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DENMARK  Versneden kranten, 1980 journaux, serre-joints 10 x 380 x 220 cm

Photo: Bernd Urban

Notre ar(t)chiviste passe volontiers d'un extréme a l'autre:
de la légeéreté des feuilles de revues pliées au format le
plus réduit a I'amas de journaux découpés qui semblent
coulés dans une chape de plomb.

Ailleurs, Denmark suggere les rayonnages des dépots
d'archives: papier d'ordinateur disposé en tas sur des
étageres, tableaux et listings débités en tranches.

Les périodiques qui envahissent de plus en plus les
kiosques a journaux, réduits en poussiere, sont conservés
dans des bouteilles ou fermente désormais une information
proprement imbuvable.

L'artiste rassemble |'information d'une journée grace a des
centaines de titres de la presse internationale; fixés a leur
baton de lecture, tels des drapeaux en berne, ils déroulent
les nouvelles au métre courant. Plus tard, il dispose en
ballots trente-trois tonnes de journaux devant le MUHKA
(Musée d'Art Contemporain d'Anvers) olU un bloc de
pierre de huit tonnes accentue encore le bourrage de
crane.

Pour se trouver en adéquation avec le milieu particulier
d'une école ot il a été invité a exposer ses travaux (5),
Denmark s'est attaqué a un autre temple du savoir.
Pendant des années, on conserve les archives scolaires, des
amas de papier comme preuve du travail accompli, de la
matiere effectivement enseignée et... peut-étre assimilée.
Les connaissances livresques, destinées au pilon aprés avoir
recu homologation, se voient transformées en petits
paquets-cadeaux soigneusement pliés et ficelés ou en une
masse inerte de feuilles d'examens comprimées.
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Denmark le sceptique a compris depuis longtemps que la
vérité est relative, au méme titre que I'information. Digne
émule de Montaigne, il préfére avoir plutdt la téte bien
faite que bien pleine (6). A ses yeux, les impérialistes de la
culture artificielle sont des tigres de papier; ils ne
trouveront aucune place dans l'arche de Noé qui sauvera
le monde de I'asphyxie finale.

Le paradis perdu de Denmark ressemble furieusement a
une bibliotheque de silence... m

(1) Plus tard, un farceur, peut-étre Voltaire, ajouta et quibusdam aliis pour
relativiser les prétentions du jeune humaniste florentin: De toutes choses qu'on
peut savoir, et méme de plusieurs autres.

(2) On pense ici au projet voulu par le Président Mitterrand: la future Bibliothéque
de France, que I'inflation du gigantisme conduit a surnommer déja ‘tres grande
bibliothéque' (TGB). N'est-elle pas condamnée a devenir un monument de
I'illisible (Paul Valéry)?

(3) Charles BAUDELAIRE, Le squelette laboureur, 1861, in Charles Baudelaire.
Oevres complétes, Paris, Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1975, vol. |, p. 93
(4) La gadoue n'est pas le néant ou s'engloutit I'objet, mais le conservatoire ou il
trouve place ayant traversé avec succés mille épreuves. La consommation est un
processus sélectif destiné & isoler la part indestructible et véritablement nouvelle
de la production... Et I'objet sauvé, réhabilité, magnifié rend ses bienfaits au
centuple a son bienfaiteur. Il fait régner dans la maison une atmosphére de paix
raffinée, de luxe intelligent, de calme sagesse. (Michel TOURNIER, Les Météores,
Paris, Gallimard. coll. Folio, 1978, pp. 102-103).

(5) Archives recyciées, Centre d'Art Nicolas de Staél, Braine-I'Alleud (College
Cardinal Mercier), || novembre - 3 décembre 1989. A cette occasion a paru un
ouvrage consacré a l'artiste: Denmark. Archives recyclées, Imschoot, Gent, 1989.
(6) Pline le Jeune allait déja dans le méme sens: Multum legendum esse non multa
(il faut lire en profondeur, non en quantité).

Marcel DALOZE (° 1947) est Professeur d'Histoire de I'Art et organisateur
d'expositions au Centre d'Art Nicolas de Staél a Braine-I' Alleud.

DENMARK (° 1950, Antwerpen). Vit et travaille a Antwerpen.

