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WICHTIG BLEIBEN"”

Christian Reder im Gesprach mit Cathrin Pichler!

CHR: Die Ausstellung Experiment Seele [so der zu Wunderblock.
Eine Geschichte der modernen Seele werdende Arbeitstitel — Anm.
d. Autors] wahrend der Wiener Festwochen 1989 hat die theoretisch
weithin unaufgearbeiteten Vorphasen der freudschen Konzeption zum
Thema. Wird dieser wissenschaftliche Anspruch insgesamt als eine
Abwendung von bisherigen Inszenierungsausstellungen sichtbar
werden, auch als Abwendung von den Retrospektiven mit nur vagen
Gegenwartsbeziigen?

CP: Unserem Konzept nach ja. Es geht uns vor allem um die Frage,
was das Individuum heute ist und was das Individuum heute erklaren
kann. Das 19. Jahrhundert ist dafir die bestimmende Epoche gewesen;
Sigmund Freud und die Psychoanalyse fiihren dann ins 20. Jahrhundert
hinein. Von den Objekten her ist es eine retrospektive Ausstellung,
nicht jedoch der Idee nach, die hoffentlich vermittelt werden kann. Es
steht ja die Frage, was ist Subjektivitat, was ist Subjektivitat heute, im
Mittelpunkt. Wie wir in verschiedenen Vorstudien gesehen haben, ist
das eine Subjektivitat, die sich sowohl im Sinne der psychologischen
Wissenschaft als auch im Sinne der Vergesellschaftung des Individuums
als Reflexion auf die burgerliche Kultur des vorigen Jahrhunderts her-
ausgebildet hat. Es gibt auch heute keine anderen Formen, mit denen
man Subjektivitdt fassen kann. Dazwischen stehen die entscheidenden
Erkenntnisse Freuds, auf die wir ja insbesondere Bezug nehmen. Im
Kern geht es uns aber um eine Art Selbstbewusstsein oder Selbstrefle-
xion. Die Ausstellung soll ein Instrument der Erfahrung sein, und wenn
aus solchen anhand von Objekten, Instrumenten, von Informationsma-
terial und von bildender Kunst vermittelten sinnlichen Erfahrungen noch
ein Wissen oder eine Erkenntnis wird, dann wiirde ich ihren Zweck fiir
erfillt halten. Deshalb ist naturlich die Attraktivitat der Présentation eine
sehr wichtige Frage.

CHR: Wenden wir den Begriff Subjektivitdt und den Begriff Auto-
nomie gleich unmittelbar fiir Ausstellungsmacher an, wie zwangslaufig
kollidieren sie mit jenem des Kunstlers, wie kollidieren sie fiir gewhn-
lich mit behindernden Rahmenbedingungen?

CP: Die Grundproblematik solcher Projekte liegt im Kampf gegen
unerwiinschte inhaltliche Riickwirkungen, die sich aus der Verstrickung in
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die Administration und aus der Notwendigkeit, mit 6ffentlichen Gel-
dern und Subventionen arbeiten zu mussen, ergeben kénnen. Sie gilt
fiir Ausstellungsmacher und fir Kinstler. Es ist klar, dass der Kiinstler
— wenn er als Person auftritt, es sich also um Gegenwartskunst handelt
— seinen Autonomieanspruch zunachst gegenliber dem Ausstellungs-
macher artikuliert und dieser wieder den seinigen primar gegeniiber
den Geldgebern und der Blrokratie behaupten muss.

'CHR: Interessant ist doch, dass ein moglicher Eklat oft verhindert
wird, die Kompromissbereitschaft also letztlich doch zunimmt, weil
eine Projektautomatik und ein Fertigstellungsdruck die Beteiligten
zusammenhalten.

