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Abstract Zwei Werke Marcel Broodthaers’ und lan Hamilton Finlays werden daraufhin

untersucht, wie sich in sie eine spezifische Rezeption asthetischer Konzepte des spaten
18. Jahrhunderts einschreibt. Angesichts von Broodthaers’ Décor: A Conquest by Marcel
Broodthaers (1975) werden insbesondere Fragen seines politisch-institutionskritischen
Konzeptes diskutiert, mit Blick auf Finlays Five Columns for the Kréller-Miiller: or a Fifth Column
for the Kréller-Miiller: or Corot-Saint Just (1980—82) dessen Adaption von Ideen der Franzo-

sischen Revolution und deren Integration in ein selbstreflexives kiinstlerisches Konzept.
Abschliefiend interpretiert der Autor sowohl Broodthaers’ als auch Finlays Ansatz vor dem
Hintergrund von Schillers Text Uber die dsthetische Erziehung des Menschen (1793), des darin
entfalteten Modells des Spieltriebs sowie der Idee der romantischen Ironie. Damit wird
der Bezug zu einer kunstphilosophischen Konzeption aus der Frithzeit der Moderne herge-

stellt, auf die sich die beiden Kiinstler in ihren Werken implizit beziehen.
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Die Debatten um die 14. Documenta 2017 haben mit al-
ler Deutlichkeit die Schwierigkeiten, wenn nicht die Apo-
rien, aufgezeigt, denen sich eine Kunst gegeniibersieht,
die sich auf die Tagespolitik und deren mediale Multi-
plikationen bezieht! Kern dieser Kritik war vor allem
die mangelnde dsthetische Durchdringung jener Fra-
gestellungen, die die Werke vorgeblich thematisieren.
Der Begriff des Asthetischen zielt hier sowohl auf die
damit verbundenen philosophiegeschichtlichen Kon-
texte ab als auch auf den anschaulichen Befund sowie
die Forderung nach einer moglichst komplexen Ausdif-
ferenzierung der kiinstlerischen Mittel. Eine Vielzahl der
in Kassel gezeigten Arbeiten blieb hinter diesen Erwar-
tungen zuriick. Dies hat unterschiedliche Griinde, denen
hier weniger nachgegangen werden soll als vielmehr
der Frage, ob es in der Geschichte der neueren Kunst
der Mitte des 20. Jahrhunderts moglicherweise Modelle
gibt, die einen differenzierten Blick auf Fragen nach ei-
ner politisch reflektierten Kunst ermdglichen. Sicherlich
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ist die Kunst der 2. Hilfte des 20. Jahrhunderts reich an
solchen Modellen und auf den ersten Blick sind dabei
insbesondere die Werkkomplexe von Jochen Gerz oder
Hans Haacke zu nennen. Aber auch diese Werke méchte
ich nicht betrachten, vielmehr méchte ich in einem Ge-
dankenexperiment einen Blick auf zwei Werkgruppen
der1970er/1980erJahre werfen und sie im Horizontjener
dsthetischen Modelle betrachten, auf deren historische
Kontexte sie sich implizit beziehen. Die Rede soll sein
von Marcel Broodthaers und lan Hamilton Finlay — zwei
Kiinstler, die auf den ersten Blick wenig gemeinsam ha-
ben, bei genauerer Betrachtung aber moglicherweise
einen fiir beide bedeutsamen ideengeschichtlichen
Bezugspunkt im spaten 18. Jahrhundert besitzen, der
fir die Diskussion unserer Fragestellung produktiv sein
konnte.
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Marcel Broodthaers
Beginnen mochte ich mit Marcel Broodthaers und seiner
Installation Décor: A Conquest by Marcel Broodthaers aus
demJahre1975 (Abb. 1, 2). Der1924 bei Briissel geborene
und 1976 in KdIn verstorbene Marcel Broodthaers pflegte
enge Beziehungen zu den franzdsischen Surrealisten
und widmete sich anfangs der Literatur, insbesondere
der Lyrik, bevor er, nach einigen kleineren Ausstellungen,
1968 durch die Griindung seines Musée d' Art Moderne, Sec-
tion XIX Siécle, Department des Aigles bekannt wurde. Mit
diesem umfassenden Konzept besetzt er mehrere Fel-
der. In erster Linie scheint es sich dabei um einen kura-
torischen Ansatz zu handeln, mit dem er am Beispiel der
Figurdes Adlers die Funktionsweise ikonografischer Mo-
delle und deren kulturhistorischer Kontexte untersucht.
Zugleich befragt Broodthaers Modi bildlicher Reprasen-
tation und untersucht Verfahren des Zeigens und Aus-
stellens, wie bei der Er6ffnung des Musée d’Art Moderne
Section XIX Siécle, Department des Aigles am 27. September
1968 in seinem Briisseler Atelier durch die Prasentation
unterschiedlichen museumstechnischen Inventars, wie
Transportkisten, Rahmen, Leitern etc. Dabei handelt es
sich um bewusst raumliche Arrangements, die in ihrem
Bildvokabular mit Bildformeln des Politischen spielen.
In dieser frithen institutionskritischen Arbeit, die
Broodthaers in unterschiedlichen Zusammenhingen je
unterschiedlich realisierte, steht nicht zufallig der Adler
im Mittelpunkt. Dem hochbedeutenden Wappentier
kommt in Frankreich als sogenannter Fahnenadler ein
besonderer Rang zu, der unmittelbar mit Napoleon Bo-
naparte und den napoleonischen Kriegen verbunden ist.
Der scheinbar surrealistisch institutionskritische Ansatz
Broodthaers hat also von Beginn an einen deutlichen
politischen Unterton. Und durch die Zusammenstellung
einer Fulle trivialer Gegenstande wird dieser politische
Subtext in hochst irritierender Art und Weise auf die
Alltagsrealititen der Betrachterinnen und Betrachter
bezogen. Jeder erkennt irgendeinen Cegenstand aus
der familiengeschichtlichen Nippessammlung wieder.
Hier wird er musealisiert und zugleich wird sein unter-
schwelliger militaristischer Bedeutungskomplex decou-
vriert. Damitverschrankt Broodthaers in surrealistischer
Manier Institutionskritik und Gesellschaftskritik. In Ab-
grenzung zur minimal art der Zeit hat der Kiinstlerimmer
wieder gefordert, die ambivalenten Bedeutungsebenen
der Dinge in den Fokus kiinstlerischer Untersuchung zu
riicken. Diese Bedeutungsverschiebung beschreibt Jiir-
gen Harten im Katalog der Dusseldorfer Ausstellung
des Musée d’Art Moderne Section XIX Siécle, Department des
Aigles. Section des Figures mit den Worten:
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,Fiir das Museum gab es kein Palladium mehr,
keine Heiligen, keinen Christus; die Begriffe Verehrung,
Ahnlichkeit, Phantasie, Schmuck oder Besitz sind mit seinen
Objekten nicht mehr verbunden. Dafiir hat es nur Abbilder
von Dingen, die von diesen Dingen selbst verschieden sind
und gerade auf dieser spezifischen Verschiedenheit ihre Da-
seinsberechtigung griinden: das ermoglicht ja liberhaupt erst
ihre Vereinigung. Ein imagindres Museum wird die Intellek-
tualisierung, wie sie durch die unvollstindige Cegeniiberstel-
lung der Kunstwerke in den wirklichen Museen begann, zum
Aufersten treiben.?

