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Jean-Christophe Ammann
Fragen an den Direktor des Museums fiir Moderne Kunst

von Patrick Conley

Herr Ammann, sie sind Direktor des M-
seums fiir Moderne Kunst in Frankfurt. Das
Museum stebt erst im Robbau, ein beacht-
licher Teil der zukiinftigen Ausstellungs-
stidcke ist aber bereits angekauft. Wie grofS
ist thr Spielraum bei den einzelnen Er-
werbungens

So niichterne Fragen lassen sich gut auch
ganz niichtern beantworten. Wenn es
iiber 40.000,- DM geht, mufy ich den
Ankauf vor dem Kulturausschuff des
Stadtparlaments vertreten. Was ich auch
immer mit groffitem Vergniigen mache.
Das sind Dinge, die mir auch Spafl
machen, den Leuten zu erkliren, weshalb
ich mich fiir etwas entschieden habe und
entscheide. Und da ich ein Uberzeu-
gungstater bin, mache ich das mit ent-
sprechendem Elan.

Wollen sie dabei auch auf private For-
derung zuriickgreifen?

Es war von Anfang an klar, dafl man mit
den Mitteln, die eine Stadt zur Verfiigung
stellen kann, auch wenn es noch so eine
reiche Stadt ist, nicht sehr weit komm,
wetl ein kommunales Steverautkommen
den galoppierenden Marktpreisen nicht
folgen kann. Daher ist ein privater For-
derverein und die zusitzliche Aktion von
Leuten, die bereit sind etwas zu tun,
ebenso wichtig,

Nach welchen Kriterien entscheiden sie, ob
ein Werk in die Sammlung aufgenommen
werden soll?

Man mufl natiirlich schon eine Vor-
stellung haben, was man will, und zwar
im Sinne eines Konzeptes. Das Erste, das
auch eine erfahrungsbedingte Ange]e—
genheit ist, besteht darin, daf ich mich
nicht nur fiir ein Werk entscheide, das
mir gefallt, sondern immer auch fiir den
Kiinstler. Denn Kunst kommt nicht von
Konnen, sondern vom Kiinstler. Das
heifdt auch, dafl ich mich nicht mit einem
einzelnen Werk zufrieden gebe, sondern
ich méchte, wenn immer moglich, eine
ganze Gruppe von Werken haben. Der
Grund ist einfach: eine Gruppe von Ar-
beiten verdeutlicht die Haltung des
Kiinstlers und die Komplexitit eines
Werkes. An ,Briefmarken-
sammlung® stért mich, dafl die einzelne
Arbeit die Biirde eines ganzen Werkes auf
ithren Schultern tragen muf. Es kommt
ein zweiter Punkt hinzu. Wenn ich dieses
Museum nachstes Jahr eréffne, dann gibt
es zum einen einen bestehenden hochka-
ratigen Teil aus der fritheren Sammlung
Stroher mit w.a. Werkgruppen von
Warhol, Wdlter De Maria, Lichtenstein,
Oldenburg, Rosenquist, Ruthenbeck,
Franz Erhard Walther und Palermo. Karl
Stroher hat schon dieses Modell des Er-
werbs von Kunstwerken vorexerziert,
indem er immer Gruppen von Werken
erworben hat und nicht einfach ein ein-

einer

zelnes Werk. Und das kommt mir un-
heimlich nahe; insofern ist er ganz be-
stimmt ein Vorbild.

Jetzt geht es darum, aus der Gegenwart
gewissermaflen fiir die Zukunft Dinge zu
erwerben. Es kann nicht in meinem In-
teresse sein, ein Museum zu eroffnen, das
einfach eine Schatulle darstellt, wo einige
gute Bilder zu sehen sind, es mufd eine Po-
sition beziehen. Position beziehen heifdt,
es mufl ein Instrument der Erkenntnis
dessen sein, nicht nur, was heute in der
Kunst passiert, sondern auch eine Er-
kenntnis sein, fiir das, was die Gesell-
schaft ist, innerhalb der die Kunst ent-
steht. Es geht mir um die zwei Seiten
eines Kunstwerkes: Die eine ist die, dafd
das Kunstwerk an sich existiert, eine Rea-
litat fiir sich ist. Die andere, dafl es einen
Symptomcharakter besitzt. Der Symp-
tomcharakter ist ja immer etwas, was von
sich weg, auf etwas hin weist. Das Werk
weist darauf hin, dafl es nicht in einem
luftleeren Raum entstanden ist, sondern
unter ganz bestimmten Bedingungen, die
man mit Gesellschaft und Zeit definieren
kann.

Der franziosische Philosoph [ean-Francots
Lyotard stellt fiir die Kunst fest, es gibe
nicht nur diese eine Zeit: ,Uberall bandelt
es sich lediglich wm Pavachronismien, neben-
einander bestehende Zeiten." Stellen sie eine
dhnliche  Entwicklung fest, eme Ent
wicklung, die darauf hinauslauft, dafd man
nicht meby von einer Avantgarde sprechen
feann?

Ich bin hier ganz seiner Meinung. Ich
kenne Lyotard auch personlich sehr gut.
Wir haben allerdings emne total ver-
schiedene Anschauung von Kunst. Er ist
ein unglaublicher Rationalist und hat da
ganz bestimmte Vorlieben, die nicht
meine einzigen sind.

Dieses Jahrhundert war zweifelsohne
stark durch die Avantgarden geprigt, und
wir sind an einem Punkt angekommen,
wo es keine Avantgarden mehr gibt. Die
Avantgarden waren immer gekoppelt mit
der Ideologie des Fortschritts. Die Avant-
gardbewegungen waren kollektive Ener-
gien projektiven Charakters. Sie waren
die Spitze eines Eisberges, insofern, als sie
immer aus einem energetischen Umfeld
herausgewachsen sind. Mit dem Zusam-
menbruch der Ideologie des Fortschritts
in den frithen 70er Jahren, ist auch der Be-
griff der Avantgarde zusammenge-
brochen. |

Die Avantgarde verkérperte immer auch
eine Stofirichtung, sie schloff mehr aus
denn ein. Heute sind wir dagegen in einer
Situation; wo man mehr einschliefien, als
ausschlieflen mufd. Daraus ist dieser un-
selige Begriff des Postmodernen ent-
standen, der auf einer banalen Ebene mit
Klitterung verstanden wird. Also von
iiberall her etwas nehmen. Er wurde von
vielen Leuten, auch in der Architektur,
unselig mifibraucht.

Inwiefern mifsbraucht? Ich sebe ein, dafd
man bei der bildenden Kunst eber
Bauchschmerzen bekommt, wenn man mit
diesem Begriff operiert, aber in der Archi-
tektur scheint seine Verwendung doch,
wenn man an die Bauten der letzten Jahre
denkt, gut begriindet?

Bei der Architektur hat er eine unselige
Bedeutung, weil er in einem Mafle Archi-
tektur verunklirt, die eigentlich mit Ar-
chitektur nichts mehr zu tun hat. In der
bildenden Kunst, da haben Sie véllig
recht, kommt etwas ganz anderes zum
Vorschein, niamlich eine grundsitzliche
Verinderung des methodischen Den-
kens. Nicht mehr das lineare Denken,
sondern ein konzentrisches Denken.
Und wenn Sie je von einem Kiinstler, wie
z.B. Bruce Naumann gehort haben, dann
haben Sie einen Kiinstler, der dieses kon-
zentrische Denken in auflergewshnlicher
Weise seit zwanzig Jahren praktiziert und
dadurch eben heute zu einem der bedeu-
tensten Kiinstler der mittleren Gene-

ration gehort,

Wis werstehen sie unter konzentrischem
Denken?

