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SCHONKOST
Bemerkungen zu ,,documenta 7

Der kiinstlerische Leiter der ,,documenta 7° macht es seinen Kritikern nicht leicht
— oder vielleicht doch? Er unterspielt seine Absichten, bedient sich anmutiger
poetischer Bilder und 148t sich nicht gern in die Karten schauen. Vielleicht hat Ru-
di Fuchs sich keinen guten Dienst erwiesen, als er schlicht davon sprach, er wolle
der Kunst wieder ihre Wiirde zuriickgeben, und als er seine Ausstellung einer ,,ge-
messen dahingleitenden Regatta“ verglich. Allerdings iibersah er bei dieser Meta-
pher der Beschaulichkeit (die im Vorwort zum 1. Katalogband steht) die diisterfei-
erliche Prophezeiung, mit der er das Vorwort des 2. Bandes beschlieBt: ,,Der Flu8
friert langsam zu, wir brauchen einen neuen Aufbruch.* Als Emblem steht diesem
Satz Caspar David Friedrichs ,,Eismeer‘ gegentiber — keine iible Ligatur aus Resi-
gnation, Hoffnung und Widerstand.

Ein neuer Aufbruch. Bei diesem Wort kann man sich viel denken. Es ist eine
herausfordernde Warnung an die Selbstgeniigsamen und 148t Zweifel an den Zielen
der gemessen gleitenden Regatta vermuten. Geht bei dieser Fahrt nicht alles etwas
zu glatt tiber die Bithne? Fehlen nicht die Widerstiande der Klippen, die Irritatio-
nen der Stromschnellen? Oder ist alles schon in der dsthetischen Vereisung festge-
fahren und eingerastet? Ist die gleitende Bewegung in sich selbst erstarrt? Und wa-
re das der Umri3, von dem Wiirde ausstrahlt?

Der Augenschein 16st die Wunschvorstellung von der entscheidungsreifen Rand-
situation nicht ein, er ist weniger subtil und schon gar nicht feierlich elitar. Die gol-
dene Wand von Kounellis wurde von der Kritik zu Unrecht byzantinisiert — ihre
Wirkung entspringt der Koppelung mit dem Kleiderstdnder davor, der Hut und
Mantel tréagt. (Ubrigens ist das Ganze ein alter Hut, namlich die Rekonstruktion ei-
ner Arbeit von 1975). Das Feierliche und das Banale, die Ikone und die Geste — in
vielen Variationen durchzieht dieses Grundmuster die ganze Ausstellung. Es be-
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stimmt sowohl das Auswahlprinzip als auch die Présentation der Kiinstler und ihrer
Werke. Das beginnt schon auf dem Vorplatz. Da liegt ein lang gestreckter Haufen
von Basaltstiimpfen (Requisiten der Beuys’schen Baumaktion) vor der streng
komponierten Fassade des Fridericianums, an der Lawrence Weiner einen seiner
entwaffnenden Gemeinplétze anbringen durfte: ,,Viele farbige Dinge nebeneinan-
der angeordnet bilden eine Reihe vieler farbiger Dinge.** Dieser Satz fordert zur
Differenzierung auf. Reihe ist nicht gleich Reihe. Die Reihe der Steine — eigent-
lich ein Gemenge — verlduft anders als die kodifizierten Elemente, aus denen sich
die Museumsfassade zusammensetzt. Haufung kontrastiert mit Gliederung. Alea-
torik, die sich endlos fortsetzen konnte, steht gegen ein begrenztes Gebilde, das
Anfang, Mitte und Ende hat. Also das alte, dem Kunsthistoriker vertraute Ord-
nungsschema: offene gegen geschlossene Form. Vedova gegen Lohse, Richter ge-
gen Charlton, Richter gegen Burri, nochmals Richter gegen Mangold, Ruscha ge-
gen Immendorff, Penck gegen Buren, Merz gegen (ein Einweckglas von) Laib. In-
des, die Ausstellung ist nicht zu einem Ping-Pong geworden, ihr Aufbau ist reicher
und amiisanter als das Schema, von dem sie getragen wird. Dieses Schema, das sei
in Erinnerung gebracht, riickt das ganze Unternehmen in eine sehr hollindische
Tradition, die auf W. Sandberg, den Altmeister unter den Ausstellungsmachern
der Nachkriegsjahrzehnte, und seinen damaligen Assistenten H. L. C. Jaffé zu-
riickgeht. Auf den Gegensatz Mondrian-van Gogh zuriickblickend, konzipierten
beide 1961 fiir die 15. Ruhrfestspiele in Recklinghausen die Ausstellung ,,Polari-
tat*, in der das Dionysische dem Apollinischen konfrontiert wurde. Fuchs ist offen-
bar bei seinen Landsleuten in die Schule gegangen.