Ausgehend von diesen Uberlegungen hat Broodthaers
eine Reihe von Raumszenarien geschaffen, die den Titel
Décor tragen und in ihrer Asthetik deutlich auf Bithnen-
bilder oder Filmsets verweisen, wie iberhaupt neben
dersurrealistischen Lyrik die dsthetischen Verfahren des
Films fiir sein Werk zentral sind. Im Juni/Juli 1975 zeigt
er erstmals im Institute of Contemporary Art in London
seine zwei Raume umfassende Installation Décor: A Con-
quest by Marcel Broodthaers. Eine der Grundstrukturen
der kiinstlerischen Arbeit Marcel Broodthaers’ liegt in
einer spezifischen, neosurrealistischen Fremdsetzung
von Dingbedeutungen im kiinstlerischen Feld, welche
darauf abzielt, Alltagsgegenstinde und Alltagsinsze-
nierungen durch Kritik und Relativierung ihrer Funktio-
nalitit dsthetisch neu zu bestimmen. Ahnlich verfahrt
der Kiinstler in diesen Raumarrangements, in denen er
sich dariiber hinaus eines besonderen institutionskriti-
schen Verfahrens bedient. Jirgen Harten beschreibt die
Verkniipfung dieser beiden Modelle in seiner Charakte-
risierung eines neuen Typs eines imagindren Museums
prazise. Beide Aspekte, Selbstreflexivitit und Instituti-
onskritik, sind im Blick zu halten, will man eine Deutung
dieser Raumarrangements versuchen.

Ein erster Hinweis auf den institutionskritischen An-
satz findet sich in der kuratorischen Referenz, die der
Kiinstler aufruft: Wir befinden uns in zwei hintereinan-
derliegenden Museumsraumen, die in der Artvon Period
Rooms dekoriert sind, ein Umstand, der dadurch unter-
stiitzt wird, dass der eine Raum den Zusatz Salle XIX? sie-
cle, der andere den Salle XX* siécle tragt. Ausgestellt sind
unterschiedliche Waffen in wechselnden, zeittypischen
Kontexten. Wahrend der Raum des 19. Jahrhunderts
von zwei auf Lafetten montierten Kanonen, sogenann-
ten Feldschlangen beherrscht wird, die auf Kunstrasen-
matten platziert deutlich auf ihren musealen Kontext
anspielen, werden im Raum des 20. Jahrhunderts Ma-
schinengewehre auf einem Wandregal prisentiert. Den
Mittelpunkt des Raumes des 19. Jahrhunderts bildet die
skulpturale Darstellung einer sich hoch aufrichtenden



