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Christian Janecke

>SOZIOLOGISCHE KUNST«

Transformation und Sublimierung
sozialen und politischen Engagements

-

@Soziologischen Kunst! zihlen Kunstwerke, in deren Prozess oder Gestalt soziolo-
Verfahrensweisen einflieen. Es handelt sich nicht um einen neuen oder bisher
henen, ilteren >Ismusc, sondern um eine quer durch alle Medien verlaufende, an
gogie und ihre Verfahren angelehnte oder jene auch modifizierende Haltung in der
gt Verglichen mit dem zeitgendssischen Spektrum etwa der Service-Kunst, einer Re-
Kunst sowie diverser Formen einer Kunst mit sozialer Thematik bzw. sozialer
ention — in deren Formen sie u.a. unter Beigabe ihres spezifischen Interesses auf- |
n kann — handelt es sich um eine eher seltene Option, die in ihrem Bezug auf Wis--
bzw. deren Verfahren heute nicht ohne ein Moment des Altmodischen auftritt:
Bir Hoffnungen bedachten Anfinge Soziologischer Kunst« lagen in den spiten 6oer
hen 70er Jahren, ohne dass es spiter hinsichtlich wenigstens einiger ihrer typischen
jien bzw. Verfahrensweisen zu wesentlichen Anderungen gekommen wire. Es ist
ein Zufall, dass heutige Vertreter >Soziologischer Kunst« ihrer Skepsis gegeniiber
haftlicher Ernsthaftigkeit durch Kunstgriffe der Travestie, der Paraphrase, oder
g von einer als borniert erachteten »Schulsoziologie« — der versuchten Political
s Auisdruck geben. Darin spiegelt sich auch ein durch Schaden klug gewordenés
gschrauben des Anspruches einer kiinstlerischen Kompetenz in auferkiinstlerischen
8 hier: der Soziologie, die anfangs hoffnungsvoll den Kiinstlern attestiert wurde.
Bischiedentdich zu beobachtende Relativierung des soziologischen Anspruches »Sozio-
e Kunst sichert ihr immerhin einen Vorsprung an Bescheidenheit gegeniiber jenen
en Richrungen wie etwa der Service-Kunst, deren stillschweigende Ersetzung von
istung: durchbildgewordene« oder -aufgefiihrie Dienstleistung: ihre Vertreter nicht
thilt, nach wie vor am Mythos auflerkiinstlerischer Praxisrelevanz zu stricken.
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kénnen die Beispiele dieser Studie belegen, dass ein ungebrochenes kiinst-
s Interesse an der Thematisierung des Sozialen unter den Auspizien des Wissen-
felichen zu einer Subsumtion fritherer und heutiger Ansitze unter die Perspektive
»Soziologischen Kunst« berechrigt.
Bei vielen Beispielen, seien sie zwanzig Jahre alt oder zeitgendssisch, muss man sich auf
Einbuflen sowohl im kiinstlerischen Ausdruck? als auch hinsichdich wissenschaftlicher
Effizienz gefasst machen. Dabei empfehlen dic Kiinstler oder ihre Vermittler uns entweder
unter Verweis auf die o.g. Relativierung stoische Inkaufnahme dieser Einbufen, oder sie
diirfen — angesichts einer zumeist von Unkenntnis wenigstens einer der Komponenten
»Soziologischer Kunst« geprigten Rezeption — zurecht hoffen, dass sie nicht auffallen. Diese
EinbufRen werden gleichwohl bei genaucrer Betrachtung auf verschiedene Weisen eklatant,
je nachdem, ob man sich den Werken eher mit Anspriichen an Soziologie oder an Kunst
nihert. Allerdings stehen diese in »Soziologischer Kunst« steckenden Anspriiche in keinem
parititischen Verhilenis —kiinstlerische Soziologie«* wiire cben doch etwas anderes. Das
Adjekriv >soziologisch« versteht sich also eher als Arrribut. Folglich wird nicht der Sozio-
loge, der manche der verwendeten oder nur zitierten und kiinstlerisch umgesetzten sozio-
logischen Verfahren belicheln mag, das letzte Wort haben, sondern der Kunsthistoriker:
Angesichts der erwihnten Mingel muss er untersuchen, ob nicht wenigstens der Umweg
iiber das Soziologische, viellcicht auch nur dessen Attitiide, zu Metaerkenntnissen iiber So-
ziologie, ihre Verfahren und Darstellungstechniken fithren konnte und ob der Kunst nicht
auch jenseits ihres gescheiterten interdiszipliniren« Anspruches tragfihige Ausdrucksfor-
men beschert wurden.

Die Zwischenstellung »Soziologischer Kunst« wire schheKlnch auch als Spez:a]fall einer,
recht verbreiteten Paraphrasierung von Wissenschaft, besonders aber der fiir ihre Darle-

gungsweise typischen visuellen Disposition und Systematisierung von Informationen zu 4

begreifen — ¢s sei in diesem Zusammenhang auf kiinstlerische Anlehnungen an Modelle
der Biologie, an physikalische Versuchsanordnungen, aber-aich an die konzeptkiinstle-
rische Affinitit zur Kartographie oder zur Archivierung erinnert. Im Falle »Soziologischer
Kunst« muss der Kunsthistoriker daher Griinde fiir die Attrakrivitit einer Ubernahme der
infragestechenden Darlegungsformen in eine Kunst suchen, die die lingste Zeir jhres In-
teresses an sozialen Themen ohne solche Mittel auskam. Er frage also — entgegen neuer-
licher Unbekiimmertheit um die kiinstlerische Uberzeugungskraft sozial emanzipativ’ und
wissenschaftlich ambitionierter Kunstprojekte — nach den Folgen jenes spiirbaren Kom-
promisses, den das Kiinstlerisch-Bildnerische mit dem Soziologischen in den Werken ein-
gehen muss. .

- Aber womit hat es »Soziologische Kunst« zu tun? Werke, deren Ansinnen sich durch

einschligige Theorieansitze — man denke an die phinomenologische Soziologie; an die

Soziologie des Alltags,5 neuerdings an Luhmanns Systemtheorie in ihrer spiten An-
wendung auf Kunst,7 an populiristhetische Untersuchwulngsgegcnstinde der Cultural
Studies ® — nur gut erkldren lisst, deren Ansinnen vi;lleicht sogar in dhnliche Richtungen
weist, gehdren noch nicht im engeren Sinne zum Thema. Und wenn sich — um ein Pa-
rallelbeispiel zu konstruicren — ein Erforscher psychologischer Kunstc Anwendungs-
x beispiele von Seiten surrealistischer Malerei erhoffen wiirde, fiir die eine Reklamierung des
E >Psychologischen:« schon Gemeingut wurde, so lige er ebenfalls falsch: Die sursealistischen
B Bilder sind keineswegs Produkte einer (quasi-)psychologischen Untersuchung, vielmehr
& konnen sich ihre Urheber auf bestimmte Erkenntnisse und Topoi der Psychologie nur
; berufen, bzw. sie schlechterenfalls blof illustrieren. Entsprechend wird ein Bild wie Adolph
® Menzels Eisenwalzwerk (1875), obwoh!l ihm Studien und Erkundigungen iiber die soziale
E Lage der Arbeiter, iiber Betriebshierarchien u. dgl. vorausgingen, nicht als »Soziologische
L Kunst angesprochen werden kdnnen, es sei denn, man wolle den gesamten Realismus des
'5 letzten Jahrhunderts dazuzihlen, oder allgemeiner noch: jede Kunst, deren Urhcber ein

' gegeniiber der Aufnahme jenes friihen Werkes von Hans Haacke, das mit Systemtheorie in
¥ Zusammenhang gebracht wurde, in unsere Betrachtung. Haacke interessierte sich friih fiir
& allgemeine Systemzusammenhinge, im Nachhinein dann auch fiir Systemtheoric.? Abge-
'sehen davon, dass es sich hier noch nicht um eine sozuologlsche Systemtheorie handel, gilt
L fiir Haackes Umsetzung bzw. partielle IHustration derselben prinzipiell dasselbe wie fiir
Menzel. Anders stellt es sich bei seinem spiteren Werk dar, etwa beim Besucherprofil *°
& anlisslich der documenta 5 (1972) oder seiner kritischen Beschiftigung mit den dubiosen
k. Wertsteigerungspraktiken des Kslner Kunstsammlers und Schokoladenfabrikanten Peter
& Ludwig." Haackes ffentliche Darlegungen sind als Kunst selbst ein Stiick Kunstsozio-
logie, und eben darin programmatischi fiir einen ganzen Zweig jiingerer Kunst, namentlich
£ der Kontext-Kunst.” Allerdings birgt der Vergleich von Kontext-Kunst und Kunstsozio-
gic Missverstindnisse, da es im ersten Fall um die Selbstreflexion eines Feldes, im zweiten
& Fall aber um Fremdfreferenz — hier: den-Bezug der Soziologie auf die Kunst — geht. Dariiber
- ' hinaus scheint Kontext-Kunst, sofern sie als »(kunst-)soziologische Kunst: wissenschaftliche
B Verfahren bzw. Darstellungsweisen zur Entlarvung von Praktiken des Kunstmarkees, der
: - Zusammenhinge von Kunst und Geld einsetzt, in den Augcn ihrer Kritiker so etwas wie
wissenschaftliche Immunitit« zu genieen: Beispielsweise zeigt die Rezeption des Werkes
-von Hans Haacke " neben dem Lager der Ignoranten bzw. der konservativen Kritiker, die

_vzuwenig Kunste mutmaRen, dasjenige einer breiten, parteilichen Sympathie fiir dic einge-

~Mittel. 4 Vergleichbares gilt heute gegeniiber den Recherchen einer Andrea Fraser: Infrage-
gestelle wird niche die Tragfihigkeit des (quasisoziologischen) Verfahrens, sondern besten-

E crnsthaftes Interesse an sozialen Gegebenheiten hat. Solche Bedenken gelten auch noch .

wten Darstellungsweisen: Der emanzipative, hier: der selbstreflexive Zweck heiligt die

7
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" nahmen gibt. Nun geht mit dem >Aufzeigen: sozialer Tatbestinde oder Entwicklungen §

falls der Subversions-Erfolg.’s Wenn daher im Wieiteren der Schwerpunkt der Betrach- ten. Fiir dessen Uberzeugungskraft wire aber die vermutbare Haltung des dahinterste-

tungen auf solchen Beispielen »Soziologischer Kunst liegt, die nicht nur von soziologischen
Verfahren bzw. deren Attitiide anschaulich durchdrungen sind, sondern bei denen das so-
ziologische Referenzobjekt nicht selbst »Kunst« ist, dann deshalb, weil solche »Soziologische
Kunst« das Schicksal einer iiberwiegend nicht mit ihrem Gegenstand identischen Sozio-
logie teilt: Dann erst kann man von korrespondierenden und daher im Einzelfall vergleich-
baren Leistungen bzw. Anliegen der Soziologie und der »Soziologischen Kunst« ausgehen. 4 = sozial Marginalisierte, fiir Minderheiten, gegen Unterdriickung einher. »Soziologische
£ Kunstc ist also nicht notwendig »links¢, sondern zunichst einmal neugierig. Das teilt sie
: "v gelungenenfalls mit der Wissenschaft, die sie im Namen fiihrt. Und obwobhl ein grofer Teil
£ der Vertreter »Soziologischer Kunst« gewiss tendenziell kritischer, emanzipatorischer und
. wohl auch sozialakrivistischer eingestellt ist als die Mehrzahl der Soziologen, schligt dies
: nicht unbedingt zu Buche: Im Titel dieser Untersuchung ist ja nicht von sozialem und
+ politischem Engagement als solchem die Rede, sondern von dessen Transformation oder
k- Sublimierung. Bereits im Falle der s Transformation« handelt es sich um eine deutliche Ab-
setzung »Soziologischer Kunst« von jener unmittelbaren Parteinahme fiir soziale oder poli-
tische Verinderungen durch die Kunst, die.von Vetretern manch anderer Kunstriéhtungen
—zumal in den 6oer und 7o0er ]ahreﬁ — fiir unabdingbar gehalten wurden. Der Begriff der
. »>Sublimierung: geht noch weiter, er impliziert hinsichtlich des sozialen und politischen
Engagements, dass das sozialkritische Anliegen nicht nur verwandelt erscheint, sondern auf
eine Ebene kiinstlerischen Ausdrucks gehoben wird, aus der das Eﬁgagement beinahe oder
b ganz gewichen ist, aus der es fiir hartnickige Exegeten nurmehr als urspriinglicher Impuls

henden Kiinstlers eher unerheblich. ,

Zudem iibertrigt sich die bereits innerhalb der Soziologie umstrittene Frage, ob »Enga-
gement« auf die Erforschung oder auf die Verinderung sozialer und politischer Gegeben-
heiten zielen sollte, auch auf eine »Soziologische Kunst«. Mit der soziologischen Option
bzw. Verfahrensweise einer Kunst geht mithin nicht notwendig cine aktive Parteinahme fiir

Mit anderen Worten wird der soziologische Anteil »Soziologischer Kunst« eigentlich erst
dort sichtbar und der Soziologie vergleichbar, wo jene auch auf Auerkiinstlerisches zielt,
seien es Parteipriferenzen der Bevdlkerung in Werken KP Brehmers, sei es das Bildungs-
profil Hamburger Biirger in ei‘n,er‘n Projekt Clegg & Gurtmanns.

Erforderte die Einschrinkung des Gegenstandsbereiches dieser Untersuchung eine
vorangehende Auscinandersetzung mit abwegigen Klischees sowie eine Abgrenzung von
Aspekten bzw. Kunstrichtungen, die nur bei oberflichlichem Blick zum Thema gehoren,
so ist es die im Titel dieser Studie angesprochene Frage nach sozialem und politischem En-
gagement, die mitten in das Thema hineinfiihrt. Es sind hierzu nur einige Voriiberlegun-
gen angebracht, da sich diesbeziiglich alles Weitere an den einzelnen Positionen und Wer-
ken sowie ihrem historischen Kontext entscheidet. .

~ -Holger Kube Ventura'é hat jiingst in einem Vortrag zur Frage, was »politische Kunst« E
sei, eine ganze Reihe von Modi einer solchen Kunstpraxis aufgelister. Namentlich er-
wihnt er; »Aufzeigen, Experimentieren, draufen Sein, Verweigern, anders Sein«. Der»So-
ziologischen Kunst« eignet noch am ehesten der Modus des Aufzeigens:, obwohl es Aus-

'zu rekonstruieren wire.