Wenn ich nicht mehr in eine Richtung

cehen kann, muf} ich mich konzentrisch
ausdehnen. Und wenn ich mich konzen-
trisch ausdehne, darf ich mich nicht kon-
zentrisch ausdehnen, in dem Sinn, dafd
ich mich autblihe oder ausweite, sondern
ich mufd immer wieder iiber das Zentrum
als Kontrollinstanz zuriickkehren. Das
kann auch eine eliptische Ausdehnung
sein. Das Entscheidende ist, dafd dieses
Zentrum, das der Kiinstler selbst ist,
nicht statisch, sondern in sich auch be-
weglich ist. Und dann kommt, was, wie
sie sagen, in der bildenden Kunst so
schwer auszumachen ist, aber in der Ar-
chitektur so deatlich in Erscheinung tritt,
daff in dieser konzentrischen Aus-
dehnung gleichzeitig ganz verschiedene
Dinge an den Tag treten. Dinge, die nicht
in einer chronologischen Interdependenz
an den Tag treten, wo das eine das andere
gebiert, sondern, daf§ durch die Methode
selbst bedingt, Dinge entstehen, die auf
den ersten Blick miteinander wenig zu
tun haben.

Das macht, daf§ man z.B. sagt, es tritt eine
Beliebigkeit an den Tag: Welches ist denn
die Position des Kiinstlers darin? Das
macht auch, dafl die Rezeption der Ar-
beiten von jiingeren Kiinstlern sehr viel
schwieriger geworden ist, als wenn man
sagen konnte, es gibt einen chronologi-
schen, einen linearen Stil, wo einer, sagen
wir vom Figiirlichen in die Abstraktion
hinein geht, bis er schluflendlich ganz im
Abstrakten landet, wie, ein ganz be-
kanntes Beispiel, die Arbeit von Piet
Mondrian.

Umgekehrt gibt es einen, schon immer in
dem Sinne exemplarischen postmo-
dernen Kiinstler. Da wire Picasso zu

= e

nennen. Picasso hat ein Sakrileg nach
dem anderen gemacht. Dadurch ist er
auch ein derart hochkaritiger Block, daf}
man tber ihn fast nicht reden kann.

Erst wor kurzem fand ja eine Picasso-Aus-
stellung in Frankfurt statt. Lafst sich nicht
an den dort gezeigten Skizzenbiichern eine
lineare Entwicklung Picassos sebr deutlich
feststellen?

Die Linearitit von der Sie sprechen, ist in
dieser Ausstellung fragmentarisch kon-
struiert. Picasso gehort mit Braque zu den
wichtigsten Kubisten. Zuerst kam der an-
alytische, dann der synthetische Ku-
bismus und dann kam ein Bruch: der
Erste Weltkrieg. 1918 malt Picasso
plotzlich wie Ingres und 1920/21 ent-
stehen riesige Figuren, grofle Leiber.
Stellen Sie sich vor, ein Kiinstler, der ein
Kubist war, hat nicht .einfach nur einen
kubistischen Stil gemalt, sondern dem
Kubismus lag ja eine ganze Weltan-
schauung zu Grunde. Die Auflésung
eines  einheithichen Weltbildes, ein
Weltbild, das nicht mehr perspektivisch,
sondern nur noch organisatorisch zu
fassen ist. Das ist, wie wenn Schonberg
von der Zwolftonmusik aus plétzlich
wieder eine Beethovensinfonie geschaffen
hitte. Das sind doch Sakrilege, wie man
sie sich gar nicht vorstellen kann.

Betrachtet man aber einzelne Aspekte,
verhalt es sich doch genan umgekebrt. Ein
gutes Beispiel sind die Portrdts, die Picasso
von Olga Koklowa entworfen hat.

An diesen Skizzen von seiner Freundin, die
in einem Sessel sitzt, Lifst sich der Ubergang
von eitner natyralistischen zu der kubisti-
schen Wiedergabe Blatt fiir Blatt verfolgen.
Bleibt es nicht bei der Reibenfolge: Erst
Beethoven und dann Schonberg?

Richtig. Aber der umgekehrte Weg ist
fast nicht denkbar, und den umgekehrten
Weg hat Picasso immer auch genommen.
Deshalb ist er so ein Prototyp, iiber den
so schwer nachzudenken ist, weil er ei-
gentlich aus dem Jahrhundert herausragt.
Ich sage herausragt, weil er sich so schwer
instrumentalisieren 1aft.Das hdngt auch
mit dem zusammen, was Reinhard
Mucha und Katharina Fritsch als kol-
lektive Biographie bezeichnet haben. In
dieser neuen Methode des Denkens, des
konzentrischen Ausdehnens, kommt das
Gemeinsame stirker zum Vorschein, als
das Davoneilen. Die Avantgarde lief
immer davon. Die kollektive Biographie
meint insofern nicht primiar das Ge-
meinsame, sondern das, was das Ge-
meinsame trennt. Es ist gewissermafien
ein dekonstruktiver Akt. Mit dem dekon-
struktiven Akt kann das Gemeinsame auf
einer ganz anderen Ebene rekonstruiert
werden. Das hat dazu gefiihrt, daf§
Kiinstler sich mit diesen Dingen ausein-
andergesetzt haben. Also einerseits iiber
das Ahnliche und Verschiedene und an-
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dererseits iiber das, was Derrida die Dif-
ferenz nennt. Da ich mit diesen
Kiinstlern noch in meiner Baseler Zeit
Ausstellungen gemacht habe, sowohl mit
Reinhard Mucha, Katharina Fritsch und
Rosemarie Trockel, ist es mir ein grofies
Anliegen, diese Position als eine Position
der 90er Jahre festzumachen. Also nicht
nur, ich bin ja kein Theoretiker, was ich
thnen jetzt erzihle ..

Was sie erzablen, klingt aber sehr theo-
retisch.

Ja aber, ich bin es tiberhaupt nicht. Ich
bin ein rein intuitiver Mensch. Das, was
ich thnen jetzt erklart habe, sind alles Er-
fahrungen, die ich aus den Werken ge-
wonnen habe,

Angenommen, ihr Projekt, das Museum auf

die 90er Jahre hin zu entwerfen, gelingt.
Wird dann nicht trotzdem alle zehn,
zwanzig Jabre ein neues ,Museum fiir Mo-
derne Kunst® notig?

Es ist natiirlich ein Museum fiir zeitge-
nossische Kunst, aber ich gehe davon aus,
dafd nicht jedes Museum alles machen
kann. Das alte Museum war eine Bil-
dungsstitte, wo man ein grofles Angebot
schuf, um den arbeitenden Menschen an
die Kultur heranzutithren. Die Menschen
heute kédnnen sehr viel reisen, sie konnen
sich weltweit ganz verschiedene Museen
anschauen. Das Entscheidende ist fiir
mich: ich mache ein Museum, das sich
von den anderen Museen ganz grund-
sitzlich unterscheidet und das eine Po-
sition bezieht. Wo man sagt, um die und
die Dinge zu sehen, gehe ich nach
Frankfurt. Wenn ich Polke und Beuys
sehen will, dann gehe ich nach Bonn, wo
Dirk Stemmler und Katharina Schmidt
einen phantastischen Fundus an Polke-
und Beuysarbeiten zusammengefiihrt
haben. Will ich jetzt auch noch Polke
kaufen? Nee, sage ich. Erstens kostet das
viel zu viel Geld und zweitens ist es ein so
komplexes Problem, weil ich, wenn ich
den spaten Polke habe, auch den frithen
Polke haben mufy, sonst verstehe ich gar
nicht, was der Polke macht.

Wir haben ,Blitzschlag mit Lichtschein
aut Hirsch® von Beuys. Es war damals die
Diskussion, ob man, tiber Leihgaben, zu-
satzlich einen Raum machen sollte mit
anderen Arbeiten von Beuys, um dieses
Werk in einen gewissen Zusammenhang
zustellen. Ich meine nein! Denn der Beu-
ysblock in Darmstadt wurde vom Land
Hessen und der Bundesregierung ange-
kauft, bleibt also dort wo er ist. Dement-
sprechend ist es an uns, eine klare Infor-
mation zu liefern, und den Besuchern des
Museums zu sagen, geht nach Darmstadyt,
20 Minuten mit der S-Bahn, dort seht ihr
eine einzigartige originale Beuysinstal-
lation. Ich muf} die Beweglichkeit des Be-
suchers und des Menschen heute in diese
Dinge einbeziehen.