Abb.1 Marcel Broodthaers:
Décor: A Conquest by Marcel
Broodthaers, Salle XIX¢ siécle.
Abb.2 Marcel Broodthaers:
Décor: A Conquest by Marcel
Broodthaers, Salle XX°siecle.
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Schlange, die im Franzosischen auf die Bezeichnung der
Kanonen verweist, die, von couleuvre (Natter) abgeleitet,
als Couleuvrine bezeichnet werden. Begleitet wird diese
martialische Inszenierung von kleinen Dekorationsstii-
cken, Kerzenleuchtern, Stiihlen und einem von Stativ-
lampen ausgeleuchteten Spieltisch, auf dem in einem
surrealistischen Arrangement ein Krebs und ein Hummer
Karten zu spielen scheinen. Die Zimmerpalmen und der
Spieltisch, die Kerzenleuchter und die Stiihle spielen auf
eine gehobene Wohnkultur des 19. Jahrhunderts, fern ab
allen kriegerischen Auseinandersetzungen, an. Diese Sa-
lons und ihre Dekorationen sind zugleich aber auch Aus-
weise einer zeittypischen Doppelmoral, zeigen sie doch
oftmals Utensilien kolonialistischer Eroberungen und ver-
weisen so auf den Kriegskult, dem inihnen gefrontwurde.

Ahnlich verfihrt Broodthaers im zweiten Raum sei-
ner Installation, der dem 20. Jahrhundert gewidmet ist.
Hier bildet den Mittelpunkt eine Gartengarnitur, auf
deren Tisch ein Puzzle mit einem Schlachtenbild in der
Manier des 19. Jahrhunderts liegt. An den Wanden fin-
den sich Regale mitsauberlich aufgereihten Maschinen-
gewehren und weiteren Waffen. Das insgesamt hell und
luftig erscheinende Interieur kontrastiert auf beklem-
mende Art und Weise mit dieser Prasentation. Ein idea-
ler Blickpunkt auf beide Interieurs existiert nicht, der
Betrachterist fortwdhrend in Bewegung und der Durch-
blickzwischen den beiden Raumen lasstimmer das Eine
im Licht des Anderen erscheinen. Der sich dabei einstel-
lende, fast filmische Eindruck ist nicht zufallig, ist dieses
Décor doch zugleich das Set fiir einen Film Broodthaers’
mit dem Titel La Bataille de Waterloo. So verwischen sich
nicht nur die historischen Anspielungen und die Bedeu-
tungsebenen der gezeigten Dinge, selbst die Modi der
Prasentation sind mehrdeutig. Als Besucher wird man
Teil des Sets, sieht sich (iber die zeitgendssische Aus-
stattung des Salle XX° siécle unmittelbar affiziert und
zugleich in eine erschreckende historische Kontinuitét
gestellt, handelt es sich doch um eine innenarchitektoni-
sche Ausstattung der sogenannten Wirtschaftswunder-
jahre und ihrer unbandigen Fortschrittsglaubigkeit, die
zugleich aber auch die Jahre des tiefsten Kalten Krieges
waren. In der Londoner Prasentation kommt hinzu, dass
sich die Ausstellungsraume in einem Gebaude befinden,
von dem aus der Blick auf The Mall und Waterloo Place
fallt, seit alters her Flanier- und Reprasentationsplitze
des englischen Adels.