Begibt man sich in die Zeit zuriick, in der »Soziologische Kunst« bereits in ersten Uber-
blicken diskutiert wurdc; dann trifft man auf Einschitzungen, an.deren Triftigkeit man
ufgrund der damals fehlenden zeitlichen Distanz und vielleicht auch aufgrund der damals
nders gelagerten Hoffnungen auf eine kritische Funktion der Soziologie aus heutiger Sicht
ifeln kann. Gegen Ende der 1970er Jahre gibt Rainer Wick '7 — stellvertretend fiir jene
romungen, die in der Zeit davor mehr oder weniger unausgesprochen um »Soziclogische
nste kreisten — einen Uberblick zu den Akivititen des Collectif d’art sociologique (Hervé
her, Fred Forest, ]can-Paul Thenot). Dabei wird erstmals Grundlegendes zur »Soziolo-
en Kunst« gesiuflert. Allerdings wird Wicks argumentariver Spagat deutlich, wenn es
trotz ausdriicklicher Abgrenzung von einer nurmehr kritisch-gesinnten, auf soziale
iffstinde aufmerksam machenden Kunst dann doch wieder um eine solche geht, der So-

— insbesondere dann, wenn es sich um offensichtliche Mistinde handelt — zwar hiufig
eine ablesbare Haltung des Kiinstlers einher, aber es bleibt natiirlich die Frage, ob iiber J
dessen letztlich kontingente Option hinaus auch das Werk selbst dem Betrachter die

cntspfechcnde Haltung vermittelt bzw. ihn zu einer solchen motiviert. Gerade weil 3
»Soziologische Kunst: sich hiufig visueller Darstellungsweisen der Soziologie bedient, ist
diese Unterscheidung nicht unwesentlich: Ein soziologisches Diagramm ist ein Instru- §
ment zur Veranschaulichung von Aussagen, die.in einem wissenschaftlichen Argu-
mentationszusammenhang lokalisiert sind. Taucht es isoliert auf einem Kunstwerk auf E
=~ vielleicht in Ol auf Leinwand — sieh sich der Betrachter indes vor die Wahl gestellt, das §
Gebotene tatsichlich nur als Diagramm zu lesen und es im Geiste um fehlende Zu-§
sammenhinge zu erginzen, oder es als Kunstwerk, vielleicht als gemaltes Bild ernstzu- 4
nehmen. Wihrend er im ersten Falle mit einer um Veranschaulichungen angereicherten, §
soziologischen Studie wohl besser bedient wire, wiirde im zweiten Fall die Frage nach "
einer mdglicherweise kritischen Bedeutung g\anz auf dem kiinstlerischen Ausdruck las-§

plerinderung bestehender Verhilenisse«. Einerseits solle »Soziologische Kunst« Miflstinde
t »anprangerns, sondern »analysierenc, andererseits sei sie aber »nicht so sehr an Be-
fisexplikationen oder Theoriebildungen interessiert«.!® Die kiinstlerischen 68er-Hoff-

ogie »einen erkenntnistheorerischen Rahmenc« liefern solle, nimlich »als Instrument der -
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nungen auf politische Verinderungen
haben hier — typisch fiir die 1970er Jahre -
die Staffette an c¢ine mit Emanzipations-
idealen iiberfrachtere Wissenschaft abgege-

ben, durch deren Hintertiir jene wieder in
die Kunst eingeschleust werden sollen. Pas-
send dazu dic scharfe Distanzierung vom
Happening der 1960er Jahre, dem dank
»Soziologischer Kunst« nun eine kiinstleri-
sche »Erhellung und Infragestellung ideolo-
gischer »>Superstrukturen« gesellschaftlicher
Normen, sozialer Mechanismen allgemein«<*?
folgen solle. Blickt man dann auf das tat-
sichliche Bezugsfeld etwa des Collectif d'art
sociologique, wird schnell klar, dass man sich
fragwiirdige Gewihrsleute fiir >Sozi610giscbe
Kunst« gesucht hatte und dass der themati-
sche Rahmen enger gesteckt wurde: Im We-
sentlichen ging es nur um eine als einseitig
und manipulativ erachtete Kommunikati-
onsstruktur in medieniiberfiitterter Gesell-
schaft. Wichtiger fiir unseren Zusammen-
hang ist aber, dass den Werken u.U. zwar

die versprochenc »Analyse« vorausging — die
» iibrigens ohne weiteres in den Kanon zeit-
typischer »pessimistischer Sozialphilosophie«2° passte —, dass diese Werke dic analytisch
gewonnenen bzw. herangezogenen Einsichten aber bestenfalls visualisierten bzw. illustrier-
ten. Wenn etwa Fred Forest 1972 eine laufende Sendung des franzésischen Fernsehens durch
eine Sicht--und hirbare Schweigeminute** unterbrach, dann mochte dies als spitsituatio-
nistische?* Intervention noch die Sympathic linker Medienkritiker ernten. Fraglich blieb
die erwiinschte, eindeutige Kommunizierbarkeit dieses Aktes, nachdem John Cage® zwan-
zig Jahre zuvor bereits das 4-Minuten-33-Sekunden-lange Nichtspielen an einem Klavier
vorexerziert hatte — und zwar nicht als Verweigerung alltiglichen Musikberieselungsterrors,
sondern cher als Wiirdigung der Stille. Zu shnlichen Konsequenzen kommt mah, wenn
man zum Vergleich Reiner Ruthenbecks zeitgleich entstandenes Objekt zur teilweisen Ver-
deckung einer Videoszene in Betrachr zicht. Ruthenbeck hatte mit Hilfe eines Stativs ein

monitorférmiges Schild in einer Fuf8gingerzone plaziert und es mit der Kamera — nach

. tionsstifteniden Interventionen zu opfern.

einer lingeren, das Arrangement als solches reprisentierenden Szene — per Zoom immer
niher herangehdlt, so dass schliefflich fiir die lingste Zeit nahezu Dcckun_gsgleichheit zZwi-
schen dem Schild als einem >Bild im Bild< und dem Schirm des fiir die Vorfithrung ge-
dachten Monitors entstand. Verbiirgte bei Forest die Negation des zeitlich umgebenden
TV-Einerleis den Versuch radikaler Stérung, so war Ruthenbecks bildnegierende, durch
Forinangleichung des Schildes an die faktischen Bildauenkanten des Schirms aber zu-
gléich ikonisierende Maflnahme vielschichtiger angelegt: Unter Verzicht auf die situatio-
nistische Attitiide der »rupture« wurde eine flichig-riumliche Spannung zwischen schwar-
zer, standbildhaft sich haltender Monochromie und flirrenden Rindern realzeitlicher All-
tagsaufnahmen realisiert, wobci diese ~ dhnlich dem Prinzip Arnulf Rainers — zur Evo-
kation des verborgenen Bildteils fiihrten. )

‘Wihrend der ebenfalls zum Collectif d’art sqciblogique zihlende Jean-Paul Thenot
zunichst im Sinne frither Kontext-Kunst jene Kriterien thematisicrte, die nach seiner
Auffassung ein Werk erst fiir die Offentlichkeit zum Kunstwerk machten — etwa Origina-

litdr, Auchentizitit —, initiierte er spiter von Biirgern selbst gestaltete Seiten einer Zeitung,

die einem »utopischen Gegengebrauch der Massenmedien«?# Vorschub leisten sollten.

Hervé Fischer fithrte Fragebogenaktionen durch, die mit Empirischer Sozialforschung
nur die Erhebung von Datenmaterial gemeinsam hatten, wihrend er sich eigentlich eher
von der Situation der Befragung heilsa-
me oder anregende Erlebnisse bei den Pro-
banden versprach. Nicht in Soziologie, son-
dern in »Soziotherapie« miindete die »kon-
tinuierliche Selbstexploration des Individu-
ums.«*S i

Stellvertretend fiir viele der zu dieser Zeit
unter »Soziologischer. Kunst« subsumierten
Kiinstler war fiir die Vertreter des Collectif
d’art sociologique das Soziologische nur-
mehr heimlich verachteter Kristallisations-
punkt. Sie waren deshalb bereit, die als
»schulsoziologisch: erachteten Maximen ei-
ner Wissenschaft den Self-Destroying-Pro-
phecies einer den Befragten bereits verin-
dernden Befragung oder auch kommunika- -

Dass die Strategie der Self-Destroying-

Prophecy nicht stets in karitativem Sozial-

Reiner Ruthenbeck, Objeks zur teilweisen Verdeckung einer Vid. 1972-1974 © VG Bild-Kunst, Bonn 2000

Hans Haacke, MOMA-Poll, 1970 © VG Bild-Kunst, Bonn 2¢
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akeivismus enden musste, sondern dass ihr auch eine politische Spitze abgewonnen werden
konnte, zeigte Haackes Arbeit MOMA-Poll 26 (1970), die dem Ausstellungsbesucher ein

Votum hinsichtlich folgender Frage abverlangte: »Wire die Tatsache, dass Gouverneur .

Rockefeller sich nicht von der Indochina-Politik Prisident Nixons distanzierte, ein Grund

- fiir Sie, bei der Wahl im November nicht fiir ihn zu stimmen?« Zwei eng benachbarte,

transparente Acrylglasquader dienten als »Wahlurnen« fiir >Jac- bzw. »Nein«Stimmen. Uber
lichtempfindliche Zellen konnte die Anzahl abgegebener Stimmen fiir bzw. gegen cin ent-
sprechend sankrtionierendes Wahlverhalten ermittelt werden. Da die Besucher entspre-
chend der Kategorie ihrer Eintrittskarte (Freikarrte, Ermifigung, usw.) jeweils auch eine
farbig gekennzeichnete Wahlkarte erhielten, waren in begrenztem Umfang Riickschliisse
auf das evtl. gehiufte Vorkommen einer bestimmten sozialen Herkunft der iiberhaupt Vo-
tierenden sowie hinsichdich der gewihlten Option méglich. Dariiber hinaus konnte Haacke

- mit kontextkiinstlerischem Nebeneffeke das allgemein geringe Interesse von Museumsbe-

suchern an politischen Fragen diagnostizieren, da sich nur gut 12 % tiberhaupr beteiligren.
Das Entscheidende war jedoch, dass die Wahl einem ausstellungssffentlichen Bekenntnis
gleichkam, da nicht auf, sondern mit der Karte gewihlt wurde, man folglich unter dem
Konformitdtsdruck umgebender Zuschauer handelte. Da die Urnen von Haacke mit Be-
dacht durchsichtig gefertigt worden waren, konnte noch das unwillkiirliche Bestreben, bei
der Wahl nicht auf ein »sinkendes Schiff zu setzens, hinzukommen. Das soziologische Ver-
fahren der Meinungsumfrage — hier als »Wahl: inszeniert — wurde iiberlistet, indem es in
der medienwirksamen Arena der Ausstellung zum Vehikel demokratisch-partizipatorischer
Protestkundgebung wurde. Zugleich konnte die unterschiedliche Fiillhshe der beiden Be-
hiltnisse ihnen jene mengenanschauliche, politische Aussagckraft verleihen, die der cher
apolitischen Programmatik ihrer formal minimalistischen Strukeur oppbnicrte.

Mit anderem Anspruch als das projekt-
‘orienticrt—partizipatorischc Werk Haackes
um 1970, geradezu als Pendant zu den auf
Stérung, Eingriff oder punkruelle Sozialthe-
rapie setzenden Arbeiten des Collectif d’art
sociologique, verlisst das Werk KP Breh-
mers *7 selten die Leinwand oder die Bildin-
stallation. '

Fiir Seele und Gefiihl eines Arbeiters®®
(1978/80) entnimmt Brehmer einer entspre-
chenden Langzeitstudie standardisierte; in
diesem Fall einer Skalierung unterzogene
Werte fiir erfragtes Wohlbefinden, um sie in-

KP Brehmer, Seele und Gefiibl eines Arbeiters, 2. Version, 1978/80 KD Brehmer Sammlung u. Nachlass GbR, Berlin
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Farbwerte und verbindliche Notationshohen
eines chronologischen Diagramms zu iiber-
serzen. Man fiihlr sich an jenen gern rabel-
tarisch auftretenden Betroffenheitsprofessio-
nalismus erinnert, der als konzeptkiinstleri-
sches Erbe in den 1970¢r Jahren gang und
gibe war. Fraglich bleibt darﬁf;er hinaus, ob
erstens die von Brehmer festgelegren Farb-

zuordnungen als solche das im Titel seiner

Arbeit Beaﬁspruchte angemessen veran- ,_:_E"
schaulichen kénnen und ob zweitens die g i’
durch die verwendete Studie festgelegte ¥ \’ H
Notationshéhe dieser Farbrechtecke auch
unter bildlichem Gesichtspunkt sinnvoll ist.

FCINGIR (ER ARSCITER O EIRESET

In Gesinnung der Arbeiter im Rubrgebiet

' I1® (1975/77) visualisicren — jeweils nach der Einwohnerzahl der an der Ruhr liegenden

Stidte bemessene — Kreisdiagramme mittels prozentanteiliger Sektoren die politische Pra-
fcrcﬁz der Bevolkerung. Zwar bleibt trotz der Kreisiiberlappungen das jeweilige politische
Meinungsspektrum lesbar, aber offensichtlich hat Brehmers bildnerisches Intcresse an
poppig-ornamentaler Gruppicrung farbig dhnlich aufgeteilter Kreisscheiben die Opti.on
demhoskopischer Veranschaulichung zuriickgedringt. Einen unmissverstandlichen Hin-
weis in dieser Richtung liefert Brehmers Arbeit Farbmuster Visualisierung politischer Ten-
denzen 3° aus dem Jahr 1970, bei der sich dic der untenstchenden Legende entnehmbaren
Farbkodierungen des politischen Spektrums in der oberen Hilfte Wicderﬁnden. Als Bild
im Bild fiigen sie sich dort zu einer Allover-structure, dic ebensosehr an Roy Lichtensteins
wie an Sigmar Polkes Bildmittel vergroflerter Rasterpunkte’erinnert. Wird iiber die jewei-
lige GréRe der Farbpunkre zwar en derail noch erwas vom Titelversprechcni einer »Visua.—
lisierung politischer Tendenzen« cingeldst, so erstickt jede weitere Hoffnung auf eine >poli-
tische Landkarte« im Rapport. Man kénnte hier entfernt eine verspitet nachgereichte Spit-
ze gegen die enthierarchisicrte Bildstruktur als dem mafigeblichen Prinzip einer Spielart
des Abstrakten Expressionismus erkennen. Demzufolge wiirde letztere der Nivellierung
politischer Valeurs im letztlich homogenen Rauschen des Allover bezichtigr. Treffender
erscheint mir eine Lesart, die auf eine Politikverdrossenheit des Kiinstlers hinauslauft: Was
sich unter bildlicher Hinsicht als »Divisionismuss, also als Mischung der tatsichlich punktu-
ell verschieden gesetzten Farben zur erscheinenden Gesamtfarbe ergibe, steht demnach fiir
eine Situation politischer Facettierung in Deutschland, die im Ganzen betrachtet in ge-

sichtslosem, jegliche Valeurs nivellierendem Durchschnitt miinden muss.

KP Brehmer, Gesinnung der Arbeiter im Rubrgebiet II, 1975 /77 - KP Brehmer Sammlung u. Nachlass GbR, Berlin
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im strengen Sinne anzusprechen. Genaugenommen visualisiert und transformiert es n '\
Darstellungsweisen der Empirischen Sozialforschung, die gerade zu dieser Zeit zur vi
ellen Alltagskost der Tagespresse und des Fernsehens gehérten. Gleichwohl bleibt Brehme
interessant fiir unsere Fragestellung, weil seine damals recht prominenten Werke belegen;
kénnen, in welchem Mafe die Bereitschaft des Rezipienten gediehen war, bildliche Mo<3
mente und Anleihen bei systematisierender, erwa diagrammatischer Darstellung in wecha
selweiser Durchdringung zu akzepticren. Beispielsweise arbeitet Brehmers Korrekrur de
Nationalfarben zugleich mit dem soziologisch oder allgemeiner: statistisch probaten Mi ‘

KP Brehmer, Farb Visualisierung politischer Tend

Brehmers wohl bekanntestes Werk ist
“seine Korrektur der Navionalfarben, gemessen
an der Vermagensverteilung.* Die Entleh-

nung und subversive Transformation eines

bekannten, an Werte jenseits des Okonomi-
schen appellierenden Symbols erinnert an ,
die Strategie eines Klaus Staeck, ohne aber 7§
dessen Medium massenwirksamer :Plakate 3

bzw. Postkarten zu iibernehmen. Brehmer
verwendet eine wirkliche, wenn auch in ih-

flichenquantitativer Repkisentation von Inhalten, wie 2:1ch jener durch Konkrete Kunst
vorbereiteten Lesart sclbstthematisierender Flichenausde <nung der Farbe. Diese Kombi-
5 nation fand sich prinzipiell auch in der oben besprochenen Arbeit MOMA-Poll von Haacke
aus demselben Jahr, mit dem Unterschied, dass Haacke den zur Stimmabgabe aufgeforder—
£ ten Betrachter als Erfiillungsgehilfen benétigt, wihrend Brehmer auf der Ebene bildlich-
jcmblema/tischer Darstellung verbleibt. . ’

Eine respektlose Volte dieses Mittels — nun freilich gelost von »Soziologischer Kunst« -
stellt Georg Herolds Goethe-Larte3* von 1982 dar. Die Lattentexte: »Goethe« auf der langen
-und »Im Vergleich dazu irgendein Scheifler« auf der kurzen Latte bilden die aufgeschrie-
‘benen Legenden zu einer karikierten GréfenmaBstiblichkeit, die wohl nicht auf Goethe

ren Farbanteilen verinderte Flagge, dariiber 3
hinaus verfihrt er nach Art des Combine 3

Painting, indem er die an der Wand noch

als Bild lesbare Flagge weiter auf den Boden \:
fiihrt, wo sie in Uberschreitung der »isthe-
tischen Grenze« auch Teil des Betrachter-
raumes wird. Was auf der Ebene des Staats- -

symbols, des >Unterpfands« einer Beschmut-

scher Ebene an barocke Strategien der Uber- 3
zeugung des Betrachters an, indem nimlich 3

das, was in der sublimen Sphire des Bildes
als Botschaft verkiindet wird, als zugleich
wirklich Anwesendes vorgewiesen wird — nur.
dass sich diese Strategie hier eben nicht a

religidse, sondern pekuniiire Werte bezieht. :3
Natiirlich wire, gemif der von mir in der’§
Einleitung aufgestellten Kriterien, Brch-
mers Werk nicht als »Soziologische Kunstdi§