Bleibt die Frage, wie man die Leute an-
spricht. Sie selber sagen, dafs der Zugang zu
zeitgenossischen Werken schwieriger ge-
worden sei. Wie wollen sie verbindern, dafs
der Besucher entweder alles Ausgestellte
schroff ablebnt oder, das andere Extrem,
blind ihrer Auswabl applaundiert, um so
moglichst erfolgreich sein feblendes Ver-
standnis fiir Kunst zu kaschieren

Erstens kann ich nur wieder darauf hin-
welsen: Dadurch, dafd ich mich auf Werk-
gruppen konzentriere, erhellen sich die
Werke gegenseitig. Das zweite, was mir
ganz wichtig ist, ist der Ereignischa-
rakter. Die Leute, die in dieses Museum
kommen, hoffentlich kommen, werden
mit Dingen konfrontiert, die sie als Er-
eignis wahrnehmen. Ich denke an den
Lichtraum von James Turrell. Das sind
ganz ungewﬁhhii:he Wahrnehmungsge-
schichten, die in hohem Mafle irritieren.
Und zwar bis zu dem Punkt irritieren,
daff man als Betrachter mit der eigenen
Wahrnehmung konfrontiert wird. Das
ist etne sehr schmerzhafte und ganz ver-
unsichernde Geschichte. Ich denke an die
Videoprojektion, die Bill Viola fiir
Frankfurt macht, der bedeutendste Vide-
okiinstler heute iiberhaupt. Ich glaube
auch, dafd der Sacco und Vanzetti Le-
seraum von Sia Armajani ein Ereignis
sein wird, weil es neben der Cafeteria der
einzige Ort ist, wo man sich wirklich hin-
setzen, lesen oder auch miteinander
sprechen kann. Armajani ist ein Kiinstler,
der sich selbst als Public Artist bezeichnet
und fiir den Kunst im 6ffentlichen Raum
stets auch einen funktionellen Charakter
besitzt. Insofern nimmt der heute
50jihrige Kiinstler die Position eines Pio-
niers ein. Dann gibt es die , Tischgesell-
schatt® von Katharina Fritsch, ein Ein-
zelwerk, das so aussagestark ist, daff man
an thm nicht vorbeikommt. Ich denke
auch an die Bilder von Gerhard Richter,
der ,18. Oktober 1977%. Alles das sind
Dinge, bei denen der Betrachter’ sehr
stark eingebunden wird, emotionell wie
auch wahrnehmungsmifig.

Wie werbilt es sich daber mut den Diatinis-
bildern von On Kawaras

Ich glaube, daf} dieser Raum von On
Kawara so etwas wird wie ein. Iko-
nenraum: Plotzlich wird der Betrachter
sagen, ach ja, 1966, 67, 68, 69, 70, 71 . ..
Und plotzlich sagt er, ja, 1971, Men-
schenskind, da habe ich doch meine Frau
kennengelernt. Das war ja unglaublich.
Da sind wir in Torremolinos gewesen
und dann ging da das Auto kaputt. Und
plotzlich kommt dem solches Zeug in
den Sinn.

Kommen wir zur Sache: On Kawara i1st
Japaner und die haben einen véllig an-
deren Individualitatsbegriff als wir. In der
westlichen Kultur bestimmt das Indi-
viduum die gesellschaftlichen Bezie-
hungen, in der japanischen Kultur ist es
umgekehrt, dort bestimmt der soziale
Kontext den Stellenwert des Indivi-
duums. Man kann also von einer kollek-
tiven Individualitdt sprechen. Das 1st das
eine.

Das andere leitet sich aus dem Gesagten
auf den Werkbegriff ab: Wenn wir hier-
zulande die Retrospektive eines Kiinstlers
betrachten, stellen wir fest, wie er in
seinem Schaffen iber viele Jahre hin reift
oder altert. Im Falle von On Kawara ist es
umgekehrt: Die in der Form gleichblei-
benden, nur im Datum sich verin-
dernden Bilder tiber 25 Jahre konfron-
tieren uns selbst mit dem alter werden. In
einem Museum, das soviele Stile, Ten-
denzen und Sprachen vereinigt, 1st dieser
gleichbleibende, gewissermaflen zeitlose
Duktus, der Geschehnisse und Emo-
tionen in einem einzigen Datum ver-
dichtet — daher; Ikonen — von entschei-



dender, meditativer Bedeutung. Die Zeit
steht irgendwie still in diesen Bildern, in
denen man mehr die eigene Geschichte
abliest, als die Geschichte der Bilder rezi-
piert. — Ubrigens, in welchem Jahr sind
sie geboren?

1965

Also ein Jahr bevor die ,Date-Paintings®
von On Kawara einsetzen. Da waren sie
ein schreiender Knirps, wihrend die
Amerikaner ihre Grofleinsitze gegen
Nordvietnam begannen.

In der Schulzeit waren die Daten in der
Geschichte eine Pein fiir mich. Jetzt
kommen sie wieder auf mich zu, viel um-
fassender, existenzieller.

Sie haben noch nicht die Frage beantwortet,
inwieweit das Museum in zebn Jabren viel-
leicht veraltet ist.

Richtig. Dartiber nachzudenken ist eine
wichtige Sache. Natiirlich mochte ich
Dinge tun, die zehn Jahre und mehr tiber-
dauern. Hier kommen wir zu einem
Punkt, iiber den ich eigentlich nur ab-
strakt reden kann, weil ich mit den
Riumen noch zu wenig Erfahrung habe,
aber ich gehe mindestens einmal pro
Woche dorthin und lerne alles aus-
wendig. Wenn es soweit ist, werde ich
sicher auch dort schlafen, um am Morgen
die Grofle und die Weite der Riume zu
erfahren.

Wenn ein Werk wirklich ein Kunstwerk

ist, dann ist es ein zeitgenossisches Werk,
ob es heute oder vor fiinfhundert Jahren

gemalt wurde. Ein Piero della Francesca
oder ein Andrea Mantegna z.B. sind so
wunderbare Werke, dafl mich die voll in
den Solarplexus treffen. Umgekehrt gibt
es Werke, die eher Dokumente sind. Der
Kunsthistoriker kann sehr oft den Unter-
schied zwischen einem Kunstwerk und
einem Dokument gar nicht sehen. Das
Dokument verweist auf seine Zeit, ist ein
liebevolles Werk und darf unter keinen
Umstinden vernachlissigt werden. Das
Kunstwerk brennt thnen ein Loch in den
Bauch, heute noch.

Konnte nicht auch das Dokument etnmal
eine Zeit gehabt haben, in der es in der Lage
war, eine solche Wirkung auszuiiben?

Das ist moglich, das ist eine riesige Frage.
Da nageln sie mich natiirlich fest. Ich
kann nur sagen, ich werde versuchen,
‘mein Bestes zu tun, um Dinge zu er-
werben, die auch in fiinfzig Jahren noch
jemanden ein Loch in den Bauch
brennen.

Ist das Bediirfris iiber Kunst zu theoreti-
sieren von aufSen aufgesetzte Haben Theo-
rien einen Einflufs auf ihre Umgangsweise
mitt Kunst?

Von meiner Person aus gesehen, habe ich,
was ich in meinem Leben gelernt habe,
von den Kiinstlern gelernt.

Ein Kiinstler, der ein Bild malt oder ein
Werk schafft, schafft immer ein Stiick
Welt. Dieses Stiick Welt, auf einer an-
deren Ebene, in ein Weltverstindnis hin-
einzubringen, ist, glaube ich, ganz unab-
dingbar. So habe ich mir eigentlich
immer iiber die Kiinstler und iiber die Er-
fahrung mit der Kunst, nicht eine
Theorie, aber so erwas wie ein Ver-

standnis von Welt erworben.
Natiirlich beschiftige ich mich auch mit
Theorien iiber Kunst. Vielleicht mifite
ich sagen: Dann beschiftige ich mich
auch mit dem, was die Kiinstler gesagt
Was die
schrieben haben, ist mir wichtiger, als
was die Kunsthistoriker iiber ein Werk
sagen. Es ist mir wichtiger, die Briete zu
lesen von Cezanne oder von van Gogh als
Biicher iiber Cezanne oder van Gogh.