Broodthaers selbst notiert zu dieser Installation, er
wolle ,Die Beziehung von Krieg und Gemiitlichkeit“ ver-
anschaulichen? Diese AuRerung des Kiinstlers poten-
ziert das unterschwellige Grauen, das die Riume genau
in dem Mafle ausstrahlen, in dem sie so lapidar und
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beilaufig daherkommen. Trotz dieser spielerischen Atti-
tlide wird nichts verharmlost, vielmehr wird der kapita-
listisch- kleinbtirgerliche Grund von Gewalt im 20. Jahr-
hundert ebenso schonungslos entlarvt, wie die Rituale
kriegerischer Auseinandersetzung als Ausdruck einer
zerfallenden feudalen Gesellschaft des19. Jahrhunderts
sichtbar werden. Nur in einem solchen surrealistischen
Zugriff ist es dem Kiinstler méglich, von diesen histo-
rischen und gesellschaftspolitischen Verhiltnissen zu
handeln. ,My bombers, my atomic bombs, my diaboli-
cal inventions are already flying over the holiday spots,
abitlike aremarkable anthology by Fluxus Film.“4 Mogli-
cherweise lasst sich aberauch noch ein weiterer Bezugs-
punkt finden, auf dessen Folie diese Werke diskutiert
werden konnen. Es handelt sich dabei um einen kunst-
philosophischen Entwurf, der unter anderem aus einer
tiefen historischen Enttiuschung heraus entstanden ist.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts sieht sich Friedrich
Schiller mit eben einer solchen Enttduschung konfron-
tiert, lie? sich doch die politische Realitdt der Franzosi-
schen Revolution nur noch schwer mitdem Anspruchihrer
Ideale verbinden. 1784 beantwortet Immanuel Kant die
Frage des Berliner Pfarrers Johann Friedrich Z6lIner ,Was
ist Aufklarung?” und denkt das System der Philosophie
aufklarerisch grundlegend neu.® 1793 entwickelt Schiller
sein Modell einer Kunst, die sich gezwungen sieht, ihr Ver-
héltnis zur Politik und zur Gesellschaft neu zu bestimmen,
in einer Reihe von Briefen an den Prinzen Friedrich Chris-
tian von Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augustenburg.
Der erste dieser Briefe datiert vom 9. Februar1793. Nach-
dem der Autor seine Beziige auf Kant offengelegt hat,
wendet er sich im zweiten Brief Fragen zu, die moglicher-
weise auch fiir unseren Blick auf Broodthaers und dessen
asthetische Antwort auf historische Konstellationen von
Interesse sein konnten. Schiller beginnt mit einem selbst-
kritischen Einwand, der dhnlich heute formuliert wird,
und der den CGrund genau jener kiinstlerischen Entschei-
dungen darzustellen scheint, von denen eingangs mit
Blick auf die Documenta die Rede war: ,Ist es nicht aufier
der Zeit, sich um die Bedlirfnisse der dsthetischen Welt zu
bekiimmern, wo die Angelegenheiten der politischen ein
so viel ndheres Interesse darbieten?“ Und er beantwortet
diese rhetorische Frage sogleich mit den Worten:

Aber es kommt hier nicht darauf an, was die
Kunst mir ist, sondern wie sie sich gegen den menschlichen
Geist iiberhaupt, und insbesondere gegen die Zeit verhiilt, in
der ich mich zu ihrem Sachwalter aufwerfe. [...] Diese muf3
die Wirklichkeit verlassen, und sich mit einer gewissen Kiihn-
heit iiber die Bediirfnisse der Gegenwart erheben, denn die
Kunst ist eine Tochter der Freiheit.“ ¢



Damit ist der Kern des Problems einer Kunst benannt,
die einerseits auf die aktuelle Zeit zu beziehen ist, die
sich einzumischen hat, dies zugleich aber nur in einem
utopischen Zugriff tun kann, der sie selbst gegen die
Kleinigkeiten des politischen Alltagsgeschafts immu-
nisiert. Oder mit anderen Worten und in einem veran-
derten historischen Kontext: Hieristder Grund der Rede
von der Autonomie der Kunst gelegt. Dieses Autonomie-
konzept, das die Kunst freistellt von ikonografischen Ka-
nones, aber auch von Auftraggeberinteressen und -vor-
gaben, entsteht im Zuge der Aufklarung, die die Kritik
an den alten Wertesystemen erméglicht und die Herr-
schaft von Vernunft und Freiheit postuliert. Zugleich
treten der Markt, das Museum und die Akademien an
die Stelle der alten Institutionen, und es entsteht die auf
den ersten Blick eigentiimliche Situation, dass sich die
Autonomie der Kiinste der neuen Macht des Marktes
verdankt und der Multiplikationsmacht der Museen be-
dient. Oder anders formuliert: Die Kiinste werden, nicht
zuletzt angesichts der Herausforderungen eines freien
Marktes, provoziert, sich ihrer ureigenen Mittel zu be-
sinnen, also autonom zu werden.

Mit diesen Umbriichen um 1800 beginnen eine
Reihe unauflésbarer Widerspriiche, auf die auch die
Avantgarden und ihre Entgrenzung der Kiinste nur un-
zureichende Antworten gefunden haben. Esist nicht nur
der nun mogliche Kampf zwischen Programmkunst und
sogenannter freier Kunst, es ist auch und vor allen Din-
gendie Frage danach, wasdiesesich ihrer eigenen Mittel
bewusstwerdende Kunstauszudriicken vermag und wie
siejene alten Programme und Erwartungen formulieren
soll, die ja nicht aus der Welt sind. Marcel Broodthaers
bezieht sich in seinen institutionskritischen Uberlegun-
gen implizit auf diese Entwicklungen und zieht eine
radikale Konsequenz: ,[..] | feel far more at ease at the
Cologne fair than in my own museum, as on the Kunst-
marktwe arerightin the reality of contemporary society,
atthe very heart of its system, which proves to be basely
commercial.”