1970

zung gleichkomme, schlieBt auf kiinstleri- 3§

KP Brehmer Sammlung u. Nachlass GbR, Be:

selbst, sondern den Goethekult gemiinzt ist. Das Beispiel macht deutlich, dass jcn;:;’Mittel
f: flichenquantitativer Veranschaulichung von Inhalten, von dem ich bei Haacke und Breh-
Bymer zeigre, dass es typisch fiir den kiinstlerischen, hier: den anschaulich-rhetorischen Teil
wSoziologischer Kunst«ist, von dieser nicht als Privileg beansprucht werden kann. Seine Ein-

zmoglichkeiten sind prinzipiell vielfiltig. In >Soziologischer Kunst« dient es dem Ver- 79
anschauliche Teile des Werkes nicht als verursacht durch kiinstlerische Autoritit, son-
n als bedingt durch Strukturen des Untersuchungsgegenstandes — sei es Vermégensver-
ilung, politische Priferenz oder kulturelles Prestige — auszugeben.
Dies wird auch in entsprechenden Werken Timm Ulrichs’ deutlich, der — wie zum
is, dass nicht er, sondern Soziologie fiir das Sujet biirge — stets auch iiber die Quellen
er plastisch verkorperten oder bildlich dargestellten Statistiken informiert. Aus dem
hr 1971 gibt es von ihm eine photographische, aber auf Leinwand und Keilrahmen auf-

ogene Arbeit mit dem Titel: Deuzsche - :
garfarben-Statistik (Nationales Korper-
nst-Farbenspiel). 3 ldentische, nach Art
Comic gezeichnete und je nach den . o
gestehenden Haarfarben handkolo-

erte Képfe von 55 Minnern und ebenso
pelen Frauen fiillen im Wechsel und in
‘i‘. nger Rasterung das hochrechteckige
Bbemar. Ulrichs konnte beziiglich der Pro-
: ',tanteile der Haarfarben auf eine Noelle-
3 t imann-Erhebung zuriickgreifen. Die
tisch»wiederholten, jeweils nur durch
” § Merkmal »Haarfarbe« modifizierten Pro-

erinnern an Warhols Reihungen

inenter Képfe: Konnte dort die — einst

KP Brehmer, Korrektur der Nationalfarben (Version III), 1970  KP Brehmer Sammlung u. Nachlass GbR, Berlin



fgelegte, lebensbekrsnende Bedeutung hohen Alters sich weder auf die Kultur der Agyprer
"i;v auch auf die deutsche Gesellschaft um 1970 stiitzen. Die Botschaft niichtern veran-
aulichter Mengenanteile-jeweiliger Altersgruppen im Diagramm des Bevélkerungs-
atistikers bzw. Soziologen kehrt sich in der vom Kiinstler vorgenommenen plastisch-ar-

von Benjamin hoffnungsvoll als Ursprung einer Entauratisiefung begriffene — Wieder-
holung zur Reauratisierung fiihren, so gibt es hier namenlose, auch durch farbige Punkre 1
ersetzbare Gestalten. Wihrend allerdings in einer vergleichbaren Statistik z.B. die Farbe :
>Rot« gerade die Geringfiigigkeit des Anteils rothaariger Menschen bezeichnen wiirde, 3
kann dieselbe Farbsetzung auf einem an den Kunstbetrachter adressierten Bild zu einer an- 3

» ik tektonischen Verkérperung zum Monument bzw. zum Denkmal um: Jetzx dominieren
schaulichen Akzentuierung fithren, die der wissenschaftlich motivierten Visualisierung der

ich nicht linger die Volumen der geschichteten Anteile, sondern die Symmetne und
er Zentralismus ihres Aufbaus. Wohlwollend kénnte man auch von der Voraussetzung
olcher Intentionen des Kiinstlers Abstand nehmen und sich folglich nurmehr der Idee
dersstatistischer Architektur als solcher« zuwenden. Der Sinn einer buchstiblichen Riick-

Mengenanteile widerspricht. ;
1971 konstruiert Ulrichs ein »statistisches Objekt«,3¢ das die in einer Alterspyramide 3
visualisierten Anteile der Lebensalter in Deutschland plastisch umsetzt. Die Schichtun
stets quadratischer Platten gleicher Stiirke, aber unterschiedlicher Grofe, verjiingt sich zur 3
Spitze hin. Die an ein Zikkurat erinnernde Form will der Kiinstler auch als Architek-
turmodell verstanden wissen. Fiir jede Etage des pro;ektlerten Bauwerks wiren demnach
Bewohner vorgesehen, deren Anzahl und Altersgruppe der statistischen Gewichtung ent-(
sprichen. Ulrichs erhofft sich ein »Memento-mori-Monument, das »Alterungs- und Ster.
80 beprozesse architektonisch thematisiert«.’ Nihme man den Vorschlag fiir bare Miinze;3
ergiben sich einige Schwierigkeiten: Kleinkinder miissten alleine im Erdgeschoss, Greise i ~

"der Spitze des Bauwerks wohnen; wer das Pech hitte, einer schwicher vertretenen Alte jechs weitere, z.T. angeziindete, zwischen den Fingern seiner rechten Hand hilr.
£1993 starteten die seit 1977 in den USA lebenden russischen Kiinstler Komar & Mela-
‘f d ihr Projekt Peoples Choice 38, zunichst in den Staaten, spiter weltweit. Die beiden

etzung jener Abstraktion — die eine entsprechende Statistik stets impliziert — in ein
ain konkreten, aber reprisentativen Lebens bliebe dennoch fragwiirdig: Wenn der .

tler damit blof cine vermeintlich naive Stausnkglaublgkelt seiner Zeitgenossen persi-

flicren wollte, dann war sein photographisches Selbstportrit Timm Ulrichs als personifizier-

By statistischer Durchschnitismensch37 zweifellos origineller: Hinter einem mit Konsumarti-

gemifl Pro—Kopf—qurauch der bundesdeutschen Bevélkerung — angehiuften Ga-

isch sitzt der Kiinstler und blickt uns ernsthaft an: Er zieht an einer Zigarette, wihrend

gruppe anzugehoren, miisste auf natiirlichen Lichteinfall verzichten, weil das da.ruber
liegende Geschoss weit vorkragen wiirde; zum Zeitpunkr der Beziehbarkeit wiren die dem
Bauwerk zugrundeliegenden Daten bereits iiberholt, weil sich die Altersverteilung stindigg
wandelt — und hitte Ulrichs die heutige umsetzen wollen, so hitte er die Baustatiker vo psem Falle der USA. Was auf den Bildern zu schen ist, verdank sich den Ergebnissen ei-

~ ernsthafte Probleme gestellt. Sieht man folglich von der Vorstellung einer Realisierung abg B zuvor in Auftrag gegebenen Studic. Marktforschungsinstitute érmitrelten mehrheit-
dann bleibt noch die Méglichkeit einer Architekturutopic bzw. des Konzeptes cineg§ $ic Priferenzen bzw. Ablehnungen bildbestimmender Fakroren, beispielsweise der Bild-
Architekrur, deren ~ vom Kiinstler betonte — Anlehnung an hierachisch gestufte Temp "‘“: der Farbe, des Gegenstindlichkeitsgrades, der Klarheit versus Nebulositit der Dar-
bzw. Sepulkralbauten alter Kulturen allerdings ebenso wenig iiberzeugt: »Wie die igypd g usw. Hinsichtlich des gewiinschten bzw. unerwiinschten Sujets wurde nach dem
tischen Toten-Hiuser Wohnungen der Toten waren, so werden auch, was diese Verrdumg echt, der Anzahl und dem Beriihmtfxeifégrad darzustellender Menschen, nach dem

A lichung evident macht, Alterspyramiden ‘; fflichenanteil von Naturansichten u. dgl. gefragr. Anschliefend wurde fiir jedes Land
Struktur und Form »geprigrc durch mensch
liches Sterben und menschlichen Tod. Nich Y
aber ein individueller Tod wie in den histos
rischen Vorbildern findet hier sein Dc
mal, sondern das kollektive Toten-Bild ei

ildungen zeigen das Most wanted und das Most unwanted painting eines Landes — in

j ein Bildhybrid aus mehrhcnthch bcﬁxrwortctcn und sein Pendant aus abgelehnten
frkmalen zusammengefiige. ‘

Es ist vollig klar, dass wir dieser Prozedur in keinem der Fille das beliebteste und unbe-
e Bild eines Landes entnehmen kénnen, weil — abgesehen von der Schwierigkeit,

e Priferenzen in einem standardisierten Katalog zu operationalisieren — ein grund-

Bevilkerung.«3¢ Erstens geht es in der »4 r Fehler unterlaufen war: Aus den mehrheitlich favorisierten Einzelmerkmalen geht

terspyramide« nur indirekt um Sterblichke keineswegs hervor, dass ihre Summengestalt auch mehrheitlich oder auch nur von

: :_L‘B.A;;.‘»-.. [

und startdessen in erster Linie um die Altegy diemandem gewollt gewesen wire.

' verteilung, zweitens kann die durch man die Texte der wichtigen Kataloge’? zu diesem PIOJekt, so bemerkt man, dass es

M" formale Hierarchie des Baumodells s

puten Ton der Kuratoren, Museumsleute und anderweitig bestellten Schreiber gehare,

Timm Ulrichs, Alterspyramide, 1970 © VG Bild-Kunst, Bonn 2000
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_ ironisch und mithin sich subversiv diinkendes Bekenntnis zum Kitsch appelliert; dariiber £

Studenten in drei — nach Milieugesichrs-
punkten _deutlich verschiedenen — Stadt-
teilen Biicher bei Anwohnern sammeln las-
sen, die jeweils vor Ort in vitrinenihnlich
umgebauten Schaltkisten von Elekerizitits-
werken Aufstellung fanden und dort zur
- Benutzung freigegeben waren. Biicher soll-
ten entnommen und nach der Lektiire zy-
riickgestellt werden. Was zunichst wie ein

typisches Angebot der Service-Kunst (also

; einer nicht soziologisch aber sozial verfah-

- renden Kunstpraxis Mitte der goer Jahre)

 anmutet, sollte nach dem Willen der Kiinstler eigentlich ein »sdzio]ogischcs Portrit« der
Stadt Hamburg liefern. Dazu gehsrten von Anfang an die Begleitung des Biicherservice
durch Soziologen, durch Lehrende und Studierende der Kulturwisseﬁschaften, Recherchen
iiber die Milieustrukeur der Stadeile, Korrespondenzanalysen zur Darstellung des kultu-
rellen Habitus, weiterhin Befragungen von Anwohnern und Nutzern zur Akzcbtanz des

sich angesichts der weltweiten Ahnlichkeiten gerade der »Most wanted paintings« iiber-
rascht zu geben — etwa so, als rolle eine bislang iibersehene, internationale Phalanx des Kit-
sches auf die Kunstwelt zu. Dass man die Ergebnisse dann zwar doch nicht fiir bare Miinze
nahm — stellvertretend sei auf Dantos4° Wort vom sMost wanted painting;, das eigentlich
niemand wolle, hingewiesen —, sollte die Aufwertung des Unterfangens zur »Sdziologischcn
Kunst« keineswegs schmilern. Im Habitus strenger Wissenschaftlichkeit wurden Ausziige *
aus entsprechenden Fragebgen abgedrucke, wobei man wohl darauf vertraute, dass die
kiinstlerische Schirmherrschaft eines Projektes von genauerer Priifung ablenken wiirde.
Dass es Komar & Melamid gar nicht ernsthaft um Kunstsoziologe mittels soziologisch ver-
fahrender Kunst, sondern eigentlich um eine iiberaffirmative Praxis ihrer als Pendant zur
Pop Art ironisch gedachten Soz Art gegangen sei — also um eine buchstablichst »demo-
kratische« Kunst, als deren Subjekt der statistisch ermittelte Wille aller auftrete — sollte
augenzwinkernd iiber die Schwichen des Projekres hinweghelfen, fithre aber — wenn man
dieser Lesart folgt —zu platten Stereotypen iiber Populirkultur, die um Jahrzehnte hinter
den Diskussionsstand zuriickfallen.

Komar & Melamids antiquierter Soziologismus#' — also dic reifizierende Gleichserzung 3
der infragestehendén Phinomene mit dem verwendeten Konstruke, hier: der fragwiirdigen §
Recherche mit dem vermeintlichen Geschmack Otto-Normal-Verbrauchers — will uns M
durch verschiedene Momente entschidigen: Zunichst wird an das akeuelle Rezeptions-
interesse an alltagsisthetischen Standpunkten, aber auch an ein neuerliches, distinguiert 3

verschiedenen Genres, schlielich liickenlose Verlaufsprotokolle, in denen Art und
inza I der jeweils vorhandenen Biicher sowie ihre Nutzungshiufigkeit festgchalrtcn wur-

¢ Zeitgleich mit dem Biicherservice wurde das 2.T, ausgewertete Datenmaterial in Tabel-
fien und anschaulichen Diagrammen im jeweiligen Kunstverein der Stadt, im Falle Ham-
- gs auch im Kunstraum der Universitit Liineburg zuginglich gemacht. Ahnend, dass die
Jientel, die sich auf den Weg in diese Institutionen, noch dazu zur Aufnahme solch tro-
frener Ko\st machen wiirde, eine andere als die der Buchnutzer in den Stadtteilen sein
de, versiumte man nicht, auch hier Daten iiber die durchschnictliche Bildung, iiber

mpetenzen hinsichtlich des Wissens iiber moderne, neucre und neueste Kunst, iiber die

hinaus soll uns die Stilisierung des dilettantischen Vorgehens zur kalkulierten Farce sug-
gerieren, die Kiinstler machten sich nicht iiber die eruierten Resultate, sondern iiber Sta- 3
tistikglaubigkeit fustig. : o
Interessant erscheint mir nun eine merkwiirdige Verschiebung in der Bewertung jen
Hinwendung zu sozialen Gegebenheiten — zu denen auch solche des Kunstgeschmacks
zihlen —, je nachdem ob Soziologen oder eben Kiinstler diese Hinwendung vollziehen: As
genommen, ein Sozialforschungsinstitut hirte Komar & Melamids Projekt ohne kiinst-3
lerische Programmatik durchgefiihrt, so hitte man sein Vorgehen als eher konservativ, » pllung zum Projekf als solchem und seine Plazierung im Kunstkontext zu erheben. Die
kiihl positivistische Ertiebung der Kunstsoziologen quittiert, und die Tatsache, dass sicly llungsbesucher wie auch — verstindlicherweise nur kursorisch — die biicher.nut-
das Institut der Themarik >Massengeschmack« gestellt hiirte, wire als selbstverstindlich empe n Anwohner wurden wiederum mit diesen bisweilen diskrepanten Ergebnissen kon-
funden worden. Tun aber Kiinstler nun dasselbe, so sichert ihnen bereits die Wahl i ert. Wie nicht anders zu erwarten, stand der Hochschitzung des Kunststatus des Pro-
Gegenstandes die geneigte Aufmerksamkeit eines als kritisch sich begreifenden und auf Seiten der Ausstellungsbesucher Indifferenz auf Seiten involvierter Anwohner
emanzipativen Idealen befliigelten Teils der Kunstwelt. » niiber.#3 Diese honorierten eher die soziokulrurelle. Iniciative, das spontane Vertrauen
Nirgendwo wird dies deutlicher als an der recht bekannt gewordenen, i_n Graz Solidargemeinschaft potenzieller Nurzer. Freilich gab es Unterschiede im wirklichen
Hamburg, spiter in Mainz veranstalteten Offenen Bibliothek von Clegg & Guttmann. : Wihrend die Unternechmung im privilegierten Stadtteil Volksdorf floricrte, sich
nichst zum Projekr als solchem am Beispiel Hamburgs: 1993 hatten die Kiinstler dung eine Biirgerinitiative zur Weiterfiihrung des Projekres iiber den angedachen Zcit;'aum

.