Ich beschiftige mich auch mit dem, was
Theoretiker iiber iAsthetische Theorie
sagen. Aber natiirlich lese ich am ehesten
Theoretiker, bei denen ich spiire, dafl sie
nahe bei der Kunst sind und weniger bei
der Philosophie. Die meisten Theore-
tiker beschiftigen sich mit Bereichen, die
mehr mit der Literatur oder Musik zu tun

haben. Kiinstler selbst ge-

haben, jedoch weniger mit der bildenden

Kunst. Ich meine, das hat einen ganz be-

stimmten Grund, weil die bildende Kunst
immer nur als Werk erfahrbar 1st. Lite-
ratur, da habe ich ein Buch, das kann ich
unter dem Arm tragen. Musik, da habe
ich eine Schallplatte. Die Abbildung eines
Werkes der bildenden Kunst gibt mir das
Werk noch unter keinen Umstinden! Da
muf} ich hingehen zum Ort wo es hingt
oder steht bzw. zu sehen ist.

In dem Sinne mufl man vielleicht dann
auch ganz ehrlich sein und sagen, daf§
isthetische Theorien sich gar nicht
primir auf Kunst beziehen, sondern
Wahrnehmungstheorien sind.

LifSt sich das mit Kunst nicht gut in Ver-
bindung bringens

Durchaus. Aber dann mufl man die
Dinge radikalisieren und sich fragen, in-
wiefern kann man isthetische Theorien
auf das Westend oder auf den Osthafen
anwenden? Denn ,aisthesis® hat nichts
mit Kunst zu tun, sondern mit Wahr-
nehmung.

Schon in fritheren Jahrbunderten wurden
Kunstwerke in Museen prasentiert. Die
Auffassung von Kunst hat sich radikal ge-
dandert, sind die alten Ausstellungsorte
trotzdem noch zeitgemas?

Ich glaube, das Museum ist zeitgemif,
weil es dem Werk die Moglichkeit gibt zu
sein. Ich gehe von einem Kunstbegriff
aus, der besagt, dafl das Werk ein Wesen
ist, dafl Energie gespeichert hat, die es ab-
strahlt.Das Kunstwerk als Dokument tut
dies nicht, das Kunstwerk als Kunstwerk
immer, ob es heute, gestern oder vorge-
stern entstanden ist. Das Museum ist in
hohem Mafle geeignet, Dialoge zwischen

‘den Werken herzustellen, die moglicher-

weise Jahrhunderte trennt, die nie die
Chance hatten sich zu begegnen. Hier
gibt es noch viel und wunderbare Arbeit
zu leisten, die allerdings mit grofiter
Sorgfalt und mit Einfihlungsvermégen
auszufithren ist. Ich glaube, daff in
solchen Begegnungen Qualititen enthiille
werden, die bisher gar nicht wahrge-
nommen werden kohnten, weil sie eben
nur durch die unmittelbare Begegnung
moglich werden.

Abnliche Versuche gibt es ja bereits.

Richtig, aber in unzureichendem Mafie,
weil viel zu beliebig,

Was beifst beliebie? Nach welchen Kriterien

wollen sie sich denn richten?

Aus diesem Grund gehe ich vom Wesens-
begriff aus. Deshalb sage ich auch, es ist
nicht gleich, ob sie als Student, der
Kosten wegen nur, eine Wohnung haben,
die so grofd ist wie ein Klo. Es ist dem
Werk nicht gleich, wo es ist. Benjamin
sprach von der Aura des Kunstwerkes
und vielleicht ist der Aurabegritf iden-
tisch mit dem, was ich die energetische
Ausstrahlung nenne, wenn ich vom We-
sensbegriff des Werkes spreche. Das
Werk braucht die Aura, diesen Umraum,
um thn auszufiillen.

[ch kann das nur zum jetzigen Zeitpunkt
nicht genau festmachen, weil was wir
jetzt tun, das auf die Rdume bezogen ist,
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denn die Architektur von Hans Hollein
ist selbst ein Kunstwerk, eine Skulptur.
Und ich muf§ diese Architektur positiv
zum Verschwinden bringen.

Wie, vermuten sie, wird sich die Kunst in
Zukunft weiterentwickeln? Penderecki hat
fiir die Musik konstatiert, dafd wir uns an
der Grenze der Ubersittigung befinden: ,In
den letzten fiinfzig Jahren®, so bebauptete er
vor kurzem in einem Interview, ,baben
wir so viel Neues gemacht, dafs wir jetzt
eher in einer Fin-de-siecle-Zeit leben, wo
wir zurickblicken

Das, was sie von Penderecki zitieren, ist
tiberall sichtbar. Und was Penderecki
sagt, wiirde ich nicht in dieser Art sagen.
Ich spreche nicht von Fin-de-siécle,
sondern ich spreche von einer Umbruch-
situation, wo Dinge auseinanderbrechen
wie nie zuvor. Dinge, die sich neu
formen, die sich neu formen wollen und
mussen.

Welche Funktion hat der Kiinstler in dieser
Entwicklung?

Der Kiinstler heute fihrt immer noch auf
einem einzigen Geleise. Er fahrt und wird
auch gefahren. Wie zeitgemiafd dieses eine
Geleise ist, da mdchte ich ein Frage-
zeichen setzen.

Natiirlich wird es immer den traditio-
nellen Kinstler geben, der Maler und
Bildhauer ist. Wichtig scheint mir aber,
prospektiv gesehen, jener Kiinstler, den
die russischen Konstruktivisten einst den
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[ngenieur des Bewufitseins nannten. Das
heifst, Kiinstler werden in gesellschaft-_
liche Prozesse eingebunden, indem sie
Funktionen wahrnehmen, die
durchaus mit dem Wohl einer Gesell-

'J.I'Id’.‘.'l't‘

schaft zu tun haben. Fiir die Planer sind
Menschen Dinge, die verschoben werden
oder in eine bestimmte Richtung gehen.
Hier konnten Kiinstler eine interessante
Aufgabe vorfinden. Das betrifft ebenso
sehr den audio-visuellen medialen Be-
reich. Ich bin einfach nicht der Meinung,
dafl man den Designern das Feld tiber-
lassen soll. Kiinstler gehen viel Grund-
sitzlicher an die Dinge heran, brauchen
entsprechend mehr Zeit, dafiir sind die

auf Dauer tragfihiger.Ich

Losungen

glaube, dafl der Kiinstler der Zukunft

eine Funktion tibernehmen kann, die
eine, im besten Sinne des Wortes, ange-
wandte Funktion darstellt. Wie das Siah
Armanjani sagt, der eben ein Public
Artist 1st: Das Kunstwerk 1m 6ffentlichen
Raum soll eine Funktion, es soll einen
Verwendungscharakter haben. Der Ver-
wendungscharakter kann sogar dahin
fithren, dafl man dieses Kunstwerk gar
nicht sieht bzw. als solches wahrnimmt.
Man kann das aber auch ganz anders
machen. Der amerikanische Kiinstler
Max Neuhaus hat fiir die Polizei einen
vollig neuen Sirenentyp entwickelt, der
nicht nur besser lokalisierbar, sondern
auch wviel gehorfreundlicher ist, wie der
bisher verwendete Typ in Grofistidten,
wie New York, der die Menschen krank
macht.

Verschwimmen hier nicht die Grenzen
zwischen Kunst und Nicht-Kunst zu stark?

In diesem Moment kann man sich na-
tirlich fragen, ob der Begriff des
Kiinstlers noch opportun ist. Man
konnte dann z.B. auch von einem Inge-
nieur sprechen. Die Grenzen sind also
durchaus tlieffend, aber sagen wir, dafl
dort Leute titig sind, die Prozesse diffe-
renzierter, weniger nach Schema steuern.
Von diesem Phinomen spricht man ja
schon, wenn man von Frauen spricht, die
auf  gesellschaltspolitische  Prozesse
Einfluf§ nehmen. Das scheint mir fiir die
Zukunft etwas Unabdingbares. Und da
sehe ich auch den Kiinstler.