Ein weiteres Problem entsteht durch den Wegfall der
grofRen sinnstiftenden Systeme der Religionen sowie
der iibergreifenden, mythologisch legitimierten histori-
schen Erzdhlungen, die die Historienmalerei als die pro-
minenteste Gattung der Kiinste zum Thema hatte. Auch
sie steht durch diese Verschiebungen grundlegendend
zur Disposition. Weder auf dem Grund der Religion noch
auf dem der Geschichte lassen sich fiirderhin umfas-
sende dsthetische Konzepte aufbauen. Auch die grofRe
und nicht minder bedeutsame Parallelerziahlung der
Natur und der Naturgeschichte tritt zunehmend in Kon-
kurrenz zur Theologie und den alten, seit den antiken

Mythologien die Kunst beherrschenden Glaubenssys-
temen. Die Physikotheologen des 17./18. Jahrhunderts
versuchen die neuen, exakten Naturwissenschaften
und die theologischen Denkmodelle miteinander zu
verknipfen. Es ist vielleicht nicht zufallig, dass sich Phy-
sikotheologen wie der Hamburger Barthold Brockes ei-
ner radikalen dsthetischen Ausdrucksform wie der des
lyrischen Textes bedienen, um diese Verkniipfungen er-
fahrbar zu machen. Dies bleibt nicht ohne Widerspruch,
und die daran sich ankniipfende Debatte offenbart die
Aporien jener dsthetischen Diskurse. Kant kritisiert in
seiner Kritik der Urteilskraft die theologisch-poetischen
Versuche der Physikotheologen und pladiert fiir eine Na-
turwissenschaft ohne theologische Legitimation.®

In der bildenden Kunst finden sich in den Werken
der Dresdener Romantiker, der Nazarener, aber auch
bei englischen Kiinstlern im Gefolge des Sensualismus
(Wright of Derby) ganz unterschiedliche Versuche, auf
diese Herausforderungen zu reagieren. Schiller 16st das
Problem dadurch, dass er: ,[..] nicht ohne Absicht Reli-
gion und Geschmack in Eine Klasse [setzt], weil beide
das Verdienst gemein haben, zu einem Surrogat der
wahren Tugend zu dienen, und die GesetzmaRigkeiten
der Handlungen da zu sichern, wo die Pflichtmafigkeit
der Gesinnungen nicht zu hoffen ist.“® Das bedeutet,
Religion und Geschmack besitzen fiir den Dichter ein
vergleichbares moralisches Moment.

Bevor ich auf die Pointe der Briefe an den Augusten-
burger zum Schluss noch einmal zu sprechen komme,
mochte ich an einer weiteren Position der Kunst der
Moderne der Frage nachgehen, ob und wie sich die
Grundannahmen Schillers fiir deren Deutung fruchtbar
machen lassen. Genauer gesagt: Wie in Kunstwerken,
die sich in komplexer Art und Weise auf historische Er-
eignisse oder ideengeschichtliche Positionen beziehen,
genau jener Zwiespalt zwischen Politik und Asthetik
verhandelt wird, der Schiller zur Triebfeder seiner Briefe
dient. Wie kann das utopische Sich-Erheben (ber die
Wirklichkeit geschehen und wie kann sich die Kunst da-
bei zugleich deutlich zur eigenen Zeit verhalten, wie es
Schiller fordert.

lan Hamilton Finlay

Fortfahren mochte ich mit einem Werk lan Hamilton
Finlays (1925—2006), das zujener Cruppe seiner Arbeiten
zahlt, die im Grenzbereich zwischen Skulptur einerseits
und dem Versuch einer speziellen Rezeption traditio-
neller Gartengestaltung andererseits anzusiedeln sind.
Urspriinglich, dhnlich wie Broodthaers, von der Lyrik —
hier der Konkreten Poesie der 60er Jahre — ausgehend,
hat sich Finlay intensiv mit den Ideen der Franzésischen
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Abb. 3 lan Hamilton Finlay: Five Columns for the Krdller-Miiller: or a Fifth Column for the Kréller-Miiller: or Corot-Saint Just, 1980-82.

Revolution sowie mit der franzosischen und englischen
Landschaftsarchitektur und Gartengestaltung des 17.
und 18. Jahrhunderts beschaftigt. Seine Arbeiten ste-
hen in der Tradition der moralisierenden Aufklarungs-
gartenjener Zeit° Die enge Verbindung von politischen
Ideen, Naturphilosophie und Naturreligion im Umkreis
der franzdsischen Revolution hat ihn nachhaltig beein-
flusst, und wir befinden uns mit diesen ideengeschicht-
lichen Beziigen in genau jenen Jahren, in denen Schiller
seine Briefe verfasst. Finlay bezieht sich nicht auf Schil-
ler, aber wir werden sehen, wie eng er das Verhiltnis
von Geschichte, Asthetik und Natur im Zeichen von Auf-
klarung und franzdsischer Revolution in seinem Werk
untersucht.