CP: Eklats passieren gar nicht so selten. Ofter noch kommt es
aber vor, dass interessante Projekte wegen der meist sehr schwierigen
Konstellation von Zeitbedarf und Finanzierung bereits im Vorstadium
untergehen. Von ihnen kenne ich eine ganze Menge. Generell
muss ich sagen, dass es in Osterreich immer noch nicht diblich ist,
Vorplanungsphasen einzukalkulieren, aus denen heraus eine entspre-
chende Perfektion entstehen konnte. Bisher jedenfalls habe ich kein
Ausstellungsprojekt erlebt, das in seinem Ablauf wirklich gut planbar
war. Alle sind sie zu groBen Risiken fur die Beteiligten geworden und
meist hat nur eine auBerordentliche Identifikation mit den Inhalten
eine Realisierung gewahrleisten kénnen. Fur groBere Ausstellungen
sind international durchwegs drei oder vier Jahre Planungszeit vorge-
sehen, hier sind es maximal eineinhalb Jahre und die Ubliche Kette
von Ungewissheiten verscharft das noch alles. Realistisch gesprochen
diirfte man solche Auftrage nicht tbernehmen, nur gibt es eben
eigene intensive Interessen an Themen, Kunstwerken, Kinstlern, die
einen dann doch viele Ungewissheiten akzeptieren lassen. Diese Art
von Arbeit ist ja Uberdies bei uns sozusagen nicht offiziell anerkannt,
legitimierbar; freischaffend kulturell tatig zu sein, heit eben, sich auf
sehr unsicherem Terrain zu bewegen.

CHR: Fiir ein Uberdenken der Ausstellungs- und der Museums-
situation erscheint es mir auBerst wichtig, die Rolle der Ausstellungs-
macher und die Situation freischaffender Arbeitsteams miteinzubeziehen.
Einerseits konnte man davon ausgehen, dass in den bestehenden
Institutionen die Grundfunktionen vom standigen Personal, die
Erarbeitung von Ausstellungen aber von interdisziplinaren, tendenziell
externen Teams wahrgenommen werden. Dazu misste es Impulse
fiir eine lebendigere Szenerie freischaffender Arbeit geben, bis
hin zu spezialisierten Handwerkern, Beleuchtern, vielfaltig einsetz-
baren Mitarbeitern. Andererseits stellt sich die Frage nach einem
verdnderten Rollenverstandnis der Ausstellungsmacher, das ja nicht
bei Auspragungen der 1970er- und mittleren 1980er-Jahre stehen
bleiben kann.

CP: Sehr wichtig waére es daflir, und ich spreche jetzt von Wien,
dass rasch ein eigener Ort geschaffen wird, eine Kunsthalle also [die es
bald darauf gab — Anm. d. Autors], die auch fiir freie Obsessionsarbei-
ter aus dem In- und Ausland einen Kristallisationspunkt bilden kénnte.
Wenn dort vier oder flinf gute Ausstellungen im Jahr gemacht werden,
mit dem Ziel einer intensiveren Anndherung an die Gegenwartskunst,
wiirden davon einschneidende Impulse ausgehen. So etwas wére viel
gravierender als die diversen Ausstellungspflichtiibungen der Museen.
Es misste mit einem entsprechenden Zeitvorlauf und adéquaten
Budgets gearbeitet werden kénnen. Die Selbstausbeutung so vieler im
Kulturbereich Tatiger kann auf Dauer nicht Grundlage wirklicher Inno-
vationen sein. Man muss auch sehen, dass in letzter Zeit eine Art von
Ausgleich entstanden ist. Die Protesthaltungen einer neuen Kultur der
Aufbruchszeit in den 1970er-Jahren sind integriert und kommensurabel
gemacht worden. Hinterlassen hat das alles nichts als die Postmoderni-
tatsiiberlegungen. Ich glaube, an diesem Punkt muss man einfach neu
anfangen. Man muss Ideen kreieren, und ich glaube nicht, dass dabei
automatisch die Autonomie des Kiinstlers gefahrdet werden muss. Es
ist doch offensichtlich, dass wir uns in der jetzigen Lage etwas Neues
uberlegen miissen, etwas, das hinausweist tiber die Inszenierungen
der letzten Jahre. Die Kulturpolitiker und andere Leute, die sozusagen
das kreative Potenzial am Gangelband haben, werden dann schon
mitziehen. Mein Ansatzpunkt dabei ist unbeirrbar die Moderne, weil ich
uberzeugt bin, dass sie ihre Kraft keineswegs verloren hat und sie vor
allem bei uns noch gar nicht eingelést worden ist. Durch den Faschis-
mus ist eine Entwicklung véllig abgebrochen worden; bei uns ist die
klassische Moderne daher tberhaupt noch nicht geniigend gesehen
und rezipiert worden. Man kann hundertmal eine Postmoderne plaka-
tieren, das hei3t noch lange nicht, dass die Moderne {iberwunden ist.
Im Gegenteil, sie ist doch liberhaupt noch nicht gesellschaftlich gelebt