Projektes, eine Karegorisierung der gewiinschten und der wirklich gespendeten Biicher
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Komar & Melamid, Most Wanted (Projekt People ‘s Choice USA), 1993
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hinaus bildete, 44 war in Kirchdorf nach

Vitrine beschidige, spiter dann das Projekt
vorzeitig abgebrochen worden.
Ich erwihnte bereits die Flankierung

durch umfangreiche Erhebungen iiber Hin-

allermeisten Ergebnisse, sofern sie nicht von

vor Ort infragegestellt werden, zumal bei den nur etwa dreihundert Biichern jeweils einer 3
Aufstellung und deren nochmaliger Aufsplittung in diverse Genres aus winzigen Teilkon- 3
tingenten zu Vieles hochgerechnet werden musste. Weiterhin zogen irreduzible Zufalls- 4
momente mehr oder weniger irreversible Kettenreaktionen nach sich, erwa wenn in Kirch-
dorf simtliche Biicher auf einmal aﬁgerﬁumt wurden: Es war in diesem Fall miifig dariiber - 3
zu streiten, ob dieses Scheitern nun in irgendeiner Weise das 6rtliche Umfeld oder auch 3
* nur ein einzelnes »schwarzes Schaf« reprisentiere, und ob es nun Borniertheit der Kirch-

dorfer-oder legitime Vertrauensverluste nach ihrem >Buchtraumac seien, die ihnen die Mo-

tivation zur Neuaufstockung gendmmcn habe. Schlieglich sind samdiche Spekulationen 3
und Ausdeutungen der Anzahl und des Profils gespendeter Biicher auf Sand gebaut, weil &

Menschen gerne lasen, sondern dessen,
Viele schlichtweg entbehren konnten. Abg

men mit einer Akzepranz des Projektes in

b 0 oo OEoms Riblinthek. (Hambureer Proickt), 1993 Photos: Hans Jiirgen Wege

wenigen Tagen der Bestand abgeriumt, die -

tergriinde und Verlauf des Projektes. Die :

auflen herangezogen wurden, sondern aus 3
dem kiinstlerischen Projektverfaufim engé—
_ ren Sinne gewonnen werden konnten, sind .3
. ‘ # entweder trivial oder angreifbar. Zunichst 3
muss die wissenschaftliche Statthaftigkeit ei- 3

nes Berges von Ergebnissen und Schlussfolgerungen bei vergleichsweise kleinen Einsitzen 3

die Offene Bibliothek doch offensichtlich g

kein Sammelsurium dessen war, was di

sehen von solchen Bedenken war das G -~v"
der eingefahrenen Ergebnisse kaum iibers ‘b
raschend. Am statuierten Exempel fand Berg
stitigung, was. wir schon vorher wussteny

| etwa, dass Bildung deutlicher als Einkom

Kunstkontext verkniipft Ist, oder dass imy
Gegensatz zu einem in simtlichen Stadt§

teilen eher ihnlichen Waunschprofil der G

fenen Bibliothek cine deutliche Differenzierung hinsichtlich des Spektrums wirklich ge-
spendeter Biicher zu verzeichnen war. Doch auch hier gilt: Kunst kann ja nicht falsche
sein, soziologische Deutung als erheischter Teil derselben aber schon. So wurde die wei-
testgehende Deckungsgleichheit zwischen dem Spektrum der Biicher im hauslichen Besitz
und dem Spektrum der fiir die Offene Bibliothek gewiinschten Biicher im cher sozial schwi-
e cheren Stadtteil Kirchdorf erklart mit der »in den untersten Regionen des sozialen Raumes
am schwichsten« ausgeprigten »Fihigkeit, sich in Vorstellungen und Wiinschen von den
gegebenen Bedingungen zu 16sen.«# Im Umkehrschluss folgt daraus eine positive Bewer-
“tung der Diskrepanz dieser Spekeren in den gehobenen Milieus ~ eine soziologische Milch-
:midchenrechnung: Wire die Zuordnung nimlich umgekehrr verlaufen, hirten die Auto-
ren dem unteren Milieu ein ihr tatsichliches Lekriirespektrum verschleierndes, auf legiti-
e« Bildung schielendes Begchren vorgeworfen, und dem gehobencn Milicu hitten sie
mpetenz, hier: eine Konvergenz von Wunsch und Realivirt atcestiert.

Am Beispiel Komar & Melamids wurde bereits angedeutert, dass soziologisch-kﬁnét-
e Initiativen mit Sympathievorschuss bedacht werden, die bei rein soziologischer,
der im letzten Fall auch: sozialarbeiterischer Provenienz keine besondere Aufmerksamkeit
rvorrufen kénnten. Im Falle der Offenen Bibliothek ist dies ganz offensichtlich: Was als
Plurifunkrionalitit« des Unterfangens ausgegeben wird, beschonigr die Mingel eines
ojektes, dessen Urheber und Begleiter hoffen, scin auf teils wackligen und teils trivialen
ebnissen basierendér soziologischer Anspruch kénne durch kiinstlerische Initiative
nd deren karger Ausdruck durch j jenen entschidige werden. #

Worin aber — wenn nicht im blof dezisionistischen Verweis auf vcrburgte Kiinst-
haft Clegg & Guttmanns ~ kénnte.der kiinstlerische Anteil an dieser »Soziologischen
3 Kunst« griilnden? Einen Wink gibt der aus der Kunstgeschlchtc entliehene Terminus des
: S — Ausgehend vom fritheren portritphotographischen Werk der Kiinstler hat Be-
Ftrice von Bismarck+7 dafiir pladiert, Clegg & Guttmanns Schaffen als Ausnahme von

: geder als Reprisentant bzw. Multiplikator der Machrt des Auftraggebers, oft des Portri-
fierten, oder aber — insbesondere mit der aufkommenden Photogréphic — des Portritie-
fenden fungieren konnte. Im letzteren Falle bargen eigenmichtig photographierte Portrits
ko auch Méglichkeiten der Beobachrung und Kontrolle. Demgegeniiber hitten Clegg &
Buttmann in ihrer Offénen Bibliothek eine »diskursive Konfrontation«#® prakriziert und »in
; menhang mit dem sie einbindenden Kunstfeld eine beobachtende Instanz, die jen-
pits der angebotenen kreativen Selbstverwaltung bestehen«#? geblieben sei, verkérpert.
"“ ptscheidend sei demnach nicht das Portrit als Resultar, sondern der Prozess des Por-
rierens gewesen, in den alle Beteiligten Optionen hitten einbringen kénnen. Dass nun
Bip »Bewusstsein des Sehens und Gesehenwerdens auf Seiten aller Beteiligten« 5 vorgelegen

Riener gactungsspezifischen Problematik des Portrits einzustufen, derzufolge dieses ent-
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_ cine Aufmerksamkeit der Kunstwelt bescheren konnte. Eine gar systematische Fortfiihrung :§

haben soll, erinnert freilich an die Kenntnis des Kleingedruckren, die Versicherungen bei ' n, bei »Visueller Soziologie« handele es sich um eine kiinstlerische Soziologie:, aber an

thren Klienten voraussetzen, denn tatsichlich stellt sich fiir den einzelnen partizipierenden 3 Verwendung des filmischen und insbesondere photographischen Bildes als Doku-
Anwohner die Situation nichr bilateral dar. So wenig er sich selbst in den Ergebnissen f tationsmedium ist die Kritik, die auf kiinstlerischem Feld an Objektivitdtsanspriichen
wiederfinden kénnte — was im Falle von Statistiken natiirlich niemand verlangen kann -, 3 Photographie geiibt wurde, nicht spurlos voriibergegangen.s* Gerade eine die Grenzen
so wenig ist er fihig, im Verbund mit den anderen »Portritierten« zu jenem Uber-Subjekt 3 hen Dokumentarischem und Kiinstlerischem retrospckti\; verwischende Rezeption
sich zusammenzuschliefen, als welches das political correct portritierte Objekt, dessen Photographie in unserem Jahrhundert kann fiir den Fall der »Gebrauchsphotographie«
namenloser Teil er als Einzelner tatsichlich ist, firmieren soll. o geben, in welchem Mafle nicht nur trivialerweise das Abgebildete zu der Zeit gehort, in

Dariiber hinaus implizierte der von Seiten der Macher freilich heruntergespielte service- §
kiinstlerische Aspcke der Offenen Bibliothek den Status eines Musterbeispiels, demzufolge giner solchen Photographie. Folglich musste »Visuelle Soziologie« sich frith schon von der
nur eine singulire, bestenfalls punktuell wiederholbare Setzung dem Projek iiberhaupt 3 lusion einer »objektiven« Photographie verabschieden und bcrﬁcksichtige‘n,‘ dass und in
3 chem Mafe in ihren Ergebnissen eher der sbewaffnete Blick: des Forschers auf die Sache

des Projekes wire als kaum weniger peinlich eingestuft worden, als das Ansinnen der besag- d nicht diese selbst sich manifestierte. Wir begegneten dieser Einsicht schon anlisslich

ten Biirgerinitiative zum Erhalt der Offenen Bibliothek. Die Kunstwelt teilt also nicht im Ge- Diskussion des Portritanspruches der Offenen Bibliothek. Im Folgenden wird die »prob-

ringsten die Interessen gewisser Stadrteilbewohner, vielmehr geht es ihr um cinen kiinst- atische Photographie« als ein méglicher Konvergenzpunkt Visueller Soziologie und Bil-

lerischen Prototyp, der als innovativ erlebt und verbucht werden kann. Auf eine strukrurell der Kunst diskutiert. Dabei — wie auch bei der anschlicBenden Betrachtung des »Sam-

vergleichbare Rezeption darf auch ein Politiker hoffen, wenn er in einem SOS-Kinderdorf 33 als Kunst«— wird es zwar nur stellenweise um Beispiele :Soziologischer Kunst: gehen,
Babies kiisst: Natiirlich glaubt niemand ernsthaft daran, der betreffende Politiker sei im ‘8
Begriff, eine individuelle und emotionale Beziehung zu diesen Babies aufzubauen. Und ‘& emenkreisen deutlich, sondern es lassen sich auch verschiedene, fir eine Bewertung
warum, so kénnte man fragen, gilt die Ausrede, die ein Ritualtheoretiker sich fiir diesen Soziologischer Kunst« unerlissliche Vergleichsebenen finden.
Politiker und seine nicht sonderlich innovative symbolische Tat einfallen lassen diirfte, In Bezug auf »Visuclle Soziologie« hat Ulf Wuggenig$? Roland Barthes Unterscheidung
nicht auch fiir Kiinstler? Fiir einige von ihnen, beispielsweise fiir Vertreter der Service- ® der drei mit Photographie in Zusammenhang stehenden Aktivititen: »aktives Tunc, »Be-
Kunst, deren praxisrelevant sich gebende, unkonventionelle Dienstleistungsangebote auch 3 rachtenc, »Geschehenlassens, in: »Operator, Spectator, Modell iibersetzt; er erginze: »De-
dann noch — vielleicht auch nur-dann — sinnvoll sind, wenn sie symbolisch modellhaft und pionstraror:, ein Begriff, der sich auf das »Vorzeigen einer Photographie fiir Bctfachtende«
eben singulir in Erscheinung treten, gilt diese Ausrede. Man honoriert dann den realisierten vezieht. Aus diesen vier Mbd_i serzt er typische Konstellationen zwischen dem Photogra-
Einfall als solchen, sprich: als Prototyp. Anders sicht es aus, wenn Clegg & Guttmann fiir 3§

den soziologischen bzw. sozialinitiativen Teil ihrer »Soziologischen Kunst« mikrosoziolo- 3

hen/Forscher und dessen Objeckt zusammen. Der Klarheit halber sei bemerke, dass bei
n im Folgenden in Klammern gesetzten Paarungen immer der Forscher an erster Stelle

gisches, hier: lokalspezifisches Interesse reklamieren. Die Diskrepanz zwischen dem An- ihrt wird, unbeachtet der Funktion, die er iibernimmt. Demnach ergibe sich erstens

spruch, bevormundungsfrei den Prozess cines soziologischen Portrits«in Gang zu setzen und

dem Interesse der Kunstwelt an einem Prototyp, dessen individuelles Material fiir sie Ballast *hoto des Modells bzw. Probanden zur Illustration oder Dokumentation benstigt. Zwei-

ist, sollte immerhin zu denken geben. Einer Anekdote zufolge soll Rembrandt die Beschwer- s
de eines von ihm Portritierten iiber mangelnde Ahnlichkeit mit der Bemerkung pariert haben, 3 (D emonstrator - Spectator). Drittens ist die Umkehrung maglich: Die zu untersuchende

nach hundert Jahren werde ihn sowieso keiner mehr kennen, dann zihle einzig sein Ge- 3 rson legt dem Forscher selbstgewihlte Photos zur Betrachtung vor (Spectator « De-

sicht auf dem Bild. Man mag iiber das Recht, das Rembrandc hier der Kunst eingerdumt monstrator). Viertens kann der zu Untersuchende selbst die Initiative ergreifen und photo-

haben soll, streiten, — eine >Soziologische Kunst kann es schwerlich in Anspruch nehmen. § f graphicren, was der Forscher hernach betrachten wird (Spectator « Operaror). Voraus-

Und ebenso gewiss wird eine »Visuelle Soziologies" es nicht fiir sich reklamieren, womit3 zung fiir die Aufrechterhaltung eines Erkenntnisanspruches durch den Forscher bleibt

ein weiterer Aspekt meines Themas angeschnitten wire, der sich allerdings in gewisser erbei, dass jedem Photo ein »Relevanzurteil«,5 also eine Entscheidung iiber die Bedeu-

Hinsicht komplementir zu »Soziologischer Kunst« verhilt. Damit soll zwar nicht gesagt

Erung des Photographierten, vorausgegangen ist.

es abgebildet wurde, sondern auch die Auffassung, der Stil, die Reprisentationsformen’

fer Umweg lohnt sich aber: Es werden nicht nur weitere Abgrenzungen von umgebenden

ie kldssische Variante (Operator bzw. Photograph — Modell), wobei der Forscher ein -

kann der Forscher, vielleicht ein Psychologe, der untersuchten Person Photos vorlegen -
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* Pools von Photos, Pikrogrammen und Begriffen vorgelegt, die anschliefend von jenen zu

- menbedingungen fehlten, war weder die Reprisentativitit der Teilnehmer fiir ihre jeweilige :

Fiir simtliche Kombinationen lassen sich Parallelen in der Kunst finden, wobei es sich .

natiirlich nicht stets um »Soziologische Kunst« handeln muss: Fiir den ersten Typus (Photo-

graph - Modell) kénnte man an die klassische Aktphotographie, fiir den dritten Typus

(Spectator — Demonstrator) an das:Sammeln«als Kunst’ denken, damit zugleich an jene

Dankbarkeit, mit der Kiinstler vor und nach Boltanski sich photographischen Konvoluten

des Privaten, des Biographisch-Idiosynkratischen gewidmet haben. Dazu spater mehr. Eine Motivation Motivation

Mischung des zweiten und dritten Typus fiihrt uns zu einem Beispiel »Soziologischer Kunst,

zum Projekt ZeitjobvermirtlungS der Dresdner Kiinstlergruppe »Reinigungsgesellschaft«

Jeweils separat wurden ciner Gruppe Arbeitsloser und einer Gruppe von Vertretern des

Sichsischen Mittelstandes (rekrutiert aus den Klienten einer Anwaltskanzlei) zunichst drei

aussagekriftigen Dreier-Kombinationen gefiigt werden sollten. Die Losungen der Besser-
gestellten wurden im Arbeitsame, die der Arbeitslosen im Landtag ausgestellt. Mochte ein in-

teressierter Besucher vor biederen bis schlichten Kombinationen gesellschaftlich Margina-

lisierter sein Halbwissen iiber deren isthetische Konformitit bzw. Konventionalitit mobili-
sieren, so konnte er vor iiberraschenden Zuordnungen aus der Gruppe der Bessergestellten
seine Vorstellung von deren kalkulierter Kontrastisthetik bestitigt finden. Da genaue Rah-

Gruppe noch die Tragfihigkeit des den Kombinationen zugrundeliegenden Wort- und
Bildmaterials fiir die ihnen konzedierte Aussagekraft gewihrleistet. Stattdessen musste sich 1
zwangsliufig in Anmutungsbereichen bzw. Klischees bewegen, was Material fiir eine Unter-
suchung kultureller Codes hitte liefern konnen. Auch die unterschiedlich ausgebildeten ,'
Fihigkeiten, das im Test als Anforderung Erachtete kreativ 2u unterlaufen, hiitten —'im Sin- 4
ne Bourdieus — zu aussagekriftigen Ergebnissen {iber Zusammenhinge mit dem jeweiligen
Milieu, bzw. hier: mit den entstabilisierenden Folgen von Arbe-itslosigkeit' fihren kénnen. -3
Unter dem Gesichtspunkt »Soziologischer Kunst« blieb das Projekt also in den Anfingen
stecken. Da in der vorliegenden Form signifikante Unterschiede in der Art der Aufgaben- 3§
bewiltigung als zufillige und individuell bedingte erscheinen mussten, konnte der Besu
cher daran zweifeln, dass es iiberhaupt noch Unterschiede zwischen dem asthetischen Habi
tus von Gewinnern und Verlierern gebe. Aus der Sicht einer Visuellen Soziologie, die gegen
die verschiedentliche Annahme einer des Verschwindens klassenspezifischer, isthetischer

Priferenzen weiterhin auf deren Differenz besteht, resultiert im vorliegenden Fall cine 3§

vorschnelle, revanchistische Nivellierung.5” Und dem Betrachter »Soziologischer Kunst,

der sich daran hat gewShnen miissen, die »soziologischen« Anspriiche zuriickzuschrauben, 3

Kommunikation Kommunikation

mag sich immerhin die Gelegenheit bicten, sein Repertoire an Vorurteilen zu tiberpriifen. k-

Fiir den vierten Typus, demzufolge der zu Untersuchende photographiert, was der :

Forscher hinterher betrachtet (Spectator — Operator), sci auf jene Artefakre hingewiesen,
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wie sie etwa auf Anregung von Lili Fischer’® von Laien in den frithen 7oer Jahren ge- &
. schaffen wurden und die der Kiinstlerin als weiteres Marerial dicnten. Auch Ottmar Horls. 3