Die Arbeit mit dem Titel Five Columns for the Kroller-
Miiller: or a Fifth Column for the Kréller-Miiller: or Co-
rot-Saint Just, realisiert er 1980—82 fiir den Skulpturen-
garten des Museums Kroller-Miillerim niederlandischen
Otterlo (Abb. 3). Am Rande einer Parklichtung trifft der
Besucher auf finf Biume, vor die Steine in Form antiker
Saulensockel gesetzt sind. Auf den Basen dieser Sockel
finden sich die Namen Rousseau, Robespierre, Lycurgus,
Michelet und Corot. Sie reprasentieren ein komplexes
Programm und stehen fir die vielschichtige Verkniip-
fungvon Kunst, Geschichte und Naturim CEuvre Finlays:
Rousseau, der Philosoph, Autor des Emile und Verfech-
ter eines naturnahen Lebens, der in diesem Konzert der
Namen den Bezug zur Natur eréffnet; der dogmatische
Revolutiondr Robespierre, der unter anderem fiir die
Nachtseite der Revolution steht, gegen die auch Schil-
ler in seinen Briefen Position bezieht; Lycurgus, der Ge-
setzgeber Spartas, der den Antikenbezug reprasentiert,
der sich in den vielfiltigen klassizistischen Verweisen
bei Finlay immer wieder zeigt; Michelet, der Historiker
der franzosischen Revolution, und Corot, der Land-
schaftsmaler, die beide fiir unterschiedliche Formen
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der Reflexion von Geschichte und Natur stehen — hier
der Historiker, dort der Kiinstler, der zugleich bekannt
wurde als Mitglied der Schule von Barbizon. Kunst und
Natur, Unmittelbarkeitsvorstellungen und historische
Reflexionen, antike Traditionen und revolutionare An-
eignungen sowie deren Pervertierungen werden in je-
nen Namen wachgerufen. Dieses Geflecht von Verwei-
sen und Assoziationen, Bezligen und Beeinflussungen,
erhilt seine anschauliche Basis in den antikisierenden
Sockeln und deren Platzierung vor den Biaumen, die
so ihrerseits auf den Sockeln der Vertreter antiker und
abendlandischer Geschichte zu stehen scheinen. Die Na-
tur wird heroisiert, in ein historisches Verweisgeflecht
und in die damit verbundenen Ideologien eingebunden.
Zugleich nobilitiert sie die Historie durch ihre eigene,
Jahrmillionen zihlende Naturgeschichte. Aber dies kann
nicht ungebrochen gelingen.

,For him [Finlay], the rhetoric of Robespierre,
Saint-Just, and Georges Couthon, the triumvirate of the
Committee of Public Safety, was exemplary both of the pas-
toral language in which the Revolution’s aims were couched
and of the Terror which those aims were prosecuted.”™

Die Sockel trennen die Baume zugleich von ihrem na-
tlrlichen Umfeld, transformieren sie in den Bereich der
Kunst und der Architektur. Die alten Vorstellungen von
Saulenwéldern und der Geburt der Architektur aus der
Natur, der Urhiitte, wie sie der Abbé Marc-Antoine Lau-
gier in seinem 1753 erschienen Essai sur l'architecture pos-
tuliert, klingen mit umgekehrtem Vorzeichen an.

Diese Beziige der Natur auf die Geschichte sowie der
Naturgeschichte auf die Kulturgeschichte sind wiede-
rumalleinim Felde der Kunst moglich. Das Eine kann auf
das Andere verweisen, es lasst sich jedoch nicht wech-
selseitig legitimieren. Die revolutiondren Traditionen



finden sich wie im Gedenkhain eines romantischen Gar-
tens auf Sockel, Namen und Imagination reduziert. Auf
den ersten Blick scheinen Baume aus ihnen zu spriefen,
scheinen sie tatsachlich Leben zu tragen. Durchschrei-
tet manjedoch diesen Heiligen Hain der Revolution und
verlasst man ihn am gegeniiberliegenden Ende, so sieht
man im Zuriickschauen nur noch Baume und Gras. Die
Sockel sind vor die Stimme gesetzt, die Schrift ist nun
hinter ihnen verschwunden, es bleibt der Blick auf die
Lichtung, der Blick in den Park, auf einen Ausschnitt ge-
stalteter Natur, die in dieser Vorstellung dann schluss-
endlich siegt.

Finlay bezieht sich mit diesem Werk formal und in-
haltlich auf die Tradition der Heiligen Haine in den fran-
zbsischen und englischen Garten des 18. und 19. Jahr-
hunderts, in denen der Vorlaufer und Vordenker der
Revolution gedacht wurde, um zugleich moralische Kri-
tikam herrschenden System zu iiben. Die franzdsischen
Gartenarchitekten kreierenin denJahren der Revolution
einen eigenen Typ des Gartens, indem wie in einem Sak-
ralraum unter freiem Himmel die Ideale der Revolution
zelebriert werden konnten. Die Arbeit in Otterlo scheint
sich aufierdem direkt auf den unvollendeten ,Tempel der
modernen Philosophie“im Park von Ermenonville zu beru-
fen, dessen Saulen mit den Namen der Philosophen und
Naturforscher Descartes, Newton, Penn, Montesquieu,
Voltaire und Rousseau versehen sind und der auf einen
Plan des Malers Hubert Robert zurlickgeht. Die Ecksau-
len des noch unvollendeten Tempels im Park von Erme-
nonville tragen die Namen Rousseaus und Newtons und
verweisen zugleich auf die fiir sie zentralen Begriffe der
Naturund des Lichts. Am Boden liegt, fiir den Weiterbau
bereitgestellt, aber noch nicht aufgerichtet, eine Saule,
die Benjamin Franklin gewidmet ist. Hier wird die Natur
des Parks zur Legitimation der neuen Ideen genutzt, re-
prasentierte der Garten doch den ewig giiltigen Rahmen
der Natur, in dem die neuen Geistesheroen ihren Ort fin-
den und in dem sie beerdigt werden, wie Rousseau auf
der Pappelinsel im Park von Ermenonville.