‘worden. Was heute an Kunst produziert wird, ist eine Fortsetzung der

Moderne und muss als solche angesehen werden. Auch wenn Marktme-
chanismen noch so starke Konjunkturen erzeugen, wie bei der Neuen
Malerei etwa, ist doch meistens klar abzusehen, wie rasch das jeweils
vorbei sein wird. Was bleibt, ist die Beziehung zu einer Modernitat. Nur
sind wir uns einer solchen gar nicht bewusst. Wir verfiigen zwar Giber
unheimliche technologische Fortschritte, besitzen aber keine andere
Vergesellschaftung als im 19. Jahrhundert und keine andere Perspektive
als die, die die Moderne aufgezeigt hat. Daher muss es ein wesentliches
Anliegen sein, sich mit dieser Moderne immer wieder, und keineswegs
nur historisch, zu beschaftigen.

CHR: Ein Ausstellungskonzept wie Experiment Seele, mit sei-
nen fundierten wissenschaftlichen Vorarbeiten, steht vermutlich

-unter starkem Druck, mit der Spannung zwischen Griindlichkeit und



Fragmentarischem fertig zu werden. Wissenschaftlerausstellungen als
solche sind ja ein von signifikanten Unfahigkeiten begleitetes Phano-
men. Andererseits kdnnten strengere Prézisionsansprliche sehr wohl,
wenn auch in einem Ubertragenen Sinn, zu einem Neutlberdenken der
Ausstellungskultur beitragen.

CP: Das glaube ich durchaus. Grundsatzlich ist es doch so, dass
das Fragment schon in der friihen Moderne als die einzige noch
mogliche Form beschrieben wurde. Alles, was wir bei unserem Projekt
tun konnen, kann nattrlich nur ein Fragment sein. Das heif3t aber noch
lange nicht, dass deswegen Grindlichkeit und Prézision irgendeine
Abwertung erfahren mussen. Mir geht es um einen behutsamen und
genauen Umgang mit den Dingen, ob das jetzt Texte, Bilder oder
Objekte sind. Nur so kann es einem gelingen, die Menschen wieder
darauf aufmerksam zu machen, wie notwendig ein genaues Anschauen
der Dinge ist. Die Présentationsweise muss dem so weit wie moglich
entgegenkommen und dabei néhert man sich tendenziell dem Cha-
rakter von Museen an, wo eben in aller Ruhe Bilder hangen. Einem zu
manipulativen Umgang mit den Dingen stehe ich ablehnend gegeniiber.
Ich sehé nicht einen Trimmerhaufen der Kultur vor mir, aus dem erst
in Ausstellungen irgendetwas anscheinend Sinnvolles zusammengefiigt
werden kann. Dass unsere gegenwartige Welt fiir Formen der Intensitét,
wie sie mir erstrebenswert erscheinen, nicht gerade viel Ausrlistung und
Interesse aufbringt, ist klar. Nur glaube ich, dass sich ein Verhaltnis zu
Kunst nur auf einem solchen Weg herstellen Iasst.