Vérsendung von 1800 Fuji-Einwegkameras an Haushalte in Gotzenhain gibt ein anschau- @

liches Beispiel fiir das infragestehende Prinzip. Als Dankeschén fiir seine massenweisen ;4
Geschenke bat er um Photos vom hiuslichen Dasein der Gorzenhainer: Er wurde nicht
- enttdusche! 1400 einheitlich gerahmre Ansichten, vom Klo, der Dusche oder der Hand-
tasche der Oma, konten ausgestellt werden und bildeten — wie die FAZ textete — einen "
»Thesaurus des normalen Lebens«. Vielleicht sollte man auch generell jenc Patenschafien
erwiihnen,‘s'? die heutige Kiinstler-Kuraroren fiir die Produkte von anderen Kiinstlern, f:
Nichtkiinstlern und Behinderten iibernehmen, — oder an den kiinstlerischen Sozialeu- ‘3

dimonismus des Internet-Zeitalters erinnern, ' der jeden einlidr, das,
den elektronischen Kummerkasten zu schicken, es also auf eine dafiir eingerichrete Web-
site zu laden. 4 S
Rolf Kjeseths®* iltere Unterscheidung dreier Prototypen des Machtverhiltnisses zwi-
schen dem Photographen und seinem Objeke differenziert ausschlieBlich das, was bei
Wuggenig unter dem ersten Typus (Photograph + Modell) firmierte. Demnach kann der
Photograph dominant auftreten, kann gleichberechtigte Kooperation suchen oder sich
schlieflich zum blofen Werkzeug jener machen, die bestimmen wollen, ob und wie sie
photographiert werden. Beide zuletzt genannten Optionen des Photographen — die ko-
operative und die der behutsamen Nachhilfe im »Selbstgesechenwerden« — grundieren man-
che jener Tendenzen kiinstlerischer Photographic, die dem Glamour einer die Leinwand-
malerei der 1980er beerbenden Grofphotographie der 1990er Jahre entsagen. Erinnert sei
an die Vorlauferschaft von Lothar Baumgartens® ethnographisch ambitioniertem Projeke
bei den Yanomami in Venezuela (1978/79), oder an das jahrzchntelang die Kindheit und
Jugend ihrer Tchter begleitende Photographieren Annelies Strbas. 5+
Wenn uns heute Nan Goldin oder ihre vielen deutschen Adepten einen Blick auf das
beschidigre Leben aus Gewalt, Scx and Drugs oder auch auf minutiése Ansichten von WG-

Kiichen gewihren, die nichr die unseren sind, dann ergeben sich zu vergleichbarem Mate-

 rial, das die Visuelle Soziologe zusammentrigt, bzw. dem sie sich nun stellt, nur kurzfristige

Konvergenzen. Sie betreffen das woméglich soziologische wie kiinstlerische Staunen iiber
die Wiirde und Aussagekraft des Fremd-Privaten, aber danach trennen sich dic Wege:
Wihrend die »Visuelle Soziologie« den Schritt zur Deutung vollzieh, irrlicheern die von

Kiinstlern gesammelten oder photographisch selbst produzierten Schnappschiisse des

irreduzibel Singuliren durch Photo-Binde wic Contemporary German Photography,%s durch

Galerien und Grofausstellungen junger Kunst, in denen die anonyme Schicksalsbehaf-
tetheit dieser Zeugnisse sozialer Sensibilitit den distinguierten Besucher mit jenen kontin-

genten Noten und kleinen Freuden fremder Allciglichkeiten konfrontiert, die ihn kalt -

was ihn beriihre, in ¥

5 lassen miissen. Wenn andernfalls doch Neugier sich einstellr, empithisch das Nich'terl:mdi
bate zu erkunden, beschiftigt man sich mit einer Flaschenpost chne Absende'r. Du;1 P 0([0-
graphischen Tableaus namenloser Individualitit versprechen Bc.gegr.lun.g, fh; ch t As:;l;
E finder; in jedem Falle — und nur darauf kommtes hier an — entziehen sie sich dem 7

gen einer »Soziologischen Kunste.

Schnittstellen »Visueller Soziologie« und Jkiinstlerischer Photographie« wiren gewiss

1 Jinsi i iologi Kunst«
£ cine cigene Studie wert. Unter der hier verfolgten Hinsicht einer »Soziologischen ‘

4 ' ichlich di i emein-
' nuss man aber einschrinkend feststellen, dass es hauptsichlich die geschilderten, g

: itti n— i cn der
£ samen Problemkreise einer als kompromittiert erachteten — da eng mit Frag;

‘Mache

durch Bilderzeugung und Bildverwendung verkniipf.tcn - Pl'foFographle snzg, wcl;il;:;t
Félder anfinglich verbinden. Wenn es daher ;uc: eclin pnn:;:;ell :I:al;g::cb " ::‘s Eosbe
ligli insatzes der Photographie gibt, bleibt dennoch das, en ¢
?(E:locl};:i::}i[:ire, grundversc:ieden‘ Sofern die erwihnten Od.é‘t bespr'oc:el.aendf.ieslsrix::‘ct
nur im weiteren Umfeld einer »Soziologischen Kunst zu lokalisiefen sxf! . 1s;th ie o
verwunderlich. Gleichwohl kénnte man auch hier schon fragen, wa.rum 1.n s;) c :n aen
zwar nicht am Habitus, aber wenigstens am Vorgeschmack des Souologl'sc en Pestg he
ten wird. Vermutlich deshalb, weil z.B. Einschrinkungen des phot(.)graphxc.rtcr} er;oﬁnst—
kreises hinsichtlich des Milieus oder eines kleinen Woh'nortes —die alstntenurerv inst
lerischer Eingrenzung willkiirlich erscheinen miissen ~ immer noch au sc;‘ ftwasn v
»Anmutung des Soziologischen« in den Kopfen der Be;r;'lchter vcrtrauenB ?nnl: (;th bl
eine Kompromissbereitschaft hinsichtlich iisthetische.r Embu'ﬁcn §orgt.Kelm :l ;es“ebt‘
»Reinigungsgesellschaft« wurde hingegen tatsichlich em; fSOélgtzE:c:; ;er::; ngt e
Da das Projeke allerdings mit der Ausstellung e'i’nes - 'msfc h der Reprisenane
zudem nichrgepriiften — Materials endete, wo die Arbeit einer Vlsu’c en So o 8 :
ichtig hi i iissen, wurde der soziologische Anspruch dieser »Soziologischen
nCh“gﬁf}:::lic:gI;)‘;: ?o:‘f:oritation des Betrachﬁers mit bloRen Vorformen und Anlehnun-

e1sen del YA 14 - W€ m; sie l)lCh[ a.‘s kOke[[ elr lS[UfCll Wl“
.
SO 1010 1 ka-nn wenn an
g

Kunst«

ensw .
gen an Verfahr n  nicht cinsulen
_ nur als Ausdruck des Misstrauens gegeniiber dem unter isthetischen Gesichtsp

Gebotenen gedeutet werden. Die ausgestellten Kombinationen aus jeweils Photo, Pikro-
» i as vom

i ichtlich erst dann als attraktiv erachtet, wenn etw.
ramm und Begriff werden offensic terakeiv erachtet . '
foziologischen Nimbus der Stichprobe, mithin der Giiltigkeit fiir viel nicht Gezeigtes, au

sie abstrahl.
Das bereits erwihnte »Sammelnc ¢ Pras A
i iologie und den im Zusammenhang damit besproc
e e b erfordert also eine gesonderte Betrachtung. Al-

66 4 kiinstlerische Praxis lasst sich durch Parallelen
enen Aspekten der
Photographie nicht zurcichcnd erfassen,
lerdings gibt es Uberginge,

konnen.

die in der folgenden kiinstlerischen Arbeit deutlich werden
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1995 bat die Berliner Kiinstlerin Ute Weiss-Leder$” nihere und fernere Bekannte in
Chicago um die Erlaubnis, jeweils ihre Titowierung sowie ihre Kiicheneinrichtung
photographieren zu diirfen. Die Photos der Kiichen sowie die in leichter Uberlappung
aufgezogenen, transparenten Abziige der Titowierungen wurden mit Datum, Namen und
Beruf der Betreffenden verschen und in streng gerasterten Blscken in einer Ausstellung
gezeigt. Zugrunde lag dem Projekr die durch Vorgesprﬁché genihrte Vermutung, dass
Muster oder Gestaltmerkmale der Titowierungen sich woméglich in den Ornamenten
einer Stuhllehne oder ¢ines bedruckten Teppichs wiederfinden wiirden, was in einigen
Fillen auch zutraf. Das war allerdings insofern nicht verwunderlich, als die einerseits von
Klischees und kollektiven Identifikationsmustern, andererseits vom pefsﬁnlichen Ge-
schmack inspirierten Titowierungen mit einem Zsthetischen Feld verglichen wurden, das
ebenfalls genormte Muster, aber — gerade bei einer eher sub- bzw. popkulturellen Klientel
~auch ein Patchwork personlicher, angehiufter Vorlieben barg. Eine gewisse Wahrschein-
lichkeit signifikanter Ahnlichkeiten war also gegeben. »Visuelle Soziologie« htte aber jetzt
gerade zu iiberpriifen, inwiefern sich solche punktuellen Ahnlichkeiten nicht nur bei bio-
graphisch korrespondierenden, sondern auch bei anderen, vollig beliebigen Paarungen
finden liefen; und vielleicht wiirde eine Ausweiiung dieses Gegentests auf Kiichen von

Ute Weiss-Leder, Intimate Spaces — Chicago, 1995

Nichttitowicrten eher auf einen Zusammenhang des »Titowiertseins schlechthin« mit

. jener multifunktionalen Auffassung von sKiiche: schlieRen lassen, die oben angedeutet

wurde. Dies wiederum miisste weitere Recherchen nach sich zichen, etwa die Alters- und
Bildungsstruktur sowie andere Milieumerkmale der Titowierten betreffend. Um die
Beriicksichtigung solcher Aspekte ging es der Kiinstlerin freilich niche, vielmehr — wie sie
selbst eingesteht — um eine Art »gefakter« bzw. »unprofessioneller soziologischer Feldfor-
schung«.®® Dieser Selbsteinschirzung wire aus der Perspektive »Soziologischer Kunst« we-
nig hinzuzufiigen, gibe ¢s nicht den m.E. entscheidenden Aspekt der Sammlung. Wih-
rend eine einzelne Kombination den Betrachter wohl kaum fiir die fraglichen Korrespon-
denzen erwirmen kénnte, gelingt dies bei einer Prisentation en bloc, weil die einzelnen

Tatowierungen bzw. Kiichen nun jeweils in Nachbarschaft zu anderen Beispielen desselben

. - Prototyps eher zu einer Wahrnehmung interner Unterschiede Anlass geben. Ein Prinzip,

das auch bei einer wesentlich frither entstandenen Photoserie Timm Ulrichs’ 82 zu Fenstern -

und den hinter ihnen zu sehenden Gardinen, Zimmerpflanzen und dergleichen eine Rolle
spielte; mit dem Unterschied, dass Ulrichs’ ironisches Interesse an, wie er es nennt: »ver-
geblichen Individualisierungs-Versuchen durch Ausstellungen auf Fensterbank-Sockeln«
jenen Aspeke ernsthafter Sammlung zuriicknimmt, fiir den gerade auf dem Gebiet der
Photographie Bernd und Hilla Bechers Arbeiten Anregung lieferten und der auch in
Weiss-Leders Arbeit dominiert. Als eigentliches kiinstlerisches Anliegen kann daher die
Schirfung der Aufmerksamkeit des Betrachters, seine Sensibilisierung fiir Spuren kultu-
rellen Ausdrucks in doch recht verschiedenen Medien — Hautritzung und Inneneinrich-
tung - begriffen werden. Dass dabei ein bestenfalls propideutisches Stadium Visueller So-
ziologie erreicht wird, fillt weniger ins' Gewicht als z. B. beim Projekt der »Reinigungs-
gesellschaft«: Wihrend dort der Betrachter zu Schliissen iiber den Zusammenhang 2wi-
schen sozialem Erfolg und kreativem Potenzial verleiter wurde, die vom gebotenen Mate-
rial her nicht gerechtfertigt waren, laden Ute Weiss-Leders Gegeniiberstellungen zunichst
zu anschaulicher Erkundung ein. Die Sammlung dieser Gegeniiberstellungen dient dabei
nicht der Erstellung einer Stichprobe, die irgendwie geartete Milieus stellvertreten soll,
sondern der Anreicherung des einzelnen —woméglich bizarr wirkenden = Vergleiches durch
weitere, so dass die einzelnen Vergleiche selbst vergleichbar werden. Gelegentlich iiber-
deutliche Formkorrespondenzen konnen so relativiert, schwicher erkennbare plausibi-
lisiert werden. Beziiglich der von der Kiinstlerin beanspruchten »Feldforschung« kann man
daher sagen, dass sie zwar nicht »soiiologisch«, aber eben auch keineswegs »unprofessio-
nell« verfihrt, dass man es hier also mit einer »Feldforschung auf isthetischem Terrain« zu
tun hat. _
Zunichst weist das Sammeln, auch das Archivieren in der bzw. als Kunst — man denke

an die Vertreter der sog, »Spurensicherung:7° Mitte der 1970er Jahre — nicht notwendig auf
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Betrachter die Vorstellung vorgingiger Geschehnisse induziert. Dic Aura ungeliifteten Ge-

soziologische Interessen hin. Vielmehr han- Traurige Y?bpen (1955) und Das Wilde Denken (i962) zeitverztigert von den »Spurensiche-

delt-es sich bei solchen Verfahren um allge- e rezipiert wurden: Seine gleichermaflen emphatische wie wehmutsvolle Rekonstruk-

meine Kulturtechniken des Hiufens und 3 tion des Verlustes, den die physische wie intellektuelle Uberwiltigung anderer Denk- und
Systematisierens. Dariiber hinaus sind es in _' Lebensformen deselben beschert hatte, konnte der Form und dem Inhalt nach Vorbild je-
ner »privaten Ethnologie« der Kiinstler werden, deren wissenschaftlicher Habitus Wissen-

schaftsverdrossenheit barg.,

Bezug auf Wissenschaft neben der Sozio- 3
logie auch die Archiologie, die Geschichts- 38
schreibung und die Ethnologie, fiir die das k-
»Sammeln« von Bedeutung ist. Und dort, wo-
»Spurensicherung; sich auf Wissenschaft be- 3 Schlussbetrachtung
zog, war es nicht diese selbst, sondern ihr 3
Habitus, der die Kiinstler befliigelte. So sieht v", Als wihrend der deutschen Besatzung ein Offizier der Gest#po in Picassos Pariser Atelier
es auch — im Riickblick nach 20 Jahren — diesem mit Blick auf eine Reproduktion Guernicas die Frage vorhielt: »Haben Sie das ge-
Giinther Metken: »Sie benutzten es [das aka- macht?«, soll Picasso gekontert haben: »Nein, Siel«77 Neben veritabler Schlagfertigkeit
demische Milieu] als Mimikry, um sich, ge- , stecke in dieser Antwort auch ein Beispiel fiir die Verteidigung des Kiinstlers durch die Be-
tarnt durch Schein-Objekrivitit, persénli- hauptung, nicht seiner kiinstlerischen Autoritir, sondern der der geschichtlichen Tatsachen
chen Erkundungen zuzuwenden«.”! _ sei sein Werk entsprungen — er selbst als Kiinstler brauche nur als Chronist am rechten Ort
Christian Boltanskis Photoinstallation % zur rechten Zeit aufzutreten, und die Geschichte schreibe s:ch gewissermaflen selbst in
Tote Schweizer 7* thematisiert — wie so viele seine Kunst ein. Freilich handelt es sich im Falle Picassos auch um ironisches Understate-
Arbeiten des Kiinstlers — den Erinnerung's- ment; er wusste genau, dass seine kiinstlerische Klaue und nicht die Pranke der Faschisten
kult 73 und parrizipiert zugleich an ihm. hinter den Formfindungen und der Bilderzihlung Guernicas steckte. Ist nun auch »Sozio-
Allerdings sind es nicht einzelne jener photographierten, toten Schweizer, denen man sich logische Kunst« von der Weitergabe der Verantwortung fiir das Sujet an auﬁerkunstlensche
Tatsachen beseelt, so meint sie es im Gegensarz zu Picasso indes buchstiblich: Sie verweist

in seismographischer Bescheidenheit darauf, dass das in den Werken zu Sehende letztlich

— wie es sich in der Sepulkralkultur mitrelmeerischer Linder erhalten hat — in personli-
chem Andenken oder in Trauer zuwendet, sondern es ist die Summe dieser zu Lebzeiten
mehr schlecht als recht photographisch Portritierten, deren vom Betrachter per Titel ver- an jene Masse von Subjekten zu delegieren sei, die es — iiber die Erfassung von deren sozia-
len Bezichungen durch Soziologie — letztlich selbst erzeugt hatte. Auf dieses Prinzip be-
riefen sich in besonderem Mafe Timm Ulrichs, Komar & Melamid und KP Brehmer. We-
nigstens bei den beiden letztgenannten Positionen hat dies Griinde, denen es nachzugehen