Bei Finlay ist der Glauben an diese legitimierende
Kraft der Natur wie der an die ungebrochene Giiltigkeit
derIdeenjedoch ins Wanken geraten. Wir lesen noch die
Namen, sehen die Sockel, aber es fehlt selbst die Idee des
unvollendeten Tempels; Natur und Kultur sind eher zu-
einander collagiert als bruchlos in einem umfassenden
Ideengebiude aufgehoben. Damit wird das Werk in
Otterlo zu einer zutiefst skeptischen natur- und kunst-
philosophischen Reflexion (iber die Méglichkeiten von
Geschichtsschreibung und die Chancen einer neuen His-
torien- und Gedenkkunst im Horizont modernistischer
Kunst. Und wir bewegen uns mit Finlays Relektiire von

Geschichte, Philosophie und Kunst wohl nicht zufalligin
genau jenen Jahren, in denen Schiller —noch ganz hoff-
nungsfroh—seine Briefe Uber die dsthetische Erziehung des
Menschen schreibt.

Ein Blick auf Schillers ,Spieltrieb“ und
Schlegels ,romantische Ironie*

Fragt man nun zum Schluss noch einmal bei Schiller und
der romantischen Asthetik nach, ob es einen methodi-
schen Ausweg aus diesen komplexen, teils widerspriich-
lichen Systemen gibt, so waren zwei Ansitze zu nennen,
zum einen der der romantischen Ironie und zum ande-
ren, in Schillers Briefen, das Konzept des Spieltriebs,
das auf frappierende Art und Weise einen Widerhall
in den Installationen und Inszenierungen Broodthaers’
und Finlays findet. Es ist zugegebenermafien ein philo-
sophisch kiithnes und nicht ganz ungefahrliches Unter-
fangen, den bei Schiller hochausdifferenzierten Begriff
des Spieltriebs, mit dem er Vernunft und Sinnlichkeit zu
verkniipfen trachtet und der nicht zur Analyse einzelner
Kunstwerke, sondern vielmehr zur Konstruktion einer
umfassenden Kunsttheorie entworfen wurde, hier auf-
zurufen. Dennoch méchte ich mit zwei Passagen aus
dem 14. und 15. Brief an den Augustenburger einen Vor-
schlag machen, wie diese am Vorabend der Moderne
entstandene Idee fiir die Beschreibung der Wirkweisen
von Werken, wie den hier vorgestellten, nutzbar zu ma-
chenist.

,Dersinnliche Trieb will, daf3 Verdnderung sei,
daf die Zeit einen Inhalt habe; der Formtrieb will, dafd die
Zeit aufgehoben, dafd keine Verinderung sei. Derjenige Trieb
also, in welchem beide verbunden wirken [..], der Spieltrieb
[...] wiirde dahin gerichtet sein, die Zeit in der Zeit aufzuhe-
ben, Werden mit absolutem Sein, Verinderung mit dentitdit
zu vereinbaren.“1?

Dader Gegenstand des sinnlichen Triebs im allgemeinen
Sinne das Leben ist und derjenige des Formtriebs die
Gestalt, folgt daraus fir Schiller, dass der Gegenstand
des sie vereinenden Spieltriebs ,lebende Gestalt heifsen”
konne; ,ein Begriff, der allen dsthetischen Beschaffen-
heiten der Erscheinung, und mit einem Wort dem, was
man in weitester Bedeutung Schonheit nennt, zur Be-
zeichnung dient.“ Alle Rede vom prozesshaften Kunst-
werk hat unter anderem hier ihren Ursprung. In dieser
Llebenden Gestalt®, im Kunstwerk, ist die Synthese von
Sinnlichkeit und Reflexion erreicht, die fiir den Autor
unmittelbar mit der Vorstellung von Freiheit verbunden
ist. Das Ziel dieser Uberlegungen ist keine kunstimma-
nente Definition des Schénen, sondern die Erkenntnis,
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dass dieses Schone, als die Anschauungsform von Frei-
heit, sich allein in einem ,asthetischen Staate“ realisiert.