CHR: Wissen und Einsichten, die nicht so direkt Kunst, sondern ein
Thema betreffen, wie eben Sigmund Freud und die historischen Beziige, in
denen er und sein Werk stehen, lieBen sich doch unter Umsténden in einer
— natirrlich méglichst brillant gemachten — Fernsehserie prégnanter vermit-
teln. Ein solches Abwégen des einer Absicht addquateren Mediums spielt
offenbar auch deswegen kaum eine Rolle, weil Ausstellungen in kulturelle
Inszenierungszusammenhange eingebunden sind, also nicht allein fiir sich
stehen. Es sind ja nicht bloB3 die rdumlichen Méglichkeiten und die &ffentli-
che Aufmerksamkeit die Ursache der allgemeinen Ausstellungskonjunktur.

CP: Mir erscheinen Ausstellungen fir den Transport von Ideen
gerade angesichts der beweglichen Bilder Gberall als ein sehr geeig-
netes Medium, weil sie eben die Raum- und Zeitdimension beinhal-
ten. Die Bewegung des Besuchers selbst und die damit verbundene
Intentionalitit kann etwas sehr Wichtiges werden, gerade als Differenz
zu medialen Gewohnheiten. Dass starke Krafte in Richtung einer
volligen Vereinheitlichung solcher Erlebnismdglichkeiten wirken, ist
unlbersehbar; nur bestatigt das ja gerade, wie notwendig die Arbeit
an einer Differenzierung ist. Auch der Kunsttourismus muss keines-
wegs zu einem Ausverkauf der Authentizitdt fihren, wo Kopien und
Reproduktionen in Wahrheit reichen wiirden. Ganz im Gegenteil: Vom

Kunstwerk gehen weiterhin sehr groBe Moglichkeiten aus, und daraus
beziehen Ausstellungen ihren unmittelbaren Sinn. Dabei sind sie jedem
anderen Medium konkurrenzlos Uberlegen. Grundsétzlich glaube ich,
dass eine Ausstellung auf drei Ebenen funktionieren sollte. Sie muss
auf der Ebene der oberflachlichen Betrachtung etwas vermitteln, also
das, was ich beim eher flichtigen Durchgehen mitbekomme. Auf der
zweiten Ebene geht es um die einzelnen Objekte, die so angeordnet
sein sollten, dass man von ihnen angezogen wird, dass diese Dinge die
Chance haben, ihre Ausstrahlung auf den Betrachter auszuliben. Die
dritte Ebene, die auch halten muss, betrifft die Attraktivitat fir Kenner,
fir Leute, die sich intensiv mit allem beschéaftigen wollen, und dabei
miissen sorgféltige Kataloge ihre Funktion haben.

CHR: Anders als iiber Ausstellungsprojekte lassen sich gewichtige
Kataloge, ob das nun der lber die Futuristen ist oder der tber die
europaischen Manierismen, gar nicht finanzieren. Streng genommen
sind Ausstellungen also auch ein Vehikel dafir, dass solche aufwendigen
Blicher heute tUberhaupt noch entstehen kénnen und verbreitet werden,
ob sie nun souvenirhaft, als Lexikon oder tatséchlich zu Studienzwecken
Verwendung finden. Damit wéren wir bei Vermittlungsmechanismen,
die in der Regel eher auf die Magie bekannter Objekte als auf das zu
Erforschende reagieren.

