoi zu wiederholen.

PROF. DR. PETER GEIMER
Kunsthistorisches Institut,
Freie Universitat Berlin,
Koserstr. 20, 14195 Berlin,
peter.geimerf@fu-berlin.de

IN EIGENER SACHE

Call for Contributions:
Kunstchronik

Geschitzte Leserinnen und Le-
ser, vielleicht ist es Thnen noch
nicht aufgefallen: Die Kunst-
chronik hat seit letztem Jahr ei-
ne neue, und wie wir finden,
attraktive Rubrik, SCHARF-
GESTELLT: ALTBEKANN-
TES NEU GESEHEN. In der
Art des leider nicht mehr exis-
tenten ,Fischer Kunststiick*
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versammelt diese Rubrik poin-
tierte Einzelwerkanalysen, die
neue Aspekte bekannter Kunst-
werke prasentieren. Wir moch-
ten Sie hiermit herzlich ermuti-
gen, Vorschldge fir Beitridge die-
ser Art an c.tauber@zikg.eu zu
senden.

BEIDER REDAKTION
EINGEGANGENE
NEUERSCHEINUNGEN

Cellinis Saliera. Die Biographie
eines Kunstwerks. Hg. Paulus
Rainer, Sabine Haag. (Schriften des

Kunsthistorischen Museums, Bd.
19). Wien, KHM-Museumsverband
2018. 375 S., zahlr. Farbabb., 31
Farbtaf. ISBN 978-3-902976-98-7.

Paul Cézanne. Die Bilder seiner
Ausstellung Paris 1907 besucht,
betrachtet und beschrieben von
Rainer Maria Rilke. 57 Gemailde
und Aquarelle von Paul Cézanne
und 33 Briefe von Rainer Maria Ril-
ke. Rekonstruktion der Cézanne-
Ausstellung im Grand Palais, zu-
sammengestellt und eingeleitet von
Bettina Kaufmann, herausgegeben
von Lothar Schirmer. Miinchen,
Schirmer/Mosel Verlag 2018. 200
S., 69 Farbabb. ISBN 978-3-8296-
0821-3.

Michail Chatzidakis: Ciriaco d’An-
cona und die Wiederentdeckung