Jean-Christophe Ammann
Fragen an den Direktor des Museums flir Moderne Kunst

von Patrick Conley

Herr Ammann, sie sind Direktor des Mu-
sewms fiir Moderne Kunst in Frankfurt. Das
Masewm steht erst im Rohbau, ein beacht-
licher Teil der zuksnftigen Ausstellungs-
stiicke ist aber bereits angekauft. W groff
ist ihr Spielraum bei Oen einzelnen Er-
werbungen?

So niichterne Fragen lassen sich gut auch
ganz niichtern beantworten. Wenn es
ber 40000 DM geht, muB ich den
Ankauf vor dem KulturausschuB des
Stadtparlaments vertreten. W&s ich auch
immer mit grofitem Vergnligen mache.
[ sind Dinge, die mir auch Spal
machen, den Leuten zu erklaren, weshalb
ich mich fiir etwas entschieden habe und
entscheide. Und da ich ein Uberzeu-
gungstater bin, mache ich das mit ent-
sprechendem Elan.

Wollen sie- daber auch auf private For-
derung zuriickgreifen?

Es war von Anfang an klar, da man mit
den Mitteln, die eine Stadt zur Verfiigung
stellen kann, auch wenn es noch so eine
reiche Stadt ist, nicht sehr weit kommt,
weil ein kommunales Steueraufkommen
den galoppierenden Marktpreisen nicht
folgen kann. Daher ist ein privater Fas-
dervereinund die zusétzliche Aktion von
Leuten, die bereit sind etwas zu tun,
ebenso wichtig.

Nach welcher: Kriterien entscheiden sie, ob
ein Werk in die Sammlung aufgenonmen
werden soll?

Man muf natiirlich schon eine Vor-
stellung haben, was man will, und zwar
im Sinne eines Konzeptes. Das Erste, das
auch eine erfahrungsbedingte Angele-
genheit ist, besteht darin, daf ich mich
nicht nur fiir ein Werk entscheide, das
mir gefallt, sondern immer auch fur den
Kiinstler. Denn Kunst kommt nicht von
Konnen, sondern vom Kiinstler. Das
heift auch, dafl ich mich nicht mit einem
einzelnen Werk zufrieden gebe, sondern
ich mdchte, wenn immer moglich, eine
ganze Gruppe von Werken haben. Der
Grund ist einfach; eine Gruppe von Ar-
beiten verdeutlicht die Haltung des
Kinstlers und die Komplexitdt eines
Werkes. An  einer  "Briefmarken-
sammlung® stort mich, dafl die einzelne
Arbeit die Birde eines ganzen Werkes auf
ihren Schultern tragen muB. Es kommt
ein zweiter Punkt hinzu. Wenn ich dieses
Museum néchstes Jahr erdffne, dann gibt
es zum einen einen bestehenden hochka-
ritigen Teil aus der friiheren Sammlung
Stréher mit u.a. Werkgruppen von
Warhol, Walter De Maria, Lichtenstein,
Oldenburg, Rosenquist, Ruthenbeck,
Franz Erhard Walther und Palermo. Karl
Stroher hat schon dieses Modell des Er-
werbs von Kunstwerken vorexerziert,
indem er immer Gruppen von Werken
erworben hat und nicht einfach ein ein-

zelnes Werk. Und das kommt mir un-
heimlich nahe; insofern ist er ganz be-
stimmt ein Vorbild.

Jetzt geht es darum, aus der Gegenwart
gewissermaflen fiir die Zukunft Dinge zu
erwerben, Es kann nicht in meinem In-
teresse sein, ein Museum zu eroffnen, das
einfach eine Schatulle darstellt, wo einige
gute Bilder zu sehen sind, esmuR eine Po-
sition beziehen. Position beziehen heift,
es muf} ein Instrument der Erkenntnis
dessen sein, nicht nur, was heute in der
Kunst passiert, sondern auch eine Er-
kenntnis sein, fiir das, was die Gesell-
schaft ist, innerhalb der die Kunst ent-
steht. Es geht mir um die zwei Seiten
eines Kunstwerkes: Die eine ist die, dal
das Kunstwerk an sich existiert, eine Rea-
litét fir sich ist. Die andere, dal es einen
Symptomcharakter besitzt. Der Symp-
tomcharakter ist ja immer etwas, was von
sich weg, auf etwas hin weist. Das Werk
weist darauf hin, daR es nicht in einem
luftleeren Raum entstanden ist, sondern
unter ganz bestimmten Bedingungen, die
man mit Gesellschaft und Zeit definieren
kann.

Der franzésische Philosoph Jean-Francois
Lyotard stellt fiir die Kunst fest,es gabe
nicht nur diese eine Zeit: , Uberall handelt
essich lediglich um Parachronismen, neben-
einander bestehende Zeiten." Stellen sze eine
ahnliche Entwicklung fest, eine Ene-
wicklung,die darauf hinausliuft, dal man
nicht mehr von einer Azantgarde sprechen
kann?

Ich bin hier ganz seiner Meinung. Ich
kenne Lyotard auch personlich sehr gut.
Wir haben allerdings eine total ver-
schiedene Anschauung von Kunst. Er ist
ein unglaublicher Rationalist und hat da
ganz bestimmte Vorlieben, die nicht
meine einzigen sind.

Dieses Jahrhundert war zweifelsohne
stark durch die Avantgarden geprégt, und
wir sind an einem Punkt angekommen,
wo es keine Avantgarden mehr gibt. Die
Avantgarden waren immer gekoppelt mit
der Ideologie des Fortschritts. Die Avant-
gardbewegungen waren kollektive Ener-
gien projektiven Charakters. Sie waren
die Spitze eines Eisberges, insofern, als sie
immer aus einem energetischen Umfeld
herausgewachsen sind. Mit dem Zusam-
menbruch der Ideologie des Fortschritts
in den friihen 70er Jahren, ist auch der Be-
griff der Avantgarde zusammenge-
brochen.

Die Avantgarde verkdrperte immer auch
eine StoBrichtung, sie schioff mehr aus
denn ein. Heute sind wir dagegen in einer
Situation, wo man mehr einschlieRen, als
ausschlieBen muR. Daraus ist dieser un-
selige Begriff des Postmodernen ent-
standen, der auf einer banalen Ebene mit
Klitterung verstanden wird. Also von
iiberall her etwas nehmen. Er wurde von
vielen Leuten, auch in der Architektur,
unselig mibraucht.

Inwicfern mifbraucht? Ich sehe ein, dald
man bei der bildenden Kunst eber
Bauchschmerzenbekommt, wens man mit
diesem Begriff operiert, aber in der Archi-
tektur scheint sesze Verwendung doch,
wenn man an die Bauten der letzten Jabre
denkt, gut begrundet?

Bei der Architektur hat er eine unselige
Bedeutung, weil er in einem MaBe Archi-
tektur verunklirt, die eigentlich mit Ar-
chitektur nichts mehr zu tun hat. In der
bildenden Kunst, da haben Sie véllig
recht, kommt etwas ganz anderes zum
Vorschein, namlich eine grundsatzliche
Veranderung des methodischen Den-
kens. Nicht mehr das lineare Denken,
sondern ein konzentrisches Denken.
Und wenn Sieje von einem Kiinstler, wie
z.B. Bruce Naumann gehdrt haben, dann
haben Sie einen Kiinstler, der dieses kon-
zentrische Denken in auRergewdhnlicher
Weise seit zwanzig Jahren praktiziert und
dadurch eben heute zu einem der bedeu-
tensten Kinstler der mittleren Gene-
ration gehort.

Was verstehen sie unter konzentrischem
Denken?