CP: Zunéachst erscheint mir die ,Erforschung”, die Bearbeitung
und das Vorstellen neuer Inhalte als intellektuelle Verpflichtung; als
Verpflichtung auch gegeniiber der Investition in solche Projekte und
schlieBlich gegenliber dem Vermittlungsanspruch — auch dem speziel-
len der sogenannten Ausstellungsliteratur. Eine andere Sache sind die
Vermittlungsmechanismen, die heute notwendig sind, damit die Prasen-
tationen solcher Untersuchungen tatséchlich popular werden kénnen.
Gegenlber den Zwéangen, zuerst sachlich signifikante Inhalte zu erzeu-
gen und sie dann medial zu vermitteln, zu vermarkten, ist in der Regel,
wenn auch als schwieriger Balanceakt, durchaus eine Abgrenzung mach-
bar, und sei es durch konsequente Arbeitsteilung. Die medialen Aspekte
laufen unter einem Titel und erfordern bestimmte Konsequenzen, was
nicht heiBen muss, dass deswegen Inhalte verkauft werden mussen.
Einen lavierenden Mittelweg des Nicht-Mitspielens und Doch-Mitspielens
gibt es allerdings nicht mehr, sobald man sich entschlossen hat, mit
bestimmten Vorstellungen an die Offentlichkeit zu gehen.

CHR: Dem jetzt sozusagen erprobten Typus des Ausstellungsmachers
werden von Kinstlern hauptséchlich in zweierlei Richtung Vorwiirfe
gemacht: Erstens wegen seiner Tendenz, Kiinstler und Kunstwerke zu
bedenkenlos fir Themenideen zu benutzen und zweitens wegen einer
Verliebtheit in die eigene Konzeptions- und Kompositionsarbeit, die sich
ebenfalls Kunst eher unterordnen will. Zeichnen sich bereits Auswege
aus solchen Kontroversen ab?
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CP: Naturlich sind derartige Gefahren da. Eine thematische Aus-
stellung, in der versucht wird, verschiedene Punkte einer Entwicklung
zu fixieren und in der deshalb verschiedene Kinstler zusammenkom-
men sollen, hat nattrlich den Charakter, liber den einzelnen Kinstler
und sein gesamtes Werk eher hinwegzugehen. Wenn ich etwa jetzt
ein Selbstbildnis von Munch ausstelle, dann lasse ich ihn als Kinstler
in meinem Kontext gleichsam verschwinden. Auf der anderen Seite
zeige ich aber das Portrét von Munch und dazu ein viel friheres, zim
Beispiel von Fussli. Damit wird eine Entwicklung abgesteckt. Nicht
Kunstler allein, auch Kunsthistoriker haben gegen solche ,Methoden”
oft Vorbehalte. Ich hingegen glaube, dass ich eben nur so etwas zeigen
kann, wie es sonst in dieser Unmittelbarkeit nicht gelingen wiirde.
Ich zeige verschiedene Stationen, ich kann auch verschiedene Motive

zeigen, wie es Szeemann bei den Junggesellenmaschinen gemacht hat.

Der Idealfall ist, wenn ich niemandem auf eine andere Art und Weise
etwas Bestimmtes, also etwa den Weg einer Idee oder die Veranderung
der Selbstbetrachtung, praziser klarmachen kann. Ideal ist ferner, wenn
ich dazu nichts sagen muss. Ich mdchte auch nichts interpretieren, ich
mochte das nur zeigen. Damit bleibt, wie ich meine, sehr wohl die
Autonomie und die Achtung eines Kiinstlers gewahrt. Das allerdings
nur dann, wenn das betreffende Objekt so prasentiert ist, dass es
moglichst autonom figurieren kann. Und das war bei vielen Ausstel-
lungen der letzten Jahre sehr oft nicht der Fall. Daher meine ich auch,
dass es kunftig wieder um eine starkere Isolierung gehen muss und
dass mit Raumkonzeptionen gearbeitet werden sollte. Man muss die
weit verbreitete Angst vor der Leere verlieren. Wichtig ist keineswegs
die Masse der Objekte. Ich gehe auch davon aus, dass man gerade in
Bezug auf Gegenwartskunst Ideen haben sollte und man die durchaus
mit Kiinstlern gemeinsam entwickeln kann. Die kontroverse Polaritat
zwischen Kiinstler und Ausstellungsmacher ist doch bei weitem nicht die
einzige denkbare Form einer Zusammenarbeit. Viele der Animositaten
kommen doch daher, dass Ausstellungsmacher auf der documenta oder
der Biennale in Machtpositionen gelangen, die Kiinstler oder ganze
Kunstrichtungen von ihnen abhangig machen; die einen gewinnen,
die anderen fallen, zumindest fir eine Zeit, aus dem Markt heraus. Bei
einer Besinnung auf eine gréBere Behutsamkeit im Umgang mit Kunst,
im Umgang mit Kinstlern, mit Kinstlerinnen, muss das nicht véllig
konsequent so weitergehen. Schwierig ist ein anderer Weg sicher, weil,
wie wir wissen, unsere gesamte Kultur auf ein Konkurrenzverhalten
ausgerichtet ist. Wenn man nur mehr Einzelausstellungen machen
wirde, hieBe das, diesem Druck vollstdndig nachzugeben.