KUNST UND

GESCHICHTE

Bundesrepublikanische Kunst und deutsches Nationalbewusstsein

THOMAS DREHER

VORBELASTETE ZEICHEN

Mit der Umsetzung von historisch vorbelasteten Zeichen in
Werkformen stellen Kinstler zugleich zweierlei zur
Disposition: Die vorhandene Geschichtsschreibung und das
eigene Werkverstandnis. Mit dem kritischen Bezug auf die
Sozialgeschichte ruckt auch das Vorverstandnis, das dem
jeweils praktizierten Werkbegriff zugrunde liegt, in Distanz.
Johns schiebt mit Flag (I) Mitte der fUnfziger Jahre die
Frage "Was ist ein Medium' vor die Frage '"Was ist Kunst?'.
Johns offeriert ein Intermedium (2), das Fragen der
Zuordnung zum Medium Flagge oder zum Medium Malerei
zum unauflésbaren Spiel werden lasst - denn:
Medienzuordnungen sind Fragen der ibereinkunft und Flag
liegt am Schnittpunkt zweier ibereinkunfte.

In den achtziger Jahren zeigt Helmut Federle, dass Peinture
um der Peinture willen durch Anverwandlungen an
kunstexterne, historisch vorbelastete Zeichen nicht in ihrer
Selbstbezliglichkeit gestort werden muss, sondern an
Brisanz gewinnen kann. Bilder, in denen Federle Swastika
und SS-Emblem zu geometrischen Kompositionen
umarbeitet (3), verschieben Johns' Fragestellung: Die Frage,
was in autonomer Kunst an Kunstexternem tragbar ist, tritt
an die Stelle von johns' Ruckfihrung der Frage 'Was ist
Kunst?” auf die Frage nach dem Medium.

Indem Federle durch seine Art der Zeichenverarbeitung
die Autonomie der Kunst bestdtigt, spiegelt er den
Zeitkontext der achtziger Jahre. Federles Vorgehen in den
achtziger Jahren ist ebenso gerechtfertigt wie Johns'
Infragestellung der Kunstautonomie Mitte der flinfziger
Jahre.

KUNST UND (DEUTSCHE) GESCHICHTE
IM MUSEUM

Die Differenz zwischen deutscher und
bundesrepublikanischer Geschichte enthalt eine Brisanz, die
so prominente Maler wie Georg Baselitz, Jorg Immendorf,
Anselm Kiefer, Markus LUpertz oder Sigmar Polke zur
Arbeit mit 'deutsch’ vorbelasteten Zeichen angeregt hat
(4). Die figurativ-expressiven Gemalde der genannten
westdeutschen Stars beziehen sich nicht auf unmittelbare
Umwelterfahrung, sondern auf durch Medien und
Geschichte vermitteltes Leben.

Sei es nun, dass autonome Malerei sich in ein
Spannungsverhaltis zu vorbelastetem Zeichenmaterial setzt,
oder sei es, dass die Malerei danach trachtet, die
semantische Vorbelastung auszuloschen. In jedem Fall wird

Helmut FEDERLE
234,5 x 288,5 cm

Asian Sign, 1980 Dispersion auf Leinwand
Courtesy Offentliche Kunstsammiung, Basel

die Macht der Gewohnheit im Umgang mit Geschichte
durch den asthetischen Eigensinn des Malerischen gestort.
Mit der Storung der historisch vorbelasteten Semantik
werden zugleich auch festgefahrene Erwartungen an Kunst
herausgefordert. Die neoexpressiven Werke der
westdeutschen Stars konnen eine kritische Distanz sowohl
zur Geschichtsvermittiung in Kulturmuseen als auch zur
Kunstvermittlung in Kunstmuseen schaffen.

Installationen von Jochen Gerz und Gerhard Merz
schliesslich thematisieren mit dem Verhaltnis zur
nationalsozialistischen Vergangenheit das Museum als
Ausstellungsort. Geschichte, Bild und Museum werden
aufeinander bezogen. In kinstlerischen ebenso wie in
musealen Prasentationsformen sind die Beziehungen
zwischen Geschichte, Bild und Ausstellungskontext jedes
mal neu zu flechten - mit kritischem Rekurs auf tradierte
Prasentationsformen. In Bezug auf Zusammenhange
zwischen Geschichte und Bild ('Geschichte im Bild" und
'Bild in Geschichte’, 'Geschichtsbilder’ und
'Bildgeschichten") sind Unterschiede zwischen Kunst- und
Kulturmuseen nur graduelle, keine absoluten.