F  lohnc: In beiden Fillen werden etablierte Kunstrichtungen bzw. -doktrinen ironisch para-

mutbares, geméinsames Schicksal darin besteht, nun tot zu sein — obwohl Boltanski ver-
schmitzt eintium, gerade deshalb Schweizer gewihlt zu haben, weil »iiberhaupt kein
Grund dafiir vorhanden [ist], dass sie sterben«.”4 Uwe M. Schneede 75 kommt der Sache
— allerdings nicht nur der des Kiinstlers, sondern eher auch der des Betrachters — recht
! phrasiert, was zu einer Strategie der Kritik am eigenen politischen System, bzw. dem dafiir
als typisch erachteten Kunstverstindnis fiihrr. Komar & Melamids sog. »Soz Arte wurde auf

nahe, wenn er von »erfundener Erinnerung« spricht. Vergleichbares gilt fiir die von ihm er-
wihnte Artitiide des »Kriminologischen«. Wichtig erscheint hier ~ wie bei Ute Weiss-
Leder, aber mit anderen Konsequenzen — der Umstand, dass es gerade die Prisentation der
das Populire: sich buchstiiblich, nimlich durch demokratischen Volksentscheid iiber Bild-
- priferenzen, erfiillen sollte. Hier handelte es sich also um eine ironische Spitze gegen die
auf US-amerikanischem Boden einst etablierte Kunstrichtung sPop Art, bzw. gegen deren
Nachwirkung im Sinne eines immer noch als giiltig erlebten Leitbildes. KP Brehmer konn-

Sammlung, also der angeordneten Hiufung merkmalsihnlicher Elemente ist, welche beim

heimnisses gewinnen die Photographien also paradoxerweise erst durch den Gout derje-
nigen sytematisierenden, hier: archivierenden Techniken, die in aulerkiinstlerischem, etwa
archivarischem Gebrauch, der Entzauberung, jedenfalls einer Klirung von Sachzusam- te insofern umgekehrt verfahren, als jener >Sozialistische Realismus., auf den er und seine

menhingen dienen wiirden. Vorbereitet ist diese Figur bei Claude Lévi-Strauss 7, dessen 3 damaligen Mitstreiter des »Kapitalistischen Realismus: sich bezogen, zwar auch eine etab-

Itanski, Tote Schweizer, 1990 © VG Bild-Kunst, Bonn 2000

amerikanischem Boden sarkastisch dem groffen Bruder »Pop Art konfrontiert, wobei nun ]
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lenken. Beispielsweise kénnen kompositorisch nicht sinnvoll erscheinende Setzungen

dadurch, dass sie in einem Bild mit fortlaufenden Ziffern versechen werden, als unver- 3 g
zichtbare Folgeelemente auftreten. Die Pointe dabei ist, dass die blofe Anmutung eines 3
solchen im Bilde realisierten, systematischen Zusammenhanges geniigt, um die Sinn- £

vermutung und Akzeptanz des Betrachters zu wecken. Im Falle »Soziologischer Kust« ist
aber der infragestehende Zusammenhang fast immer klar gegeben, der Betrachter weif um
den Zweck systematisierender Darstellungen. Typischerweise begegnen sie ihm hier in Form
von Haufungen dhnlicher Elemente in den Werken — betreffe es die Rasterung von Dia-
grammen in Bildern KP Brehmers, die individuell verschiedenen, aber strukturell identi-

* schen Kombinationen aus Photo, Begriﬂ' und Piktogramm beim Projekt der »Reinigungs-
gcsellschaft« oder die im Block prisentierten, stets nach dem gleichen Muster angeord- - 3

neten Gegeniiberstellungen von Titowierung und Kiicheneinrichtung in der Arbeit Ute
Weiss-Leders. Diese Wiederholungen modifizierter Elemente erinnern nur vordergriindig
an serielle Kunst, da es weder um variierte Module noch auch um eine Entlastung vom
Detail durch die Reihe oder den ornamentalen Rapport geht. Vielmehr sollen und kénnen
diese dhnlichen Elemente gelesen, auf den infragestehenden Zusammenhang hin gedeutet
und untereinander verglichen werden. Hinsichtlich der Verfahrensweise »Soziologischer
Kunst« ist visuelle Systematisierung also véllig legitim. Problematisch wird sie aber hin-
sichtlich jener Tatbestinde, Entwicklungen, Konflikte des Sozialen, die iiber den Umweg
des »Soziologischen« nicht nur miterfasst werden sollen, sondern auf die die Werke letztlich
zielen. Dann aber wird der Verlust dessen, was die Thematisierung des Sozialen in der Kunst
vor den Zeiten »Soziologischer Kunst« implizierte — nimlich Ausdruck — eklatant. Der iiber
die wissenschaftlich-systematische Vorgehens- und Darstellungsweise eingeschleuste An-
spruch auf Objektivitit verlangt, wie es Riidiger Bubner in dhnlich gelagertem Bezug auf
die Kiinstler selbst einmal formulierte, »auf eine Weise efnstgcnommen zu werden, die das
Fiktive ausschlieft«.%° ‘ v

So wie vielleicht ein Kondolierender seinen Schmerz durch innerliche Fassung in éine
Form kleiden will, die andere Trauernde nicht behelligen soll, wihrend diese ihm genau
das als Gefiihlskilte auslegen, so kénnte auch >Soziologische Kunst« hinsichtlich ihres An-
liegens einer Thematisierung des Sozialen missverstanden werden. Dass in den Analysen
und den Diagrammen der Soziologen Strukturen und Zusammenhiinge sozialer Gegeben-
heiten zu diesen selbst sich verhalten wie eine Notenschrift zur Musik, ist leicht hinzu-
nehmen, weil wir — um in der Metapher zu bleiben — von der Soziologie eben keine sMu-

sike erwarten. Die Inventare, Fragebsgen, Tabellen, Statistiken und visualisierten For-

schungsartefakre »Soziologischer Kunst« aber muten einem Betrachter — der sich den

mitgefiihreen Anspruch »Kunst« noch nicht hat ausreden lassen ~ zu, sich zwischen dem

preisgegebenen bildlichen Ausdruck des Sozialen und den in wissenschaftlichem Habitus'

" iibernommenen Notationen zu bewegen. Wo aber der A+ sdruck oder anders auch: bild-
. liche Ubemeugungskraﬁ fehlt, ohne dass »Soziologische Kunst« darauf verzichten will, den

Betrachrer innerlich zu bewegen, resultiert verwaltetes Engagement. Diese Crux kann
sSoziologische Kunstc weder mit dem Hinweis auf vergleichbare Strukturen in der Kon-

zeptkunst — wo es seltener um das Gewichr des Sozialen geht —, noch auch mit dem Hin-

weis auf eine generelle kiinstlerische Sublimierung abstreifen, derzufolge kiinstlerische

Darstellung immer schon eine Aufhebung und Verwandlung des aufgegriffenen Stoffes

voraussetze. Entsprechendes gilte fiir die Berufung »Soziologischer Kunst« auf die Sub-

limierung in wissenschaftlichen Verfahren — etwa die Operationalisierung theoretischer
Begriffe betreffend —, denn Wissenschaft muss nicht durch Ausdruck sondern durch lu-
zide Argumente iiberzeugen.

Da>Soziologische Kunst« weder hinsichtlich analyrischer Leistung noch auch hinsicht-
lich der Kapaziit einer Erfassung und Darlegung von Datenmaterial eine ernsthafte Kon-
kurrenz fiir jene Wissenschaft darstellt, auf die sie sich beruft, kann ihr soziologischer Im-
puls alleine kaum iiberzeugen. Als sollte diese Schwiche ausgeglichen werden, meinen die
Vertreter >Soziologischer Kunst nun auch den kiinstlerischen Anteil ihrer Arbeit »sozio-
logisch« firben zu miissen: Thre Konzession an Wissenschaftlichkeit soll sich im Verzicht
auf einen als objektivititsbeeintrichtigend erachteten Ausdruck des Sozialen beweisen,
wenngleich dieser Ausdruck dank des nach wie vor kiinstlerischen Auftretens im >Modus

* des Stumpfschmerzes« evoziert wird. Wie an manchen Beispielen gezeigt werden konnte,

besteh dieses unselige Verhilenis aus diirfriger Soziologie und preisgegebenem kiinstleri-
schen Ausdruck des Sozialen nicht durchwegs; dort aber, wo es besteht, vollfiihrt »Sozio-
logische Kunst« etwas, das man im Judo einen »Opferwurfc nennt: Man lisst sich selbst
fallen, um den Partner werfen zu knnen.

1 Der Begriff »Soziologische Kunst« tauch in den spiiteren 1970er Jahren auf. Das Collectif d'are sociologique

bezicht sich meines Wissens erstmals explizit auf diesen Begriff. (Vgl. Anmetkung 6.): Das Phinomen selbst ist
aber ilter bzw. findet sich zeigleich bei verschiedenen Kiinstlern. In den cinleitenden Passagen der vorlie-
genden Untersuchung wird cine Abgrenzung von benachbarten Richtungen bzw. Ansirzen versucht.

Ein Lehrauftrag zum Thema am Institur fiir Soziologie der TU Dresden bot mir im Sommersemester 1999
Gelegenhei, 'Aspckic dieser Materic cirigechender zu erkunden und die eher skeprische Einstellung der

Soziologen zu Anspriichen »Soziologischer Kunst« schitzen zu lernen. Neben cinigen Studierenden sind es Frau

Dr. Manuela Vergoossen und insbesondere Herr Prof. Dr. Karl-Siegbert Rehberg — der das Seminar gemeinsam

mit mir durchfithree —, denen ich Dank fiir Anregungen und kritische Diskussionen schulde.

2 Vgl. hierzu Riidiger Bubner: Asthetische Erfahrung, Frankfurt am Main 1989, bes. das Kapitel: Asthetisierung der-

Lebenswelt, S. 143-156. Ausgehend von theologischen und humanistischen Definitionen des Festes und ihrer
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" die Herausgeberin ciner entsprechenden Publikation bereits in ihrer Einleicung die im Titel des Buches stecken

Giiltigkeit fiir die Vergangenheit kommt Bubner zur Diagnose einer Ubiquirit des Festes in der Gegenwart, 3

also leztlich dessen Veralleiglichung. Im Zuge dieser Entwicklung gebe es innerhalb wie auBlerhalb der Kunst

kein Monopol mehr fiir Ereignisbildung. Komplementir und kompensatorisch dazu' erhebe nun aber cine l‘

solcherart isthetisierte Lebenswelt den Kiinstler zum gefragten »Expertenc auch fiir Dinge, fiir die seine Kom- §

petenz nicht ausreiche.

. Dies gilt-nicht nur fiir »Soziologische Kunst:, sondern auch fiir jene wesentlich zahlreicheren ~ nicht auf 3

Wissenschaftliches rekurrierenden — Ansitze einer sozialaktivistischen, z. 1. §ozialp'a'd;go’gischen Kunst, obwohl

de, provokative Frage: »But is it art?« mit der Bemerkung erledigt: »But does it matter’. Vgl. Nina Felshin 3

(Hg.): But is iz art? The Spirit of Art as Activism, Seattle, Washington 1995, Introduction, S. 9-29, hier S. 13.

Vgl hierzu Peter Ludes (Hg.): Sozialwissenschafien als Kunst. Originalbeitrige von Karl Mannheim, Norbers .}
Elias, Kurt H. Wolff, Agnes Heller, Konstanz 1997. Ludes méchte beispielhafie Verbindungen von Kunst und §

Sozialwissenschaften versammeln, obwohl es sich genaugenommen niche um Verbindungen in dem engeren

Sinne handelt, wie sie der Buchtitel verspricht; es geht also nicht um Sozialwissenschaften, dic sich als Kunst

erfiillien, sondern nur um kiinstlerische bzw. meist literarische Versuche von Sozialwissenschaftlern. Ludes 3

selbst gibt folgenden Ausblick auf sein Thema: »Radikale, erlebre Loslésungen von emotionalen Bindungen
(wic in Mannheims Spiel [Die Dame aus Biarritz. Ein Spiel in vier Szenen, 1921]) erhellen deren Prigekraft auf
das eigene Schaffen; Gedankenexperimente iiber emotional-kognitiv vorgetragene Argumente zu Uberlebens-
fragen (wie in Elias’ Utopic) konnen Erkenntnissc erarbeiten, di.c Tiefenstrukruren langfristiger Prozesse cher

gerecht werden als diskursive Strategien oder kurzfristig orientierte Erkenntnisse; die Suche nach vorverbalen

Erkenntnissen, der Aussagekraft von Wortern, Bedeutungen, Begriffen und ihre zeitweilige Konterkarierung

durch Zeichnungen oder andére kiinstlerische Ausdrucksformen (wic bei Wolff) initiieren/firdern existenzielle
Wiahrheiten, an denen wissenschaftliche Erkenncnisse immer wicder zu erproben sind; und dialogorientierte,
multiperspektivische Symposien (wie Hellers Silvester-Symposium) verkérpern Vielschichtigkeiten von Licbe

und Freundschaft, dic sich in Einzelanalysen oder klaren Systematiken verlieren.« (S. 38 f.)

Zur problematischen Forderung des »Emanzipativen< in der Kunst vgl. man die klirenden vUberlcgungen
Thierry de Duves, der gegen das Emanzipationsprojek, aber fiir die Emanzipationsmaxime moderner Kunst
opticrt, Vgl. Thierry de Duve: Hat die Kunst eine kritische Funktion? Uberpriifung einer Frage, in Jean Pierre
Dubost (Hg.): Bildstorung. Gedanken zu ciner Ethik der Wahrnebmung, Leipzig 1994, S. 22-38. )

Zum Uberblick iiber das soziologisch in Frage kommende Themenspektrum vgl. Heinz Abels: Interaktion,
Identitit, Prisentation. Kleine Einfiibrung in interpretative Theorien der Soziologie, Opladen/Wiesbaden 1998.
Insbesondere Garfinkels Untersuchung jener Selbstverstindlichkeit: des Alltags, deren stabilisierendes Poten-
zial sich der Tabuisierung von Nachfragen verdankr, eréffner Parallelen zu minutiss auf das Idiosynkratische,
anders auch auf das ritualisiért Normale des Alltages zielenden jiingeren Kunstformen. Freilich qualifiziert dies
entsprechende Praktiken noch nicht fiir »Soziologische Kunist:, denn sonst miisste vieles, was im Alltag oder in
der Kunst beobachter, in der Soziologie aber systematisch analysiert wird, dazu gerechnet werden. Vgl. hierzu
Rainer Wicks Versuch, die Verunsicherungsprakriken des Collectif d’art sociologique mit Harold Garfinkels

‘

Edhnomethodologie, spezicll dessen Demonstrations-Methodologie in Einklang zu bringen. Rainer Wick:
Nicht Kunst, niche Soziologie: Das Collectif dart sociologique, in:-Kunstforum International, Bd. 27,3 / 1978,
S. 143-182, hicr S. 168. Besagtes Heft ist als Themenband ~ u.a. 2u Kunst als sozialem Prozess — fiir den Umkreis
und fiir frithe Vertreter iner Soziologischen Kunst: wichtig. Zum Collectif d’art sociologique vgl. weiter unten
im Text; vgl. weiterhin Garfinkels Text: Unzer
Wiederabdruck in: Durch, Nr. 10, 1996, S. 87-94, (zugleich Begleitbuch ;ur Ausstellung von Clegg & Guur-
nati and Behavioral Research in So-

iiber die Routi; allviiglicher Aksiviiten,

(-3 -3

mann im Grazer Kunstverein, 28.3.-2.5.1996: The Sick Soul. Morbid Fasci

ciology, TV Entertainment and Photography). ) .
Vgl. hierzu nicht nur den Versuch, die konzeptuellen und kontext-kiinstlerischen Bestrebungen von »Art &
Language« als Fall ciner »Selbstbeobachtung des Kunstsystemse zu beschreiben, sondern auch die Zusammen-
kunft der Kiinstlér mit Luhmann in cinem Symposium zur »Theoric-Installation« zu erkliren. Vgl. Insticut fir
soziale Gcgcnwarr_sfragcn; Freiburg i.Br./Kunstraum Wien (Hg.): Art & Language and Lubmann, Wien 1997.

Vegl. Beatrice von Bismarck/Diethelm Stoller/UIf Wuggenig (Hg.): Games, Fights, Collaborations. Das Spiel von
Grenze und Uberstbwitqng. Kunst und Cultural Studies in den 90er Jahren, Kunstraum der Universicit Liine-

- burg, Ostfildern 1996, sowie: Texte zur Kunst, Sept. 1999, 9. Jg., Heft 35 Themenband: Culsural Studies.

Hans Haacke duflerte selbst: »Mitte der 6oer Jahre wurde ich durch die Lekiiire eines Buches mit dem Titel
»General Systems Theory: ...} von Bertalanffy auf gewisse Parallelen zwischen dem Denken in Systemen und
meinen cigenen, etwas verschwommenen Ideen aufmerksam, zit. in Kunstforum International, Bd. 91, 1987,
$. 147. Vgl. weiterhin die damals zeitgendssische Sicht bei Astrid Wick-Kmoch: Kunst + Systemtheorie +
Sozialwissenschafien. Zu den Arbeiten von Hans Haacke, in: Kunstforum International, Bd. 27,3/ 1978, S. 125-
142, sowic Benjamin Buchloh: Hans Haacke: The Entwinement of Myth and Enlightenment, in Ausstllg.kat.:
Hans Haacke. Obra Social, Fundacié Antoni Tapies, Barcelona, 21.6-3.9.1995, S. 45-60, hier S. 48 f.