,Wenn in dem dynamischen Staat der Rechte der
Mensch dem Menschen als Kraft begegnet und sein Wirken
beschrinkt—wenn er sich inm in dem ethischen Staat der
Pflichten mit der Majestit des Gesetzes entgegenstellt, und
sein Wollen fesselt, so darfer ihm im Kreis des schonen Um-
gangs, in dem dsthetischen Staat, nur als Gestalt erscheinen,
nur als Objekt des freien Spiels gegentiiber stehen. Freiheit zu
geben durch Freiheit ist das Grundgesetz dieses Reiches*™

Neben dieser Referenz auf das asthetische Modell des
Spieltriebs bei Schiller ist in Hinsicht auf die selbstrefle-
xiven Anteile in den Werken Broodthaers’ und Finlays
ein weiteres Motiv der Asthetik um 1800 zu nennen:
die romantische Ironie, die Friedrich Schlegel in seinen
Aphorismen unter dem Titel ,Ideen”so definiert: ,Ironie
ist klares BewuRtsein der ewigen Agilitit, des unendlich
vollen Chaos.“™ Diese Definition hingt eng mit Schlegels
Vorstellung einer neu zu begriindenden Universalpoesie
zusammen, von der es in den Athendums-Fragmenten
heifdt: ,Die romantische Dichtart ist noch im Werden; ja
dasist ihr eigentliches Wesen, dafs sie ewig nur werden,
nie vollendet sein kann.“® Ein fortwdhrender Prozess,
das notwendig Infinite und eine permanente Reflexion
der eigenen Mittel kennzeichnen die Universalpoesie,
deren hervorstechendes Merkmal die romantische Iro-
nie ist. Sie kann, dhnlich wie die romantische Poesie:
,[..] zwischen dem Dargestellten und dem Darstellen-
den, frei von allem realen und idealen Interesse auf den
Fliigeln der poetischen Reflexion in der Mitte schweben,
diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie in
einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen“7 In
dieser Vorstellung einer Schlegelschen ,Transcendental-
poesie“ verbinden sich Reflexion und Prozess im Sinne
einer Dichtung, dieihreigenes Verfahrenin unendlichen
,Spiegelungen“zum Thema macht.

Die Quellen dieses Denkens finden sich in der Phi-
losophie der Frithromantik und in den Schriften Schel-
lings, der in seiner programmatischen Rede ,Uber das
Verhaltnis der bildenden Kiinste zu der Natur“ von 1807
als Voraussetzung jeder Naturdarstellung fordert: ,Wir
miissen (iber die Form hinausgehen, um sie selbst ver-
standlich, lebendig und als wahrhaft empfundene wie-
derzugewinnen. Betrachtet die schonsten Formen, was
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bleibt lbrig, wenn ihr das wirkende Prinzip aus ihnen
hinweggedacht habt?!® Daraus leitet er neue, auf Dyna-
mik und Verlebendigung abzielende Aufgaben der Kunst
ab: ,Welch héhere Absicht kénnte demnach auch die
Kunst haben, als das in der Natur in der Tat Seiende dar-
zustellen?? In diesen Forderungen zeichnet sich eine an
den Prozessen der ,natura naturans® interessierte Kunst
ab. Gerade unter den erstarrten Erscheinungshiillen
einer ,natura naturata“ ist nach deren inneren Struktu-
ren zu suchen, die den Formen Leben verleihen, die ihre
Erscheinung generieren und die der Grund jeder leben-
digen Formveranderung sind. Nur in diesen Prozessen
driickt sich Leben erkennbar aus, ihnen ist in der Kunst
nachzuforschen: ,Tot und von untraglicher Harte wire
die Kunst, welche die leere Schale oder Begrenzung des
Individuellen darstellen wollte. Wir verlangen allerdings
nichtdas Individuum, wir verlangen mehr zu sehen, den
lebendigen Begriff desselben.“?°

Vor dem Hintergrund dieser Gedanken ware nun
noch einmal ein Blick zu werfen auf Finlays selbstrefle-
xive Anspielungen auf die franzésischen Revolutionsgar-
ten und die darin aufgerufenen naturphilosophischen
Bezlige, sowie auf Broodthaers’ Versuch, die Allprasenz
des Krieges in den Gesellschaften des 19. und 20. Jahr-
hunderts in ironische Ausstellungsarrangements zu
gieRRen. Es konnte gefragt werden, wie gesellschaftli-
che Entwicklungen und historische Ereignisse vor dem
Horizont einer diskontinuierlichen Moderne und einer
hochkomplexen Erinnerungskultur kiinstlerisch zu be-
waltigen sind. Dabei konnte man moglicherweise zu
der Uberzeugung kommen, dass der dsthetische Uber-
schuss, den diese Werke produzieren, in seiner Wider-
spriichlichkeit und Uneinholbarkeit die einzige Méglich-
keitist, dies zu tun. Dann wiaren die Werke gelungen und
sie hatten ihre gesellschaftliche Relevanz bewiesen im
Sinne Adornos: “Die Verdunklung der Welt macht die Ir-
rationalititder Kunstrational: die radikal verdunkelte.“#
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