Wenn ich nicht mehr in eine Richtung
gehen kann, muR ich mich konzentrisch
ausdehnen, Und wenn ich mich konzen-
trisch ausdehne, darf ich mich nicht kon-
zentrisch ausdehnen, in dem Sinn, daf
ich mich aufblahe oder ausweite, sondern
ich mufl immer wieder dber das Zentrum
als Kontrollinstanz zuriickkehren. Das
kann auch eine eliptische Ausdehnung
sein. Das Entscheidende ist, daB dieses
Zentrum, das der Kiinstler selbst ist,
nicht statisch, sondern in sich auch be-
weglich ist. Und dann kommt, was, wie
sie sagen, in der bildenden Kunst so
schwer auszumachen ist, aber in der Ar-
chitektur so deutlich in Erscheinung tritt,
daB in dieser konzentrischen Aus-
dehnung gleichzeitig ganz verschiedene
Dinge an den Tagtreten. Dinge, die nicht
in einer chronologischen Interdependenz
an den Tag treten, wo das eine das andere
gebiert, sondern, da durch die Methode
selbst bedingt, Dinge entstehen, die auf
den ersten Blick miteinander wenig zu
tun haben.

Das macht, dal man z.B. sagt, estritt eine
Beliebigkeitan den Tag: Welches ist denn
die Position des Kinstlers darin? Das
macht auch, daR die Rezeption der Ar-
beiten von jiingeren Kiinstlern sehr viel
schwieriger geworden ist, als wenn man
sagen kdnnte, es gibt einen chronologi-
schen, einen linearen Stil, wo einer, sagen
wir vom Figirlichen in die Abstraktion
hinein geht, bis er schiuflendlich ganz im
Abstrakten landet, wie, ein ganz be-
kanntes Beispiel, die Arbeit von Piet
Mondrian.

Umgekehrt gibt eseinen, schon immer in
dem Sinne exemplarischen postmo-
dernen Kinstler. Da wére Picasso zu
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nennen. Picasso hat ein Sakrileg nach
dem anderen gemacht. Dadurch ist er
auch ein derart hochkaratiger Block, daf
man uber ihn fast nicht reden kann.

Erst vor kurzem fand ja eine Picasso-Aus-
stellung in Frankfurt statt. Lf sich nicht
an den dort gezeigten Skizzenbiichern eine
lineare Entwicklung Picassos sehr deutlich
feststellen?

Die Linearitat von der Sie sprechen, ist in
dieser Ausstellung fragmentarisch kon-
struiert. Picasso gehdrt mit Braque zu den
wichtigsten Kubisten. Zuerst kam der an-
alytische, dann der synthetische Ku-
bismus und dann kam ein Bruch: der
Erste  Weltkrieg. 1918 malt Picasso
plétzlich wie Ingres und 1920/21 ent-
stehen riesige Figuren, groRe Leiber.
Stellen Sie sich vor, ein Kiinstler, der ein
Kubist war, hat nicht .einfach nur einen
kubistischen Stil gemalt, sondern dem
Kubismus lag ja eine ganze Weltan-
schauung zu Grunde. Die Aufldsung
eines einheitlichen  Weltbildes, ein
Welthild, das nicht mehr perspektivisch,
sondern nur noch organisatorisch zu
fassen ist. Das ist, wie wenn Schénberg
von der Zwolftonmusik aus plétzlich
wieder eine Beethovensinfonie geschaffen
hétte. Das sind doch Sakrilege, wie man
sie sich gar nicht vorstellen kann.

Betrachtet man aber einzelne Aspekte,
verhlt es sich doch genau umgekehrt. Ein
gutes Beispie! sind die Portréts, die Prcasso
von Olga Koklowa entworfen hat.

An diesen Skizzen von seiner Freundin, die
in einem Sessel sitzt, Lifft sich der Ubergang
von einer naturalistischen zu der kubisti-
schen WiedergabeBlazt fiir Blatt verfolgen.
Bleibt es nicht bel der Reihenfolge: Erst
Beethoven und dann Schénberg?

Richtig. Aber der umgekehrte Weg ist
fast nicht denkbar, und den umgekehrten
Weg hat Picasso immer auch genommen.
Deshalb ist er so ein Prototyp, iber den
so schwer nachzudenken ist, weil er ei-
gentlich aus dem Jahrhundert herausragt.
Ich sage herausragt, weil er sich so schwer
instrumentalisieren lifit.Das hangt auch
mit dem zusammen, was Reinhard
Mucha und Katharina Fritsch als kol-
lektive Biographie bezeichnet haben. In
dieser neuen Methode des Denkens, des
konzentrischen Ausdehnens, kommt das
Gemeinsame starker zum Vorschein, als
das Davoneilen. Die Avantgarde lief
immer davon. Die kollektive Biographie
meint insofern nicht primédr das Ge-
meinsame, sondern das, was das Ge-
meinsame trennt. Es ist gewissermafien
ein dekonstruktiver Akt. Mit dem dekon-
struktiven Akt kann das Gemeinsame auf
einer ganz anderen Ebene rekonstruiert
werden. Das hat dazu gefithrt, daid
Kinstler sich mit diesen Dingen ausein-
andergesetzt haben. Also einerseits (iber
das Ahnliche und Verschiedene und an-



Aesersains dher das, was Derrida die Dif-
ferenz nennt. Da ich mit diesen
Kiinstlern noch in meiner Baseler Zeit
Ausstellungen gemacht habe, sowohl mit
Reinhard Mucha, Katharina Fritsch und
Rosemarie Trockel, ist es mir ein groRes
Anliegen, diese Position aks eine Position
der Mier Jahre festzumachen. Alss nicht
nur, ich bin ja kein Theoretiker, was ich
ihnen jetzt erzihle ...

Was sie erzéhlen, klingt aber sehr theo-
retisch.

Ja aber, ich bin es Gberhaupt nicht. Ich
bin ein rein intuitiver Mensch. Dias, was
ich ihnen jetzt erklért habe, sind allesEr-
fahrungen, die ich aus den Werken ge-
wonnen habe.

Angenommen, ihrProjekt, dasMuseumauf
die 90er Jabre bin zu entwerfen, gelingt.
Wird dann nicht ¢rotzdem alle zebn,
zwanzg Jabre ein neues ,Museum filr Mo-

derne Kunst" nitig?

Es ist natlirlich ein Museum fiir zeitge-
nossische Kunst, aber ich gehe davon aus,
dafl nicht jedes Museum alles machen
kann. Das alte Museum war eine Bil-
dungsstatte, wo man ein groRes Angebot
schuf, um den arbeitenden Menschen an
die Kultur heranzufiihren. Die Menschen
heute kdnnen sehr viel reisen, sie konnen
sich weltweit ganz verschiedene Museen
anschauen. Das Entscheidende ist fiir
mich: ich mache ein Museum, das sich
von den anderen Museen ganz grund-
sétzlich unterscheidet und das eine Po-
sition bezieht. W o man sagt, um die und
die Dinge zu sehen, gehe ich nach
Frankfurt, Wenn ich Polke und Beuys
sehen will, dann gehe ich nach Bonn, wo
Dirk Stemmler und Katharina Schmidt
einen phantastischen Fundus an Polke-
und Beuysarbeiten zusammengefiihrt
haben. Will ich jetzt auch noch Polke
kaufen? Nee, sage ich. Erstens kostet das
viel zu viel Geld und zweitens ist es ein so
komplexes Problem, weil ich, wenn ich
den spéten Polke habe, auch den friihen
Polke haben muB, sonst verstehe ich gar
nicht, was der Polke macht,

Wir haben "Blitzschlag mit Lichtschein
auf Hirsch" von Beuys. Eswar damals die
Diskussion, ob man, tiber Leihgaben, zu-
sdtzlich einen Raum machen sollte mit
anderen Arbeiten von Beuys, um dieses
Werk in einen gewissen Zusammenhang
zustellen. Ich meine nein! Denn der Beu.
ysblock in Darmstadt wurde vom Land
Hessen und der Bundesregierung ange-
kauft, bleibt alsodort wo er ist. Dement-
sprechend ist es an uns, eine klare Infor-
mation zu liefern, und den Besucherndes
Museums zu sagen, geht nach Darmstadt,
20 Minuten mit der S-Bahn, dort seht ihr
eine einzigartige originale Beuysinstal-
lation. Ich muf} die Beweglichkeitdes Be-
suchers und des Menschen heute in diese
Dinge einbeziehen.