ZWEI INSTALLATIONEN

Jochen Gerz dient in der Installation Exit von 1972-74 die
KZ-Gedachtnisstatte Dachau dazu, Ahnlichkeiten zwischen
Museums-Anweisungen an Besucher und KZ-Vergangenheit
aufzuzeigen. In einem Dossier ist fotografisch dokumentiert,
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Gerhard MERZ  DOVE STA MEMORIA, 1986 Courtesy Kunstverein Munchen  Foto: Ludwig Rinn

Bdes ty

mit welchen Anordnungstafeln Besucher durch das
ehemalige Konzentrationslager Dachau, das heute als
Museum erhalten wird, geleitet werden: Die im Museum
Dachau reproduzierten - hier (im Dossier) nicht
aufgenommenen - Beschriftungen aus dem KZ Dachau
zeigen, dass die gleiche Funktion den Schriftzeichen eigen
ist, im Museum und im KZ. Sie sind das Medium, das
beide moglich macht (5) . 20 Dossiers werden in einer
Bibliotheken dhnlichen und an KZ-Atmosphare erinnernden
Lesesituation im Kunstraum prasentiert: auf Holztischen, im
Halbdunkel und mit vom Band abgespielten Gerauschen,
darunter Schreibmaschinengeklapper. Was der Besucher in
den Dossiers an Hinweis- und Verbotsschildern des KZ-
Museums Dachau zu sehen bekommt, ist ahnlich, teilweise
auch identisch mit den Besucherstrom regelnden Texttafeln
in Kunstmuseen, den Prasentationsorten von Exit.
Gerz' Installation hélt mit dem Gedenken an den
vergangenen NS-Terror zugleich eine kritische Einstellung
gegenuber heutigen staatlichen Organisationen wach. Gerz'
Installation enthalt im Vergleich von Vergangenheit und
Gegenwart in Dachau die Aufforderung, deutsche
Nationalgeschichte kritisch aufzuarbeiten. Vom Standpunkt
der konservativen Versuche zur Stillegung der
Undenkbarkeit (5a) des NS-Terrors erscheint diese
Aufforderung als Friedensstorung. Von dem Philosophen
Herrmann Lubbe wird der Verzicht auf ein Gedenken der
Opfer zur republikanischen Burgerpflicht stilisiert: Die
Bundesrepublik soll aus einer harmonischen Einheit
ehemaliger Tater und Opfer bestehen - als ware nichts
gewesen: Schweigepflicht oder Stérung des sozialen
Friedens (6). Von einem konservativen Standpunkt aus
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muss, Lubbe folgend, Gerz' Installation als Gefahr fur die

N4 3 4 : Sl & _
Anselm KIEFER ~ Nero mart, 1974  Sammlung Prinz Franz von Bayern

Bundesrepublik eingestuft werden.

Eine Kritik am Faschistoiden im Sozialen steht im
Mittelpunkt der Installation von Gerz, nicht eine
programmatische Kunstposition. Gerz folgt hiermit der
avantgardistischen 'Tradition’, Kunstprobleme in
Lebensbereiche zu Uberfuhren. Zugleich ist der
Lebensbereich, der hier kritisiert wird, der Kunstbereich -
nicht aber der abstrakte einer werkorientierten
Kunstgeschichte, sondern der konkrete Lebensraum, den
Museen ihren Besuchern (ver)bieten.

sind: Eine Weihestele mit olympischer Feuerschale, wie sie
in Todesfeiern im Dritten Reich Verwendung fanden, sowie
ubermalte Siebdrucke, unter anderem des Fotos einer
Skulptur von Otto Freundlich, das fur das Titelblatt des
Ausstellungsfuhrers Entartete Kunst herhalten musste. Die
Ausstellung Entartete Kunst veranstalteten die Nazis 1937
im selben Bau, in dem heute auch der Kunstverein
Jntergebracht ist. Die beiden oben genannten, von

Gerz stellt am Beispiel eines Historischen Museums nationalsozialistischer Vergangenheit vorbelasteten Zeichen
museologische Probleme Uberhaupt zur Disposition. Der  sind in demselben Raum plaziert worden. Weitere Zeichen
museologischen Ordnung wird nachzuweisen versucht, dass jn drei weiteren Raumen knupfen an antike und christliche

sie mit der Auflésung ihres autoritaren Charakters selbst ~ Totenkulte an (7).

verschwinden musste. Die formale Organisation der Installation zerlegt bei Merz
zwar alles Leben in isolierte Stlicke und fUhrt sie damit als
Geschichte im Verfall vor, dennoch werden diese im Blick
des Melancholikers (8) erstellten Raume durch die sie
durchschreitenden Menschen wieder lebendig: Nicht das
Kunstprodukt enthalt oder spiegelt Leben, sondern seine
Rezeptionsmoglichkeiten beziehen sich - wenn auch negativ
- auf Leben.