CHR: Einen neuen Blick fiur bestimmte Zusammenhéange zu
bekommen, also im direkten Wortsinn etwas anders zu sehen, kann
mit wissenschaftlichen Methoden und Darstellungsméglichkeiten allein

sehr oft nicht gelingen; dass dafur verstarkt die Kunst eingesetzt wird,
bringt ja auch wissenschaftstheoretisch einiges durcheinander.

CP: Wenn einer engen Verwissenschaftlichung sinnvollerweise
durch Einbeziehung von, zum Beispiel, literarischen Formen begegnet
wird, so bestéatigt das, dass gerade Ausstellungen in dhnlicher Weise die
Schwéchen einer pointiert historischen oder kunsthistorischen Betrach-
tung Uberwinden helfen kénnen. Es muss nicht alles in Permanenz
verglichen, klassifiziert, bewertet werden. Ich will sehen — und zeigen —,
was Uber eine gewisse Zeit hin passiert. Kunst gehért einfach zum Raum
des Wissens und der Darstellung, der fir bestimmte Phasen gesell-
schaftlicher Entwicklungen relevant ist. Das getrennt zu sehen, halte ich
fur falsch. Gerade Kunst kann ich nicht rein vergleichend, rein psycho-
logisch oder rein soziologisch interpretieren. Ihr universeller Charakter
ist es ja gerade, der sie so geeignet dafiir macht, sich mit Ideen zu
beschaftigen.

CHR: Wenn man den Ausstellungssektor als flexiblen und Museums-
sammlungen als statischen Bereich sieht, so stellt sich doch die Frage
nach einer intensiveren gegenseitigen Befruchtung. Das Présentations-
design ist eine verbindende Ebene; ob die Sammlungsstrukturen
als solche eher beibehalten werden sollen oder immer wieder neu zu
formieren sind, dariiber gehen die Meinungen stark auseinander.