Bleibt die Frage, wie man die Leute an-
spricht. sie selber sagen, dalder Zugang zw
zeitgendssischen schwieriger ge-
worden sei. Wie wollen sie verbindern, GBS
der Besucher entweder alles Ausgestellte
schroff ablehnt ader, das andere Extrem,
Mind ihrer Awswabl applaudiert, um so
moglichst emfigraick sein feblendes Ver-
stdndnis fiir Kunst zu kaschieren?
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Erstens kamm ich ner wieder disanf hig

wemes: Dadurch, dall ich mich sl Werg.
gruppen konzeniners, erhellen sch 4,
Werke prgerueitig. Das rweiie, wus miy
gans wichtig ist, Bt der Brepprid,

rakier. [He Lome, die in dicses Mg,
kommen, hoffentlich kommen, werden
it Dingen konfrantiert, die sie dk Be.
N wahirnehmen. kh desbe an o
Licherdiifm wan JI.I'I'I-H Turredl D wnd
ganz ungewdhnliche Wahrnehmungsge.
schichten, die in hohem MaRe irritieren,
Und zwar bis zu dem Punke irritieren,
da man als Betrachter mit der eigenen
Wahrnehmung konfrontiert wird. i
ist eine sehr schmerzhafte und ganz ver-
unsichernde Geschichte. Ich denke an die
Videoprojektion, die Bill Viola fir
Frankfurt macht, der bedeutendste Vide.
okiinstler heute Gberhaupt. Ich glaube
auch, daB der Sacco und Vanzetti Le-
seraum von Sia Armajani ein Ereignis
seinwird, weil es neben der Cafeteria der
einzige Ort ist, wo man sichwirklich hin-
setzen, lesen oder auch miteinander
sprechen kann. Armajani ist ein Kiinstler,
der sich selbst alsPublic Artist bezeichnet
und fiir den Kunst im dffentlichen Raum
stets auch einen funktionellen Charakter
besitzt. Insofern nimmt der heute
50jahrige Kiinstler die Position einesFaa-
niers ein. Dann gibt es die ;Tischgesell-
schaft von Katharina Fritsch, ¢in Ein-
zelwerk; das so aussagestark it «dafl man
an ihm nicht votbeikommt. Ich denlks
auch an die Bilder von Gerhard Richter,
der "18. Oktober 1977" Alles das sind
Dinge, bei denen der Betrachtersehr
stark eingebunden wird, emotionell =g
auch wahrnehmungsmiflig.

Wi peeullt & mich dabei mit den Dt
lalderm von On Kawara?

Ich glaube, dafl dieser Raum von On
Kawara so etwas wird wie ein Tke
nenraumr Pl6tzlich wird der Betrachues
sagen, ach ja, 1966, 67, 68,69,-70, Tl ..,
Und plétzlich sagt er, ja, 197% Men-
schenskind, da habe ich doch meine Frau
kennengelernt. Das war ja unglaublich.
Da sind wir in Torremolinos gewesen
und dann ging da das Auto kaputt. Und
plotzlich kommt dem solches Zeug in
den Sinn.

Kommen wir zur Sache: On Kawara ist
Japaner und die haben einen véllig an-
deren Individualititsbegriff als wir. In der
westlichen Kultur bestimmt das Ledi-
viduum die gesellschaftlichen Bezie-
hungen, in der japanischen Kultur ist es
umgekehrt, dort bestimmt der soziale
Kontext den Stellenwert des Indivi-
duums. Man kann alse von einer kollek-
tiven Individualitét sprechen. Das ist das
eine.

Das andere leitet sich aus dem Gesagten
sl den Werkbegriff ab: Wenn wir hier-
zulande die Retrospektive eines Kiinstlers
betrachten, stellen wir fest, wie er in
seinem Schaffen iiber viele Jahre hin reift
oefes altert. Im Falle von On Kawaraist es
umgekehrt: Die in der Form gleichblei-
benden, nur im Datum sich veran-
dernden Bilder iiber 25 Jahre konfron-
tieren =ns selbst mit dem e werden. In
einem Museum, das soviele Stile, Ten-
denzen und Sprachen vereinigt, ist dieser
gleichbleibende, gewissermaBen zejtiose
Duktus, der Geschehnisse und Emo-
tionen in einem einzigen Datumver:
dichtet -daher: Ikonen -vonentschei-



dender, meditativer Bedeutung. Die Zeit
steht irgendwie Still in diesen Bildern, in
denen man mehr die eigene Geschichte
abliest, als die Geschichte der Bilder rezi-
piert. — Ubrigens, in welchem Jahr sind
sie geboren?

1965

Also ein Jahr bevor die "Date-Paintings”
von On Kawara einsetzen. Da waren sie
ein schreiender Knirps, wahrend die
Amerikaner ihre GroBeinsatze gegen
Nordvietnam begannen.

In der Schulzeit waren die Daten in der
Geschichte eine Pein fiir mich. Jetzt
kommen sie wieder auf mich zu, viel um-
fassender, existenzieller.

Sie haben noch nicht die Frage beantwortet,
inwieweit das Museum in zehn Jahren viel-
leicht veraltet ist.

Richtig. Dariiber nachzudenken ist eine
wichtige Sache. Natiirlich méchte ich
Dingetun, die zehn Jahre und mehr Giber-
dauern. Hier kommen wir zu einem
Punkt, Gber den ich eigentlich nur ab-
strakt reden kann, weil ich mit den
Raumen noch zu wenig Erfahrung habe,
aber ich gehe mindestens einmal pro
Woche dorthin und lerne alles aus-
wendig. Wenn es soweit ist, werde ich
sicher auch dort schlafen, um am Morgen
die GroRe und die Weite der Raume zu
erfahren.

Wenn ein Werk wirklich ein Kunstwerk
ist, dann ist es ein zeitgendssisches Werk,
ob es heute oder vor fiinfhundert Jahren
gemalt wurde. Ein Piero della Francesca
oder ein Andrea Mantegna zB. sind so
wunderbaréNerke, daR mich die voll in
den Solarplexus treffen. Umgekehrt gibt
es Werke, die eher Dokumente sind. Der
Kunsthistorikcr kann sehr oft den Unter-
schied zwischen einem Kunstwerk und
einem Dokument gar nicht sehen. Das
Dokument verweist auf seine Zeit, ist ein
liebevolles Werk und darf unter keinen
Umstanden vernachlissigt werden. Das
Kunstwerk brennt ihnen ein Loch in den
Bauch, heute noch.

Konnte nicht auch das Dokument einmal
eineZeit gehabthaben, in deres in derLage
war, eine solche Wirkung auszuiiben?

Das ist moglich, das ist eine riesige Frage.
Da nageln sie mich natiirlich fest. Ich
kann nur sagen, ich werde versuchen,
mein Bestes zu tun, um Dinge zu er-
werben, die auch in fiinfzig Jahren noch
jemanden ein Loch in den Bauch
brennen.

Ist das Bedsirfnis #ber Kunst zu theoreti-
szeren vON auRen aufgesetzt? Haben Theo-
#ien einen Einfluf? auf inre Umgangsweise
mit Kunst?

Von meiner Person aus gesehen, habe ich,
was ich in meinem Leben gelernt habe,
von den Kiinstlern gelernt.