Vgl. Ausstllg kat. Hans Haacke. Obra Social, S. 63 f. )

Vgl. Hans Haacke: Der Pralinenmeister, 1981, 7 Diptychen (14 Tafeln, jeweils 100 x 70 cm), mehrfarbiger
Siebdruck mit cingeklebten Photos, Pralinen- und Schokoladenverpackungen in bﬁuncn Holzrahmen unter

Glas. Erstmals ausgestellt bei Paul Maenz, Kéln, 29.5.-27.6.1981, Abb. bei Walter Grmhmp: Ein schiner

Mizen! Ein Gespriich mit Hans Haacke iiber den » Trumpf-Pralinenmeister., in Kunstforum International, Bd. 44, -

2-3/1981, S. 152-173. Vgl. a. Kav.: Hans Haacke: Nach allen Regeln der Kunst, Berlin 1984, sowic Picrre Bour-
dieu/Hans Haacke: Freier Austausch, Frankfurt am Main 1994.

Vgl. Peter Weibel (Hg.): Kontext Kunst, Koln 1994, sowic kritisch hic;zu Stefan Germer: Unter Geiern. Kontext-
Kunst im Kontex, S. 83-95; weiterhin Kunstforum Incernational, Bd. 125, Jan.-Febr. 1994, Themenband zum
Betriebssystem Kunst, hg. v. Thomas Wulffen.

Ein jiingeres Beispiel fiir dic enge Verbindung von Kontext-Kunst und »Soziologischer Kunst« kénnen die von

der Dresdner Kiinstlergruppe KH Wagner vcganstaltcicn Werktage <Das Interface der Kunst« (Mirz 1998 im

Kunsthaus Dresden) geben. Namhafte ortsansissige und internationale Vertreter aus Kunst, Kunstvermittlung, -

Politik und Wireschaft diskutierten iiber Fragen der Gescllschaft, der Kunst und Kulturpolitik. Sie wurden -

ebenso wic interessierte Besucher — gebeten, entsprechend aufgeficherte Fragebsgen auszufiillen, die in einer
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Publikation dokumentiert und zuginglich gemacht wurden. Zwar wird die Mchrzahl der — zudem in Schwarz-
Wei-Umkehrung abgedruckeen — handschriftlichen Eintragungen eher den Graphologen als den Soziologen
beschiftigen, andere Statements, namentlich die der ausgewihlten Prominenz, sind aber lesbar und gewihren
dem Interessierten Einblick in unterschiedliche Standpunkte zu konstanten Fragestellungen. Auf cine Auswer-
tung, die man aus kunstsoziologischer Pcrspckﬁvc erwarten kénnte, wurde verzichtet. Al‘;dtrcrsci(s stand nicht
die Publikation als solche, sondern das von den Kiinstlern arrangierte Forum der Auscinanderserzung im
Miuelpunke. Hier bleibe es freilich eine Fragle der Definition, ob man diesc Erméglichung bzw. Stiftung
diskursiver: Rahmenbedingungen als »Kunst oder als »Vorarbeit fiir eine Auseinandersetzung iiber Kunst«
cinschirzen will. (Anfragen beziiglich der Publikation kénnen an das Kunsthaus Dresden/Stidtische Galerie fiir
Gegenwartskunst, Rihnitzgasse 8, 01097 Dresden, gerichter werden.) )

Vgl. zunichst Howard S. Becker/John Walton: Social Science and the work of Hans Haacke, in Kat.: Hans
Haacke, Framing and being Framed. 7 Works 1970-75, The Press of the Nova Scotia College of Art and Design,
Halifax, New York, 1975, S. 145-153, hier S. 146 £ sowie Kat.: Hans Haacke. Obra Social, hier die kundigen
Beitrdge von Walter Grasskamp (Kassel New York Cologne Venice, S. 11-23) und Benjamin Buchloh (Hans Haacke:
The Enswinement of Myth and Enlightenment, S. 45-60), die erstens iiber verschiedene Niederlagen Auskunft
geben, die Haacke im Ausstellungsbc(rict; einstecken musste (bes. Grasskamp) und die zweitens im Riickblick
auch dic Rezeptionsgeschichte zu Haacke unterbreiten.

Vgl. hierzu meine Ausfithrungen zu Haackes MOMA-Poll im Text, sowie meine Anmerkung 26.

Im Unternehmensauftrag recherchicrte dic Kinstlerin - AuBerungen’ des Vorstandes der EA-Generali
Foundation. Fraglich sei, wie Christian lzravagna bemerk hat, die ecfolgreiche Subversion eines Handelns, das
sich nur der repressiven Toleranz der Auftraggeber verdmkc. Auf die Frage nach der Tragfahigkeit der ver-
wendeten Befragungstechnik glauben er und andere Autoren allerdings verzichten zu kénnen. Vgl. Christian
Kravagna: Von der institutionellen Kritik zur Asthetik der Verwaltung, in: Texte zur Kunst, 5. Jg., 1995, Nr. 19,
S. 139-141, hier S. 141; Stefan Romer: Die Autonomie der Kunst oder die Kunst der Autonomen, in: Team Com-
pendium: Selfmade Marches. Selbnarganmmon im Bereich Kunst, hg. v. Rx(a Baukrowitz u.a., Hamburg 1994,

. S.88-96, bes. S. 89.
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Holger Kube Ventura: Beantwortung der Fmgz »Was ist polmstbe Kunst?., bislang unveroffcmlxchtc Textfassung
des Vortrags: Politische Kunst Geschichten am 2.7.1999 im Kassler Kunstverein, (der mir dankenswerterweise das
Manuskript zusandte). '

R.Wick: Nicht Kunst, nicht Soziologie: Das Collectif dart sorwbgtqu:, in: Kunstforum Incernational, Bd. 27,3/
1978, S. 143-182.

Samtliche Zitate dieses Absatzes bei R Wick; S. 144 f.

Ebd. '

Wick, S. 147.

Abb. bei R. Wick, S. 162.

Dazu gehort neben der slnterventione beim Collectif d'art sociologique auch das Setzen von Storfakeoren

{>perturbation., vgl. Wick, S. 167) sowic cine die Collagetechniken des Dadaismus nutzende »Kombination

unterschiedlichster Realititspartikel« (ebd.). Zum Situationismus vgl. Roberto Ohrt: Piyar;ram'Auanrgard:. Eine
Geschichge der Situationistischen Internationale und der modernen Kunst, 2. Aufl., i—lamburg 1990.

John Cage: 433", (1952). Nur das Schlicfen und Anheben des Klaviatur-Deckels »interpunkrierte diese
Auffithrung. Freilich ging es nicht nur um Stille, sondern auch um die nun bewusst wahrzunchmenden Alltags”
geriusche. Rainer Wick erwihnt Wolf Vostells TV-Décollage fiir Millionen, die von sholichen Intencionén gelei-
tet, 1959 aber an den Sendeanstalten abgepralle war. Vgl. Wulf Herzogenrath: _Ioln; Cage, Artikel in: Kiinstler
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Miinchen 1991, sowie R Wick S. 176.

RWick, S. 172. ‘

R.Wick, S. 174.

Vgl. hierzu Kat. Hans Haacke. Obra Social, S. 65-67, Abb. S. 67. Die Arbeit MOMA-Poll war Teil der

A 11

v, g: Information, M n of Modern Art, New York, 20.6.-20.9.1970. Nur 12,4 % der Besucher

partizipierten, davon wiederum votierten 68,7 % mit :Ja: (also im Sinne der von Haacke verfolgtén Kritik), 31,3
% mit :Nein«. Vgl. 2. Howard S. Becker / John Walton: Social Science and rlreb work of Hans Haacke, hier S. 146
£ Beziiglich der MOMA-Poll gestehen die Autoren soziologische Mangel ein, meinen diese jedoch mit Blick auf
cine ihrerseits uneinige Mcthodc;lforschung bzw. auf den skritischen Zweck« der Haackeschen Arbeir recht-
fertigen zu konnen, Vgl. weiterhin Kat.: Hans Haacke. Obra Social, hier Walter Grasskamp: Kassel New York
Cologne Venice, S. 11-23, sowic Benjamin Buchloh: Hans Haacke: The Entwinement of Myth and Enlightenmens,
S. 45—66. Beide Autoren erachten es an keiner Stelle fiir notig, nach der Tragfihigkeit der von Haacke verwen-
deten »Soziologeme: bzw! nach der Stichhaltigkeit und'Brauchb;rkei( seiner Recherchen zu fragen: Allcin
schon, dass er sie unternahm, scheint als ein Verdienst gcwcrict zu werden, das stechnischec Nachfragen zur
chinkrihcrei stempelt. Bu;:hlohs Kritik an den Haackeschen f’nlb (1969-73) bezicht sich daher auch aus-
schlieBlich auf die scines Erachtens bedenkliche Nihe der verwendeten Sozialstatistiken zu einer Empirischen
Soziologie, deren positivistischer Hmtcrgrund doch durch die nimlichen Werke mfragcgcstcllt werden sollte,
(S.49f)) ’

Vgl. Kat.: KP Brebmer. Alle Kiinstler kigen, Museum Fridericianum, Ka;scl 4.10-29.11.1998. Auf diesen Kartalog
bezichen sich die folgenden Angaben. Zu Deutungen und Hintergrundmaterial vgl. insbes. S. D. Sauerbier:
1Siche-. -Agitation! Schliisselbilder und Bilderschliissel, ebd., S. §1-73.

KP Brehmer: Seele und Gefiibl eines Arbeiters/2. Version«, 1978/80, Dispersion und Bleistift auf Millimeterpapier,
4z-tcilig: je 42 x 29,8 cm, Vorblatr 45,5 x 33,7 cm, Abb. Nr. 177, S. 114 £

KP Brehmer: Gesinnung der Arbeiter im Rubhrgebiet 11, 1975177, 2-teilig, Acryl auf Kunststoff, Bild 120 x 200 cm,
Legende 120 x 100 cm, Abb. Nr. 166, S. 117. '

KP Brehmer: Farbmuster Visualisierung politischer Tendenzen, 1970, Klischeedruck auf Kunststoff, 200 x 115 cm,
Abb. Nr. 138, S. 104.

KP Brehmer: Korrekeur der Nationalfarben, gemessen an der Vermégensverteitung (Version I11.), 1970, ‘Fahnc mig
Tafel, 350 x 250 cm, Abb. Nr. 136, S. 101.

Georg Herold: Goethe-Larte, 1982, Dachlatten, 210 u. 60 em., vgl. Kat: X T O O N E. Georg Herold, Kunst-
museum Wolfsburg, 9.9.-5.11.1995, Abb. S. 186.
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‘Vgl Sabine Vogel Déja vu. Die demokratische Volkskunst von Komar & Melamid, in Kat.: Komar d"Melamtd

Timm Ulrichs: Deutsche Haarfarben-Statistik (Nationales Korperkuns-Farbenspiel, 1971/74, Photo auf Photo-- ' ; 42 Vgl. Kat.: Clegg & Gustmann. Die Offenc Bibliothek, hg. v. Achim Kénneke im Auftrag der Kulturbehsrde der

leinwand auf Keilrahmen, 140 x 100 cm, mit Kasein-Farben handkoloriert enesprechend dcr deutschen Haar- 3 - Freien una Hansestade Hamburg in Zusammenarbeit mit dem Kunstraum der Universitit Liineburg, Stuttgart
farben-Statistik (nach Elisabeth Noelle u. Erich Peter Neumann, jzbrbuch der Sffentlichen Meinung 1965-1967, 1994.

Allensbach u. Bonn 1967), Slg. Hans Holtmann, Braunschweig, Kat. Nr. 118, Abb. S. 81 in Kat.: Timm Ulrichs § ~ 43 Vgl UIf Wuggchichra Kockot/Kathrin Symens: Die Plurifunktionalitit der Offenen Bibliothek. Beobach-
tungen aus soziologischer Perspektive, in Kav.: Clegg & Guttmann..., S. 57-92, hier $. go. ’

“ 44 Vgl. Achim Kénneke: Clegg & Gutrmann: Die Offene Bibliothek. Beispiel einer erweiterten Kunst im offentlichen

Retrospekive 1960—1975, Kunsrvercm Braunschweig/Karl Ernst Osthaus Museum Hagen/| Hcldclbcrgcr Kunse- 3§
verein, 26.9.1975-15.2.1976. Emc strukturell vergicichbare Arbeit Ulrichs’ trigt den Ticel: Smmtmbtr a'eumbﬂ
Wald (Einteilung nach Baumarten), Stand 1961 (1970/73), Abb. ebd. S. 80. Auf cinem mmcls Metallrost Raum, in Kat.: Clegg & Guetmann..., S. 7-12, hier §. 10 u. 12, (dort Anm. 15).

\ 45 Vgl Ulf Wu/gg:nigl\ku Kockot/Anahita Krzyzanowski: Die »Offene Bibliothek< von Clegg & Gustmann:

Reaktionen und Parsizipation in drei Hamburger Stadvicilen, in Peter Weibel (Hg.): Konrext Kunst, Kéln 1994, S.

quadrierten Beet inmitten ciner Ausstellung pflanzte der Kiinstler Nadel- und Laubhblzer in Antilen, die 8

denen der deutschen Waldfliche entsprachen. )
Timm Ulrichs: Alters-Pyramide (Altersauﬂau der Wohnbevilkerung der Bundesrepublik Deutschland am
31.12.1968), 1970, in der Abbildung: Alterspyramide: fiir den Kreis Monschau, S ife den-rMaterialii

7

324-327, Zit. 327. . ’
46 Man vergleiche die treffende Stellungnahme Ludwig Seyfarths, die cum grano salis auf manche >Binde-

des Alsersaufbaus, 1970, in Kat.: Timm Ulrichs. Retrospeksive 1960-1975, S. 33. strichkunst« anzuwenden wiire: »Zweifeln an dem Kunstcharakter der Aktion entgegnete man damit, dass es sich

' ja eigendich um cine soziologisché Feldforschung handele, denn iiber die»enr" h oder hinzugestell

Vgl. Timm Ulrichs: Die ische Architektur« der »Alterspyramiden, in Kat.: Timm Ulrichs. Retrospektive
R ‘ ' Biicher wiirde genau Buch gefiihrt und so in Bild der Lesegewohnheiten der Bevélkerung erstellt. [...]. Als ein

1960-1975, S. 32.

Ebd. ,

Vgl. Abb S. 33, ebd. Hier wird aufironisch iiberspitzte Weise Ulrichs' Distanzierung von ciner buchstiblichen barkeit des Projekees auf diesem Gebiet mit glaubwiirdigen Argumenten in Frage stellte, kam postwendend die
Entgegnung, dass es cigendich cin Kunstprojekt und deshalb nicht nach soziologischen Kriterien zu bewerten
sei.« Ludwig Seyfarth: - Keine lustige Zeit oder die Stunde der Bﬁmkrafm. in Kat.: Surfing Systems. Die Gunst der
90er — Positionen zeitgenissischer Art; Kasscler Kunstverein, 19.6.-4.8.1996, S. 55-67, hier bes. S. 6s 1., zit. S. 66.

47 Vgl die Kuﬂemng.von Martin Clegg im Interview mit Claus Friede, in Kat. Clegg & Gutimann..., S. 17-22, hier
S. 21, sowic Beatrice von Bismarck: Eine Arena des Machuspiels. Zum Portriit-Begriff bei Clegg & Gurtmann, S. 33-39-

48 von Bismarck, S. 38.

Umsetzung von Statistiken deutlich. In einem gréBeren Text hat Ulrichs sich auch in entsprechendem Sinne
gedufert und sich gegen die von ihm als Zumutung erlebte Nivellierung des Individuellen durch das statis- - 3
tische Mittel gewandt —~ wenngleich man einwenden kénnte, dass die Auftraggeber von Statistiken die cinge-
schrinkte Aussagekraft erhobener Daten und errechneter Mittelwerte reche gut kennen. Es ist vielmehr die
Popularisierung in den Medien, welche individuelle Schwankungen hinter den Statistiken ;/crg&sscn macht und

letztere 2. T. normativ instrumentalisi

t. So geschen kann Ulrichs Kritik nicht gegen Staristiken, sondern nur .

das verbreitete Missverstehen derselben zielen. Ob diese Kritik auch «rifft, oder nicht vielmehr selbst von die- 49 von Bismarck S. 36.

sem Missverstehen grundiert ist, entscheidet sich an der recht unterschiedlichen Kraft der einzelnen Arbeiten, 50 von Blsmarck. S. 36.

die beanspruchte ssubversive Affirmatione zu kommunizieren. Vgl.:T. Ulrichs: » Wieviele Worte sagt.ein Bild? st Vgl. hierzu den Themenband der Zeitschrift Durch (s.0.). Hier finden sich z.T. klasslschc Grundlagentexte,

Uber Kunst und Statistik, in Kat.: noi altri ~ wir anderen: Kiinstlerische Aktivitis und Selb rfahrung im sozialen cinleitende neuere Studien und Anwendungsbeispiele, u.a. von Douglas Harper, John Collier.