Damit sind freilich nur die Eckpositionen der ,,documenta 7° angedeutet. Der
kunsthistorischen Diskussion sind sie insofern hilfreich, als diese sich nunmehr mit
dem Traditions- bzw. Innovationsgehalt der Postmoderne beschéftigen kann, denn
zu den Fragen, denen sich eine Ausstellung dieses Anspruchs stellen mul3, gehort
die nach dem kiinstlerischen Neuland, das sie uns erschlieBt. Unsere Frage wendet
sich an ein Ereignis, dessen Regisseur sich vornahm, ,,Uberraschungen zu inszenie-
ren‘ (Fuchs). Die Prasentation gibt sich zwar museal, setzt aber auf das Schocker-
lebnis, auf das visuelle Wechselbad. Dieses Verfahren entpuppt sich freilich als Re-
giefehler, sofern es dazu dienen soll, der Kunst wieder ihre Wiirde zuriickzugeben.
Im Regiefehler steckt ein Denkfehler, denn das Inszenieren von Uberraschungen
kann keine Wiirdesphére aufkommen lassen: es ist vielmehr standig darauf aus, ei-
nen bestimmten Wahrnehmungsinhalt durch einen anderen, plotzlich dazwischen
tretenden, zu irritieren. Einmal vertraut geworden, bildet dann diese Irritation die
beruhigende Folie, vor der sich die ndchste Uberraschung ereignet. Dieses Spiel
geht letztlich im Kreis. Was Fuchs arglos Uberraschung nennt, gehort zum Reper-
toire des Verfremdungseffekts: eine Sache wird durch einen ungewohnten Kontext
akzentuiert. Gewinnt sie dadurch an Wiirde? Wohl kaum, denn sie wird uns ja
nicht in ihrem Selbstwert vorgestellt, sondern in die Strategie eines Uberraschungs-
erlebnisses eingebaut, also dialektisch manipuliert. Die schroffen Totem-Zeichen
von Liipertz sind offenbar notig, um die Holzversammlung von Andre in ihrer Ein-
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formigkeit deutlich zu machen. Doch wer ist hier wessen Repoussoir? Wiirde steht
gegen Wiirde, die eine stellt die andere in Frage.

Das Korrelat von Wiirde ist Autoritdt (Umgekehrt freilich bedarf Autoritét nicht
unbedingt der Wiirdeaura). Autoritét gibt sich das Recht auf das letzte Wort. In-
dem Fuchs unentwegt Dialoge anschligt und indem er aber auch, den Uberra-
schungseffekt negierend, mit symmetrisch placierten Paarungen arbeitet (Siever-
ding-Riickriem), verhilft er zwar unserer Wahrnehmung zu einer Art Kopula und
regt das an, was man friiher die wechselseitige Erhellung der Kiinste nannte, aber
gleichzeitig relativiert er die im Kontext aufeinander bezogenen Aussagen. Letzt-
lich heben sie sich allesamt gegenseitig auf, denn das in Pendelschwiingen verlau-
fende Denken in Gegensétzen entwirft fortwahrend zu jeder Formulierung deren
Widerspruch. Das geht bis zur Selbstparodie: mit dem Kleiderstinder desavouiert
Kounellis die Wiirde seiner Goldwand. Doch wie groB ist der Aufwand und wie
schmal der Ertrag: die Spannung zwischen Gebrauchsgerdt und immateriellem
Lichtglanz, zwischen dem Trivialen und dem Sakralen. Im Flaschentrockner von
Duchamp steckt diese Polaritét in ein und derselben Form. Mit platter Deutlichkeit
fiihrt David Salle diese Kopula in seiner groen Leinwand ,,Happy Writers* vor.
Die linken zwei Drittel der Bildfldche sind von vertikalen, rechteckigen Farbstrei-
fen bedeckt, im rechten Drittel tummeln sich ausgelassene Tiere aus einem comic
strip. Das Nebeneinander erzeugt keinen Umschlageffekt, es ziindet nicht. Der
harmlose Einfall deutet die Gefahr an, die dem ganzen Inszenierungsprinzip droht:
die formalen Extreme heben sich gegenseitig auf, ihr Dialog erstarrt in der Kon-
frontation festgelegter Zeichensysteme. Die programmierte Uberraschung ist keine
mehr.

Es gibt Ausnahmen. Dazu zdhlt der gleichmaBig ausgeleuchtete Farbraum von
Eric Orr, der durch zwei einander gegeniiberliegende quadratische Offnungen
buchstablich eingesehen werden kann. Je nach unserem Standpunkt sehen wir ein
Farbfeld oder — im Durchblick — das Hin und Her der Ausstellungsbesucher auf
der anderen Seite.