Flichtige, im Standortwechsel aufgefangene Eindricke
verdichten sich - wegen Merz' Kalkil der Wahl und der
Anordnung nur weniger Elemente - zu einem geordneten
Raumbild, das nicht von Spektakeln, die den Sehnerv
reizen, gestort wird. Dieses Raumbild ist eine imaginative
Rekonstruktion der Gesamt-Anordnung der Installation.
Weitere Besuche der Installation fUhren zu immer wieder
neuen Annaherungen zwischen rekonstruiertem Raumbild

Gerhard Merz hat in der Installation DOVE STA
MEMORIA, 1986, im Munchner Kunstverein Zeichen
gewahlt, die auf antike, christliche und faschistische
Vergangenheit, besonders die Vergangenheit des
Ausstellungsortes, veweisen. Der Kinstler hat aber diese
Zeichen in einer Flucht von vier Raumen isoliert
voneinander auf farbigen (Turkis, Caput Mortuum) Wanden
und als Skulptur prasentiert. Die Zeichen wurden nicht
durch Komposition in einen eindeutigen Zusammenhang
gebracht, sondern nur additiv prasentiert. Durch
Konstellationen von Zeichen in demselben Raum sowie
unter- und nebeneinander auf derselben Wand ergaben
sich inhaltlich lose, formal aber geordnete Bezugsfelder.
Einige der gewahlten Zeichen und ihre Prasentationsform

und standortabhangigem Raumerlebnis. Die Aura erschopft
sich nicht in dem Raumbild, das sich beim ersten
Durchschreiten einstellt.

Diese leeren Farbraume kénnen mehr sein als eine blosse
Fehistelle, als eine zu Uberbrickende Storung im Rhythmus
der alltaglichen Verrichtungen: Diese Leere stellt kein
Manko her: Sie schreibt keine auszufihrende Licke vor.
Sie ist nichts mehr und nichts weniger als die Entfaltung des
Raumes, in dem es schliesslich méglich ist, zu denken (9).
Die Moglichkeit, in einer unvorbelasteten Leere wieder neu
zu denken, bezieht sich bei Merz auf ein Kunstsublimes in
der Tradition des 'philosophischen Diskurses der Moderne'
seit Immanuel Kant, bei Michel Foucault, der das obige
Zitat schrieb, jedoch antikantianisch auf die Leere des
verschwundenen Menschen. In DOVE STA MEMORIA ist
das Sublime des im Farbraum erstarrten Lebens absichtlich
der nationalsozialistischen Verherrlichung des Todes, dieser
Ausmerzung jeden Schreckens vor dem Terror angenihest.
In der Verdichtung zum asthetischen Raumbild, dieser nicht
mit einer Fehlistelle verwechselbaren, weil 'konstruierten’
(G. Merz) 'Leere’ wird auch das Gedenken der Opfer

des NS-Terrors wieder moglich. Ein programmatischer
Antifaschismus wird nicht vorgefihrt, aber auch gezeigt,
dass es zwischen Antifaschismus und Faschismus einen
Nicht-Faschismus (10) gibt, der die eigene Vergangenheit
nicht mit Samthandschuhen anfassen muss. Die Inschrift
DOVE STA MEMORIA (11) an zentraler Stelle fir den in
die Installation Eintretenden sowie die Konfrontation von




nationalsozialistisch vorbelasteten Zeichen mit christlicher
lkonographie und mit ‘'massvollen” Annaherungen an antike
Symbolformen - das alles sind Winke in Richtung auf die
Fage, die fur die Aufarbeitung der Geschichte des Dritten
Reiches besonders wichtig ist: Was ist von der
europaischen Kultur, ihrem auf Antike und Christentum
basierendem Humanismus, im Nationalsozialismus endgulltig
verkommen und was ist noch rettbar? Die formale
Organisation der vier Ausstellungsraume provoziert zu
dieser Frage, liefert aber keinen Schlussel zu einer
Antwort.