52 Vgl. den Beitrag von Douglas Harper: Was ist Visuelle Snzmbgw in: Durch, S.27-35, hier S. 29 u. 31, bes. S:34 .
53 Ulf Wuggenig: Ende des Sozialen? Die soziale Strukturierung photographischer Repri ? in: Durch, S. 141-
150, hier S. 141 f. (Der von Wuggenig in seinem Diagramm dem Begriff sForscher« gegeniibergestelite Begriff

Raum, 7.5.-27.6.1982, Stidtische Galerie Regensburg, Frankfure am- Main 1982, S. 206-217. Dank an den

Kiinstler fiir Ubersendung des Textes und weiteres Bildmaterial.

Vgl. Kat.: Komar & Melamid. The Most Wanted — The Most Unwanted FPainting, Museum Ludwig, K6ln, hg. v.
Evelyn Weiss, Ostfcldern 1997. Amerika. Most Warited, 1994, Ol a. Lw., 66 x 95 cm / Amerika. Most Unwanted, »forschungssubjekt« wird zwar verstindlich, wenn man miteinbezieht, dass der sonst Photographierte auch sei-
1994, Tempera und Ol a. Lw., 22 x 27 cm, Abb. 0.S. nerseits photographicren kann (Typ D), ist im Ubrigen aber irrefiihrend: in ‘drei von vier Zeilen des
Neben der erwihnten Publikation vgl. Kat.: Komar & Melamid, Schin ~ Hisslich. Das beliebteste und das Diagramms miisste ¢s — wenn man unter dem Suffix niche die Bedeutung des englischen »subject< im Sinne von
unbeliebteste Bild Osterreichs, Kunsthalle Wien, 22.9.-1.11.1998, Klagenfurt 1998. »Gegenstand/T! iicma/Stoﬁ« verstehen soll — rForschungsobjckt« heilen. In eben diesem Sinne verwendet
Wuggenig auch scinen Ausdruck »Forschungssubjeked).

Schén — Hisslich..., S. 89-92, hier sinngem. zic. S.91. 54 Robert Castel duferte: sMan bannt nichr alles und jedes auf den Film. Das Wahrgenommene muss bereits
Vgl. Ralf Dahrendorf: Soziologic und menschliche Natur, in ders.: Pfade aus Utopia. Arbeiten zur Theorie und

Methode der Soziologie, Miinchen / Ziirich (4. Aufl.) 1986, S. 194-211, bes. S. 208 £, \

iiberbewertet sein, che es dic photographische Weihe erfihrr. [...) Hinter jedem Photo steht ein Relevanzurteile.
Zitiert bei Wuggenig, S. 143.

Aﬁwcscnder, der mit der professionellen Erstellung soziologischer Untersuchungen vertraut schien, die Brauch- |

10§
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ss  Vgl. hierzu weiter unten im Text sowic dort meine Anmerkungen zu Spurensicherung/C. Bolranski (Nr. 66 .

56 Rcinigungsgcgllschaﬁ' (Martin Keil/Henrik Mayer): Zzitjob ittlung. Installation eines Lebensgefiibls, Work-

(-4

shops am 28.5.1998 in der Leipziger Anwaltskanzlei Plicr, Schwarz & Partner, sowie am 9.6.1998 in der 3
Deutschen Angestellten-Akademic Dresden; Ausstellungen im Foyer des Arbeitsamtes Dresden (ab 10.7.!993)
sowie im Biirgerfoyer des S'a'chsischcny Landtages Dresden (13-16.7. u. 30.7.-13.8.1998). (Katalogmanuskripe 38

iiber: Reinigungsgesellschaft/Biiro/Hohnstciner Str. 1/01099 Dresden). -

s7 Vgl hierzu die Argumente gegen cine solche Nivellicrung, basierend auf den’ Ergebnissen einer »Photo-

befragungy, die Ulf Wuggenig anhand der Rangfolge jener Objekte dufchféihrtc, die von sozial unterschied-

lichen Gruppen im eigenen Heim photographiert wurden. Ulf Wuggenig: Ende des Sozialen? Die soziale Struk-

_ turierung photographischer Repri in: Durch, S. 141-150, bes. S. 145 u. 149.
s8 Vgl.: Rainer Wick im Gesprich mit Lili Fischer: Feldforschung als. kiinsilerische. Methode, in: Kunstforum
Internacional, Bd. 27, 3/1978, S. 108-116.

59 Vgl. den Bericht von Jérg Restorff in der Kunstzeitung, Sept. 1999. Dank an Ute Weiss-Leder fiir den Tipp!

60 Besonders jiingere, noch niche crablierte Kiinstler starten Ausstellungsprojekte mit anderen Kiinstlern, wobei 5
es nicht immer um den Prestigetransfer kiinstlerischen »Gutmenschentums« gehen muss. Sie kénnen auch

durch ein Wahrnehmen anderer Positionen motiviert sein, auf die der Initiierende wiederum reagieren kann,

Partizipatorische Kunstprakeiken — etwa wenn Eva Grubinger Vernissagengisten Computerprogramme zum
cigenen Entwurf eines Bikinis bereitstellt — zielen. in diese Richtung, Irene und Christine Hohenbiichler
betreuen ~ als Kunstprojeke — das Kunst- und Objekrschaffen geistig Behinderter. Das Betrachten dessen, was
Nichtkiinstler machen, als Kunsthat m.E. auch Wunqln in der sog. »Realkunst« der spiten 1970er und -8oer
Jahre - also einer Betrachtung au&rkunstlcrische; Konstellationen degestalt, als ob es sich um Kunst handeln
wiirde — weil diese Sichtweise bereits dic Vernachlissigung (bzw. Indifferenz gegenﬁl:;er) kiinstlerischer Autor-
schaft impliziert. Hierbei besteht freilich gerade kein Interesse am Artefakt des Anderen, aber die Griinde, ihn
als Verursacher nicht mit in Kauf zu nehmen, weichen auf! ‘ ’

Kat.: Multiple Autorschaft, 1997, documenta X, (Edition Schellmann und Autoren), Kéln 19§7, sowie Kat. vor
ort, Langenhagen 1997, dort zum Projeke: Kommt zur Kunst von 1. u: C.. Hohenbiichler, S. 7-25. Eva Grubinger:

Neszbikini (1995) in Kat.: Hermann Nitsch, Brigitte Kowanz, Fva Grubinger. Drei Kiinstlergenerationen aus Oster-
réich, 29.7.-17.9.1995, Neuer Berliner Kunstverein. Kunstforum International, Bd. 91, Okt.-Nov. 1987, (Themen-
band: Realkunst — Realititskiinste. Eine Begriffsbesti g und begleitendes Material), hg. v. Thomas Wulffen.

61 Peter Ludes’ Versuch, Sozialwissenschafien als Kunst (vgl. meine Anm. 4) zu propagieren, setzt fiir die Gegenwart
und die Zukunft grole Hoffnungen auf das seines Erachtens integrative Ksmmunikationspotenzial der Neuen
M;:dicn. Sie sollen bei gleichberechtigter Partizipation von Wissenschaftlern und Kiinstlern eine Synopse und
Synthese »alleagsweltlich nicht verarbeitbarer unid durchfiihlbarer Erfahrungssplitter« erméglichen. (S. 35).
Entsprechend sollen in Zukunft »sozialwissenschaftliche Kiinstlerlnnen und kiinstlerische Sozialwissenschafi-
lerinnen Erkenntnissc erarbeiten/leben/spielen, die bisher an etablierten Systemgrenzen immer wieder verloren-
gingcn«. (S. 39).

62 Vgl. D. Harper (iq: Durch), S. 34.

63 Vgl. Kat.: Lothar Baumgarten. Tierra de los perros mudos, 9.5.-23.6.i985, Stedelijk Museumn Amsterdam. Baum-

gartens Interesse erstreckt sich nicht nur auf Formen photographischer Reprisentation, sondern auch auf dic

Aus- bzw. Zurschaustellung entsprechender Dokumente, der Kunst und des Kunsthandwerks indianischer ‘

Vélker in Museen. Vgl. Lothar Baumgarten: Unsettled Objects, (zugl. Kat.: Lothar Baumgarten: AMERICA
Invention, Solomon R. Guggcnhgim Museum, New York, 28.1.-7.3.1993).

64 Vgl llma Rakusa: Fiinf Anndherungen an A.S., in Annclies Strba: Shades of Time, Baden 1997, S. 307-322.

65 Markus Rasp (Hg.): Contemporary German Photography mit einem Vorwort von Ulf Erdmann Zicgler, Koln
1997, hier die Abbildungen: Armin Smailovicz (0.T. und Angaben), sowic Andre Zelck (Diisseldorf), (o.T. und
Angaben, aus der Seric Familienbande, 1952—96), Abb. 0.S. ,

66 Vgl. Kat.: Deep Storage. Arsenale der Erinnerung. Sammeln, Speichern, Archivieren in der Kunst, hg. v. Ingrid

Schaffner/Matthias Winzen, (zugl. Kat.: Haus der Kunst, Miinchen/Nationalgalerie SMPK, Sonderausstel- -

lungshalle am Kulturforum, Berlin/Kunstmuseum Diisseldorf im Ehrenhof/Henry Art Gallery, Seattle, Aug.
1997-Herbst 1998), Miinchen/New York 1997, hier cin umfangreicher Uberblick'sowie cine Bibliographie zu
Spiclarten dicses Feldes. ‘

67 Ute Weiss-Leder: Intimate spaces — Chicago, Silbcrgclatincabiﬁgc auf Transparentpapier zwischen Glasplatten,
S/W-Photographien auf Baryt; 160 x 350 cm, Installation in der Galerie Andreas Weiss, Berlin, (Sig. Dr. Andres
Tacke, Miinchen), Abb. in kat.: Deep Storage, S. 282-285.

* 68 »Gefakt« nannte die Kiinstlerin besagtes Vorgehen in einem Telefonat mit mir; als »unprofessionell« charak-

terisiert sic es im Katalog: Deep Storage. Vgl. Matthias Winzens monographischen Beitrag (0.T)) S. 284 f., hier zit.
S. 284. ’

: 69 Timm Ulrichs: Das Fenster — Ut g des Pri ’ ins Offensliche - als Vitrine und Schau-Fenster-Bild (der

&

Fensterrahmen als dessen Keilrabmen, das Fensterglas als dessen staubsichere Verglasung oder Die vergeblichen Indi-
viduierungs-Versuche durch Ausstellungen auf Fensterbank-Sockeln, 1970/72, so Dokumentationsphotos, auf
schwarzen Photokarton kaschiert, /25 x 25 cm, in Kassetre, 26,8 x 26,8 x 3,8 cm, Slg. Gerhard Brockmann, Abb.
in Kat. Timm Ulrichs. Retrospektive 1960-1975, S. §6 f.

70,_Vg|. Giinter Metken: Sp icherung: eine Re Texte 1977-1995, Amsterdam 1996.

71 G.Metken, S. 11.

72 ‘C. Boltanski: Les Suisses Morts, (1990); die abgebildete Version stammt aus einer 100-scitigen, gebundenen
Publikation von 621 S/W-Photographien (24 x 18,5 cm), Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt am Main
(1991), in C. Boltanski: Cambgue', Books, Printed Marser, Ephemera. 1966-1991, hg. v. Jennifer Flay, Kéln 1992, S.
198 f. Aufschlussreich sind Boltanskis Interview-AuBcrungen gegeniiber Doris von Dratcln, die recht unsen-
timental iiber die »Materialbeschaffung: fiir dieses Werk Auskunft geben — nachzulesen im Kat.: Christian
Boltanski. Inventar, Hamburger Kunsthalle, 12.4.-9.6.1991, S. 60.

73 Vgl hierzu Kai-Uwe Hemken: Paradoxe Phinomene. Gedichinis im Zeitalter der Neuen Medien, in Kar.:
Menschen, Michte, Mirkte. Kunst und Erinnerung, 13.3-9.5.1999, Stidtische Galerie Villingen-Schwenningen, S.

21-39. Nach einem Uberblick zur Kultur des Erinnerns, zur Rolle des Gedichtnisses, stellt er verschiedene

Projckte der Gegenwartskunst (u.2. von C.Boltanski) zu diesem Themenkomplex vor.
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Boltanski, zit. bei G. Metken, S. 25.

Vgl. Uwe M. Schneede: Die Mittel der Erinnerung, in Kat.: Christian Boltanski. Inventar, S. 9-22, hier S. 13-16.
Vergleichbar argumentiert Mctken, wenn er vom »Erfinden von Spuren« spricht. G.Metken, S. 17.

Vgl. Métkens Schlusskapitel: ba: fruchtbare Missverstindnis. Claude Lévi-Strauss und die Individuellen Mytho-
logien, S. 196-203.

Es existicren verschiedene Uberlieferungen des Wortlautes. Eine Journalistin unterbreitete Picasso sseinec
bekannt gewordenc Anckdote, der sie gesprichshalber bcstﬁtigte‘. Vgl. Annemarie Zeller: Guernica und sein
Publikum. Picassos Bild im Widerstreit der Meinungen, Berlin 1996, S. 144. Die Autorin schildert hier die
Quellenlage zu dieser Anckdote und unterbreitet die ambivalenten kunsthistorischen Einschitzungen von
Picassos Verhiltnis zu den Besatzern in dieser Zeit. . '

Vgl. Dirk Teuber: Bibliotheca Pa:dag;»gim — eine Neuerwerbung im Kunstmuseum Bonn. Zur Quellenfunktion des
Kzi;lntr Lebrmittelkataloges fiir Max Ernst, in Kat.: Max Ernst. lllustrierte Biicher und druckgraphische Werke. Die

Sammlung Hans Bollinger — eine Neuerwerbung, Kunstmuseum Bonn, 26.1.-2.4.1989, S. 35-49.

Vgl. hierzu vom Verfasser: Kiinstlers Systematiken. Zur Kollision bildnerischer und systematischer Anspriiche in
Kumm&kzn. in Kat.: nabelSCHAU. Im Winter des Jahrtausends, Kunsthalle Dresden, 19.11:1999-10.1.2000, hg.
v. Susannc Altmann, Dresden 1999, S. 94-104. . '

R. Bubner: Asthetische Erfahrung, S. 1s5. Bubner spricht von der »Lebenshilfe«, die von Kiinstlern angesichts
vermisster Sinntotalitit in isthetisierter Lebenswelt erwartet werde. Solcherart ateestiertes Expertentum verleihe
den »Kiinstlern eine i.ii:crraschendc Wiirde, wenn sie auf cine Weise ernstgenommen wiirden, die das Fiktive

ausschlicBt«. (ebd.)

Hubert Beck

N

MODERNITAT - MEDIUM - MILIEU

Beispiele photographischer Bildlichkeit
in der Gegenwartskunst

Seit Beginn der sechziger Jahre arbeiten Hilla und Bernd Becher als photographische Do-
kumentaristen der zur Neige gehenden industriellen Epoche und stellen im weitesten Sinn
Portritaufnahmen von Zweckarchitekturen her, die nicht zufillig an August Sanders Men-
schenportrits erinnern; beispielhaft ist hier die Serie mit dem Titel Héuser und Hallen, dic
Material von 1961 bis 1991 umfasst. Kennzeichnend fiir diese Photoarbeiten ist eine radikale-
formale Klarheit - abzulesen an der strengen Frontalitit der abgelichteten Sujets — sowie
das Prinzip der Serialitit. Die zu Blécken gefiigten Photos nennen die Bechers program-
matisch »Typologien«. Deutlich steht das sachlich Dokumentarische gegen das Fiktionale
gingiger Architekturphotographie mit ihren formalen und inhaltlichen Dramatisierungen
und Inszenicrﬁngen. Eine solche formale Stringenz ist notwendig, um Typlogien zu bilden
und Vergleichbarkeit iiberhaupt méglich zu machen; erst auf diese Weise kann das Mo-
ment des Verschiedenen im Ahnlichen zur Geltung kommen. Denn wie durch die Objekt-
Gruppe und ihre Allgefneingiiltigkcit der Anteil des Individuellen erst allmzhlich erkenn-
bar wird, geht aus der instrumentellen Rationalitit der Gebiude der Industriegesellschaft,
die ja auch die hier dargestellten privaten Hauser unverkennbar durchdringt, doch ein heim-
licher, anonymer sowie iiberraschend vielfiltiger Formwille hervor: der der sozialen Masse

als Kiinstler.

Das Typologische steht im Zentrum der Asthetik der Bechers, die sie letztlich als eine
demokratische verstehen. Mit den dargestellten Gegenstinden und ihrer spezifischen Pri-
sentation durch die Photographen wird noch etwas vom Glauben des Industriezeitalters an
Vernunft und Fortschritt manifest. Das Photo soll vor allem Dokument sein. Auf diesem
Objektivismus griindet auch noch das Credo von Thomas Struth, einem der Schiiler der
Bechers: »Ein Photo muss ehrlich bleiben«, obwoh! der Imperativ diescs Satzes bereits auf