Es 148t sich nicht leugnen: Fuchs spielt mit leichter Hand auf einer breiten,
eklektischen Klaviatur. Allerdings gibt er dabei bewuft viele der Positionen preis,
die von seinen beiden Vorgidngern — Szeemann und Schneckenburger — fiir die
,,documenta‘‘ reklamiert wurden: die Randkiinste, die Trivialdsthetik und den Vi-
deofilm. Fuchs geht hinter die offene Asthetik der Moderne zuriick, wie sie der
Blaue Reiter — vor den Dadaisten und den Surrealisten — in seinem Almanach
und in seinen Ausstellungen entwarf. Fuchs geht es offenbar um Museumskunst.
Gerade dieser Anspruch und die zu seiner Stiitzung angerufene Wiirdeaura brin-
gen Pramissen ins Spiel, die unseren Dialog mit den Werken belasten, weil sie bei
den meisten Besuchern falsche, namlich zu hohe Erwartungen wecken.

Innerhalb der selbstgesetzten Grenzen ldBt Fuchs jede Spielart der gegenwarti-
gen Situation zu Wort kommen. Wenn etwas zu wenig beriicksichtigt wird, dann ist
es die herkommliche Skulptur, deren Alleinvertretung Riickriem besorgt. Was Pi-
stoletto macht, fillt daneben kaum ins Gewicht. Ein Mann wie Prantl hitte einen
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Dialogpartner fiir Riickriem abgegeben. Da Fuchs weder sich noch die Kiinstler
auf etwas anderes als den Uberraschungsdialog festlegt, bleibt es uns iiberlassen, ob
wir aus seinem Spektrum beispielsweise auf das neuerliche Ende des Staffeleibildes
oder auf dessen, freilich grobschldchtig iiberdimensionierte, Wiedergeburt schlie-
Ben. Alles ist offen. Im Grunde steht das ganze Jahrhundert sowohl auf dem Priif-
stand als auch zur Verfiigung, und unentschieden bleibt, ob ihm der Revisionspro-
ze3 gemacht oder ob sein Angebot in frisch frohlicher Konsumentenmanier einfach
gepliindert wird.

Alles ist konsumierbar geworden. Manchmal freilich wird Verzweiflung zur
Schau gestellt: ,,Jedes Wort und jedes Bild ist verpachtet und verpfandet. (— ...—)
Dem Maler folgend tragt der Plagiator keine Leidenschaften, keinen Humor, keine
Gefiihle und Eindriicke mehr in sich, sondern statt dessen seine immense Enzyklo-
padie, aus der er schopft.” So Sherrie Levine in einem Selbstkommentar. Diese
Hilflosigkeit stellt dann einfach zwei Dutzend Farbphotos nach Werken von Schie-
le aus — eine Art Pseudodialog, bei dem allein der Zitierte sich mitteilen darf. So
oder anders fiihrt die Postmoderne stidndig vor Augen, daf3 sie nichts weniger als
geschichtslos ist. Sie steckt vielmehr voller Anleihen bei der Avantgarde des ersten
Jahrhundertdrittels. Was diese Riickgriffe in das Sprachrepertoire kennzeichnet, ist
die spielerisch unbekiimmerte Form der Aneignung. Schon ldngst haben allerdings
Duchamp, Picabia, Magritte, aber auch der wendige Gerhard Richter dieser Wahl-
freiheit vorgearbeitet. Alle Muster sind verfiigbar geworden und entbehren mithin
der rigorosen Zwangslaufigkeit, mit der die Griindungsvéiter — man denke an Kan-
dinskys ,,innere Notwendigkeit — ihr Handeln moralisch rechtfertigten. Indes:
nicht das weitlaufige Terrain der Moderne wird gesprengt, sondern das Korsett ih-
rer hegelianischen Geschichtslogik und Folgerichtigkeit. Da viele Kiinstler das heu-
te offenbar so sehen und danach handeln, war es richtig, daraus ein Ausstellungs-
konzept zu entwickeln.

Insgeheim ist Rudi Fuchs dabei wieder zu den Anfingen der ,,modernen Kunst*
zuriickgekehrt. ,,Viele farbige Dinge nebeneinander angeordnet bilden eine Reihe
vieler farbiger Dinge‘. Dieser Satz von Weiner bestitigt gleich einem (etwas hohl
klingenden) Echo die beriihmte Grundsatzerkldrung von Maurice Denis, die Emp-
fehlung niamlich, immer daran zu denken, ,,daf ein Bild — ehe es ein SchlachtroB,
eine nackte Frau oder irgendeine Anekdote ist — im wesentlichen eine Fldche ist,
von Farben bedeckt, die in einer bestimmten Ordnung angebracht sind.** Dieser
Riickbezug auf Denis schlieBt den historischen Raum auf, in dem sich das gemesse-
ne Gleiten der d-7-Regatta vollzieht. Es ist das Neuland-von Gestern. Von einem
Aufbruch ist weit und breit nichts zu verspiiren.

Werner Hofmann
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