An Hand der erlauterten Werke von Merz und Gerz lasst
sich zeigen, wie sehr sich in der Bundesrepublik
Problemkreise einer kunstlerischen Post-/Avantgarde, der
Prasentation von Arbeiten im Museum und der nationalen
Geschichte Uberschneiden: Bei einer Spaltung in eine
deutsche Vorgeschichte und eine bundesrepublikanische
Gegenwart ist das nationale (Selbst)Bewusstsein fragil.
Diese Fragilitat provoziert Kunstler, deutsche
Nationalgeschichte im Lichte verschiedenartiger
WerkPositionen zwischen Kunst und Leben zu reflektieren.
Es ergeben sich spannungsreiche Interferenzen zwischen
aktuellen Kunstpositionen und historischen Weltbezlgen.

GESCHICHTE IM NAH- UND FERNBLICK

Gerz problematisiert mit dem Unterschied zwischen
kritischer, avantgardistischer Kunst und Ideologien
untergeordneter Kunst zugleich den Unterschied zwischen
kritischem sozialen Verhalten und Horigkeit.

Die monumentalen Skulpturen Arno Brekers, die wahrend
des Dritten Reiches fur Bauten und Platze entstanden,
dienten einer Normierung des Korpers aus politischen
Interessen. Fur diese Funktionalisierung des Korpers mittels
Rassenlehre wurden bereits popularisierte Kunstformen
ausgezehrt (12). Auf negative Weise hat Breker mit seinen
Anschlissen an vergangene Kunst und im unkritischen
Eintauchen in eine vorgegebene Ideologie einen 'Nahblick'’
auf Geschichte praktiziert. Diesen negativen 'Nahblick' auf
Geschichte kann eine lebensbezogene, die Frage nach dem
Kunstschonen hintan stellende kinstlerische
(Neo)Avantgarde - siehe Jochen Gerz - stindig neu
problematisieren: durch ein permanentes, Normierungen
durchbrechendes Experimentieren mit Moglichkeiten,
Lebensformen und Kunstformen miteinander zu vernetzen.
Experimentelle Offenheit steht gegen politische
Funktionalisierung. Gerz problematisiert Geschichte im
'‘Nahblick’, Merz dagegen im 'Fernblick’.

Merz verweist, darin postavantgardistisch, auf den
haarfeinen Unterschied zwischen Erhabenem in Kunst und
Lebenswelt. Bei Merz ist der Unterschied zwischen
Kunsterhabenem und theatralischer iberhohung sozialen
Handelns entscheidend fur die Blickrichtung aus der
‘Ferne’. Merz vermeidet in seinen Installationen jede auf
dramatische Lebensmomente verweisende, Spannungen
herstellende Form. Durch die Verbannung des Emotiven
und damit von Trauer und Schrecken aus dem
Elfenbeinturm der Form wird von Merz in einer Art
Umkehreffekt die Bedeutung der moralischen
Lebensbewaltigung hervorgehoben: So ernsthaft-
programmatisch, wie die Werke den Eigensinn des
Asthetischen ohne Rucksicht auf Lebens-Todesbezlge
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hervortreiben, konnte auch eine moralisch integre
Lebensbewaltigung betrieben werden. Zu dieser
moralischen Lebensbewaltigung musste auch Respekt vor
dem Eigensinn des Asthetischen gehoren. Gerade durch
das programmatische Bekenntnis zur Kunstautonomie
werden Formfragen bei Merz sozial relevant.

BUNDESREPUBLIKANISCHE MUSEOLOGIE

Gerz und Merz fuhren an Hand von Zeichen, die mit
nationalsozialistischer Geschichte vorbelastet sind,
verschiedene Positionen nicht nur zur Kunst, sondern auch
zur Institution des Museums vor. Die Gegenpositionen von
Gerz und Merz gewinnen bundesrepublikanische Aktualitat|
dadurch, dass dort der Bau dreier Museen geplant ist: Das
Deutsche Historische Museum in Berlin, das Haus der |
Geschichte der Bundesrepublik und die Kunsthalle des '
Bundes, beide in Bonn. Christoph Stolzl, der
Grindungsdirektor des noch nicht gebauten Deutschen
Historischen Museums, beabsichtigt, auch mit sogenannter
politisch engagierter Malerei 'Gefuhlstheater' zu inszenierer
(13). Aus der Prasentation deutscher und 1
bundesrepublikanischer (Kunst)Geschichte kénnte und sollte
jedoch mehr werden als nur 'Gefuhlstheater’. Gerz und
Merz liefern komplementare Gegenmodelle zum \
museologischen Konzept des 'Gefuhlstheaters' . Die
'"Undenkbarkeit von Auschwitz' wollen beide nicht im
'Gefuhlstheater' ausloschen.