CP: Ich halte es schon fir sehr wichtig, dass in historisch gewach-
senen Sammlungen von Zeit zu Zeit neue Ordnungen gefunden werden
und dass in speziellen Ausstellungen alte Kunst und Gegenwartskunst
aufeinandertreffen. Es ist vielleicht gar nicht immer eine Konfrontation
von Objekten ganz verschiedener Epochen notwendig; ein ,moderner”
Blick auf klassische Werke wird in vielen Fallen ein anderes Sehen
erzeugen konnen. Ich halte auch viel davon, Kiinstler einzuladen, damit
ihre Begeisterung flr einzelne Werke zum Tragen kommen kann, im
Dialog mit Kunsthistorikern oder in der Kooperation bei Ausstellungen.
Entscheidend sind doch die Beziige zu gegenwirtigen Entwicklungen,
und die vermisse ich in den traditionellen Wiener Museen entschieden.
Das Museum fiir angewandte Kunst hat in letzter Zeit wichtige Akzente
gesetzt — aber sonst? Man muss das ja auch im Vergleich etwa mit der
Secession sehen, die ein ganz ausgezeichnetes Programm hat. Und man
muss die Wiener Festwochen miteinbeziehen, deren Engagement fiir
bildende Kunst vieles intensiviert hat, sei es durch die De Sculptura-
Ausstellung von Harald Szeemann, sei es durch Folgewirkungen, wie sie
jetzt beim donaufestival in Niederésterreich ihren Niederschlag gefun-
den haben. In den Museen liberwiegen demgegeniiber das konservato-
rische Moment und die autistische Selbstreflexion vieler Kunsthistoriker.
Die meisten Leute sind Experten fir sehr kleine Spezialgebiete. Ein
Ubergreifendes Interesse an Entwicklungen kann sich innerhalb dieser
Strukturen offenbar nur sehr schwer formieren. Nehmen wir die
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Osterreichische Galerie im Oberen Belvedere her. Mit ihrem Bestand
kénnte man doch leicht zwei oder drei sehr schéne Ausstellungen
machen, die dann wieder verandert werden kénnen. Jetzt aber wird
alles auf eine Uberkommene Ordnung von Bestehendem ausgerichtet.
Wenn ich dort durch die Rdume gehe, spire ich einfach, wie es an
einer Empathie fir diese Kunstwerke mangelt.

CHR: Symptomatisch ist doch, dass — zumindest die gréBeren —
Ausstellungen Stoff fir Kritik liefern, die Museen selbst aber fast nie. Ist
je ein Direktor fiir seine Prasentationsweise, fir seine Kataloge, fir seine
Ankaufstatigkeit offentlich zur Rede gestellt worden?

CP: Museen sind eben exterritorial. Sie waren Wunderkammern,
Raritdtenkabinette und sind zu aufklérerischen Bildungsinstitutionen
geworden. Inzwischen freuen wir uns, wenn sie — was sie ja auBBer-
halb der Touristensaison weiterhin sind — wenigstens Orte der Ruhe
und Beschaulichkeit bleiben. Turbulente Eingriffe kdnnten sie ja auch
tatsachlich gefahrden, und deswegen miissten Veranderungen natiirlich
sehr subtil angegangen werden. Die Sehnsucht nach Statik, der sie
entgegenkommen, muss man durchaus ernst nehmen.

CHR: |hr entgegengesetzt ist die Forderung nach radikaler Aktuali-
sierung und Zeitbezogenheit, wie sie vor allem den Ausstellungsbereich
betrifft. Nur ist doch klar, dass alles, was schon existiert, bereits der
Vergangenheit angehort.

CP: Die Utopie und Versuche ihrer Vorwegnahme missen uns
wichtig bleiben, auch wenn wir wissen, dass sich nicht einmal Gegen-
wart in Représentation fassen l8sst. Sie spielt sich immer noch ein Stlick
woanders ab. Was sich ausstellen |3sst, ist immer schon Vergangenheit.
Der Blick des Subjekts aber ist Gegenwart oder sollte gegenwartig sein.
Und die Kunst erméglicht es wie nichts sonst, dass das Subjekt sich mit
sich selbst auseinandersetzen kann.

ANMERKUNGEN

1 Zuerst erschienen in: Christian Reder, Wiener Museumsgespréche. Uber den Umgang mit Kunst und
Museen, Wien: Falter Verlag 1988, S. 83-92. Was Cathrin Pichler am Anfang ihrer auch fiir sie neuen
Arbeit als Kuratorin 1988 — vor nunmehr 30 Jahren — im Dialog mit mir zu ihren Denkweisen konstatiert
hat, macht plausibel, diesen Text hier in leicht tberarbeiteter Form wieder zugénglich zu machen, weil
durchaus Wegweisendes angedacht worden war, aber weiterhin die eingeforderte transdisziplinére
Grundlichkeit nur selten stattfinden kann.
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