Ein Kiinstler, der ein Bild malt oder ein
Werk schafft, schafft immer ein Stiick
Welt. Dieses Stlick Welt, auf einer an-
deren Ebene, in ein Welcverstindnis hin-
einzubringen, ist, glaube ich, ganz unab-
dingbar. So habe ich mir eigenthich
immer (iber die Kiinstler und tber die Er-
fahrung mit der Kunst, nicht eine
Theorie, aber so etwas wie ein Ver-

stdndnis  von  Welt  erworben.
Natirlich beschéftige ich mich auch mit
Theorien Uber Kunst. Vielleicht miifte
ich sagen: Dann beschéftige ich mich
auch mit dem, was die Kiinstler gesagt
haben. Was die Kiinstler selbst ge-
schrieben haben, ist mir wichtiger, als
was die Kunsthistoriker (ber ein Werk
sagen. Es ist mir wichtiger, die Briefe zu
lesen von Cezanne oder von van Gogh als
Biicher (iber Cezanne oder van Gogh.
Ich beschaftige mich auch mit dem, was
Theoretiker (ber &sthetische - Theorie
sagen. Aber nattirlich lese ich am ehesten
Theoretiker, bei denen ich spiire, daf sie
nahe bei der Kunst sind und weniger bei
der Philosophie. Die meisten Theore-
tiker beschaftigen sich mit Bereichen, die
mehr mit der Literatur oder Musik zu tun
haben, jedoch weniger mit der bildenden
Kunst. Ich meine, das hat einen ganz be-
stimmten Grund, weil die bildende Kunst
immer nur als Werk erfahrbar ist. Lite-
ratur, da habe ich ein Buch, das kann ich
unter dem Arm tragen., Musik, da habe
ich eine Schallplatte. Die Abbildung eines
Werkes der bildenden Kunst gibt mir das
Werk noch unter keinen Umstéanden! Da
muR ich hingehen zum Ort wo es hangt
oder steht bzw. zu sehen ist.

In dem Sinne muR man vielleicht dann
auch ganz ehrlich sein und sagen, daf
asthetische Theorien sich gar nicht
primdr auf Kunst beziehen, sondern
Wahrnehmungstheorien sind.

Lafée sich das mit Kunst nicht gut in Ver-

bindung éringen?

Durchaus. Aber dann muR man die
Dinge radikalisieren und sich fragen, in-

wiefern kann man dsthetische Theorien -

auf das Westend oder auf den Osthafen
anwenden? Denn ,aisthesis“ hat nichts
mit Kunst zu tun, sondern miz Wahr-
nehmung.

Schon in friiberen Jabrbunderten wurden
Kunstwerke in Museen présentiert. Die
Auffassung von Kunst hat sich radikal ge-
andert, sind die alten Awsstellungsorte
trotzdemn noch zeitgemaR?

Ich glaube, das Museum ist zeitgema®,
weil esdem Werk die Méglichkeit gibt zu
sein. Ich gehe von einem Kunstbegriff
aus, der besagt, daff das Werk ein Wesen
ist, dal Energie gespeichert hat, die es ab-
strahlt.Das Kunstwerk als Dokument tut
dies nicht, das Kunstwerk als Kunstwerk
immer, ob es heute, gestert oder vorge-
stern entstanden ist. Das Museum ist in
hohem MaRe geeignet, Dialoge zwischen
den Werken herzustellen, die mdoglicher-
weise Jahrhunderte trennt, die nic die
Chance hatten sich zu begegnen. Hier
gibt es noch viel und wunderbare Arbeit
zu leisten, die allerdings mit groRter
Sorgfale und mit Einfiihlungsvermdgen
auszufihren ist. Ich glaube, dafl in
solchen Begegnungen Qualitéten enthiillt
werden, die bisher gar nicht wahrge-
nommen werden konnten, weil sie eben
nur durch die unmittelbare Begegnung
méglich werden.

Abnliche Versuchegibt es ja bereits

Richtig, aber in unzureichendem Mafe,
weil viel zu beliebig.

Was heifit belickig? Nach welchen Kriterien

wollen sze sich denn richten?

Aus diesem Grund gehe ich vom Wesens-
begriff aus. Deshalb sage ich auch, es ist
nicht gleich, ob sie als Student, der
Kosten wegen nur, eine Wohnung haben,
die so groR ist wie ein Klo. Es ist dem
Werk nicht gleich, wo es ist. Benjamin
sprach von der Aura-des Kunstwerkes
und vielleicht ist der Aurabegriff iden-
tisch mit dem, was ich die energetische
Ausstrahlung nenne, wenn ich vom We-
sensbegriff des Werkes spreche. Das
Werk braucht die Aura, diesen Umraum,
um ihn auszufillen.

Ich kann das nur zum jetzigen Zeitpunkt
nicht genau festmachen, weil was wir
jetzt tun, das auf die Raume bezogen ist,

denn die Architektur von Hans Hollein
ist selbst ein Kunstwerk, eine Skulptur.
Und ich muB diese Architektur positiv
zum Verschwinden bringen.

Wie, vermuten sie, wird sich die Kunst in
Zukunft weiterentwickeln? Penderecki hat
fir die Musik konstatiert, daf wir uns an
der Grenze der Ubersattigung befinden: .In
den/etzten fiinfzig Jakren®, so behauptete er
vor Kurzem in einem Interview, ,baben
wir so viel Nexes gemacht, daB wir jetzt
eher in einer Fin-de-siécle-Zeit leben, wo
Wir zurickblicken®.

Das, was sie von Penderecki zitieren, ist
Uberall sichtbar. Und was Penderecki
sagt, wiirde ich nicht in dieser Art sagen.
Ich spreche nicht von Fin-de-siécle,
sondern ich spreche von einer Umbruch-
situation, wo Dinge auseinanderbrechen
wie nie zuvor. Dinge, die sich neu
formen, die sich neu formen wollen und
missen.

Welche Funktion hat der Kiinstler in dieser
Entwicklung?

Der Kiinstler heute fahrt immer noch auf
einem einzigen Geleise. Er fahrt und wird
auch gefahren. Wie zeitgemaR dieses eine
Geleise ist, da mdochte ich ein Frage-
zeichen setzen.

Nattrlich wird es immer den traditio-
nellen Kiinstler geben, der Maler und
Bildhauer ist. Wichtig scheint mir aber,
prospektiv gesehen, jener Kinstler, den
die russischen Konstruktivisten einst den
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Ingenieur des BewuRtseins nannten. Das
heift, Kiinstler werden in gesellschaft-.
liche Prozesse eingebunden, indem sie
andere Funktionen wahrnehmen, die
durchaus mit dem Wohl einer Gesell-
schaft zu tun haben. Fir die Planer sind
Menschen Dinge, die verschoben werden
oder in eine bestimmte Richtung gehen.
Hier kdnnten Kiinstler eine interessante
Aufgabe vorfinden. Das betrifft ebenso
sehr den audio-visuellen medialen Be-
reich. Ich bin einfach nicht der Meinung,
da man den Designern das Feld ber-
lassen soll. Kunstler gehen viel Grund-
satzlicher an die Dinge heran, brauchen
entsprechend mehr Zeit, dafir sind die
Losungen auf Dauer tragfihiger.Ich
glaube, daB der Kinstler der Zukunft

eine Funktion (bernehmen kann, die
eine, im besten Sinne des Wortes, ange-
wandte Funktion darstellt. Wie das Siah
Armanjani sagt, der eben ein Public
Artist ist: Das Kunstwerk im 6ffentlichen
Raum soll eine Funktion, es soll einen
Verwendungscharakter haben. Der Ver-
wendungscharakter kann sogar dahin
filhren, daB man dieses Kunstwerk. gar
nicht sieht bzw. als solches wahrnimmt.
Man kann das aber auch ganz anders
machen. Der amerikanische Kinstler
Max Neuhaus hat fiir die Polizei einen
vollig neuen Sirenentyp entwickelt, der
nicht nur besser lokalisierbar, sondern
auch viel gehérfreundlicher ist, wie der
bisher verwendete Typ in GroBstadten,
wie New York, der die Menschen krank
macht.

Verschwimmen hier nicht die Grenzen
zwischen Kunst und Nicht-Kunst zu stark?

In diesem Moment kann man sich na-
tirlich fragen, ob der Begriff des
Kinstlers noch opportun ist. Man
kdnnte dann zB. auch von einem Inge-
nieur sprechen. Die Grenzen sind also
durchaus flieRend, aber sagen wir, da3
dort Leute tétig sind, die Prozesse diffe-
renzierter, weniger nach Schema steuern.
Von diesem Phanomen spricht man ja
schon, wenn man von Frauen spricht, die
auf  gesellschaftspolitische  Prozesse
EinfluB nehmen. Das scheint mir fir die
Zukunft etwas Unabdingbares. Und da
sehe ich auch den Kiinstler.
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