Eine Museumsleitung soll heute massenmedial vermittelbare
Spektakel inszenieren, um Anreize zum Ausstellungsbesuch
zu liefern. Doch gerade das erfolgversprechendste
Spektakel - die Ausstellung von politisch hochbrisanten
Themen - kann dazu fihren, die Zirkularitat einer
Spektakel-Organisation um des Spektakels willen
durchbrechen zu mussen. Aus der Abtétung von
Lebenswelt durch Dokumente montierende Re-inszenieruny
im Museum muss nicht der endgliltige Tod aller Geschichte
im Posthistoire (14), sondern kann auch ihr Gegenteil
hervorgehen: Die Moglichkeit zu imaginarer
Verlebendigung. Marcel Broodthaers' Der Adler vom
Oligozan bis heute und Daniel Spoerris Le Musée
Sentimental de Cologne - Koin Inkognito (15) sind Beispiele
wie Kunstler die Prasentationsmittel von Kulturmuseen und
von Objektkunst miteinander kombinieren kénnen, um die
Imagination der Rezipienten zu provozieren.

Die von 'politisch engagierten’ Werken .erzeugbare
Spannung zwischen zwei Diskursen - dem politischen und
dem kunstlerischen - kann jedenfalls sowohl im Historischen
wie im Kunstmuseum fir Unruhe bei der reibungslosen
Abwicklung der Spektakel-Organisation sorgen: Beide,
kinstlerischer wie politischer Diskurs konnen in der
offentlichen Debatte aufeinander so bezogen werden, dass
sie sich gegenseitig infrage stellen und schliesslich zu dem
Problem fuhren, was von Diskursen tberhaupt zu halten
ist: In der Offentlichkeit kann so zur Debatte gestellt
werden, was Offentlichkeit ausmacht - namlich
Dialogfahigkeit. Offentlichkeit wird selbstreflexiv, wenn im
Dialog eine Antwort auf folgende Frage gesucht wird: Gibt
es eine fortschreitende Emanzipation von Herrschaft durch
im Dialog entwickelte Verninftigkeit (15a) oder nur
Redeweisen, aus denen beliebige 'Diskurs-Genres' (16)
entstehen konnen? Auch fur den offentlichen Gebrauch von

Jochen GERZ  Exit - das Dachau Projekt, 1974 Installation
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Geschichte in Museen ist diese Frage von entscheidender
Bedeutung.

Die negative Kritik an Gerhard Merz und Anselm Kiefer
(17) zeigt, wie schwer es der Kunstkritik fallt, die
Spannungen zwischen zwei Diskursen - einem politischen
und einem kunstlerischen - zu reflektieren. Wenn sich
schon die Kunstkritik mit der provokativen Spannung
zwischen zwei Diskursen schwer tut, dann muss dies noch
eher bei einem Laienpublikum der Fall sein. Doch dies ist
kein Grund zur Besorgnis: Nicht die Adaquatheit des
Werkverstandnisses ist entscheidend, sondern die
Eigendynamik des Dialogs. In dieser Eigendynamik kann sich
eine eigene Vernunftigkeit ausbilden. Die Werke sind nur
der Ausloser, nicht die Zielvorgabe des Dialogs.

Bei der Entwicklung von Vernunftigkeit durch
Kommunikation hat Gerz' radikale Vernunftkritik
korrigierende Funktion. Merz' programmatischer Einsatz fur
moderne VernUnftigkeit ist das notwendige Gegengewicht
zu einer radikalen Vernunftkritik a la Foucault, die mit dem
Gegenstand der Kritik - der Vernunft - auch das Mittel der
Kritik - Rationalisierung - verabschiedet (18). Museen
mussten nicht - wie das jedoch Exit von Gerz nahelegt -
mit der Auflésung ihres autoritaren Charakters selbst
verschwinden, sie sollten aber ihre Prasentationsweisen
andern. m
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