
I N  J E D E R  A U S G A B E  V O N  P A R K E T T  P E I L T  E I N E  C U M U L  U S - W O L K E  A U S  A M E 

R I K A  U N D  E I N E  A U S  E U R O P A  D I E  I N T E R E S S I E R T E N  K U N S T F R E U N D E  A N .  

S I E  T R Ä G T  P E R S Ö N L I C H E  R Ü C K B L I C K E ,  B E U R T E I L U N G E N  U N D  D E N K 

W Ü R D I G E  B E G E G N U N G E N  M I T  S I C H  -  A L S  J E W E I L S  G A N Z  E I G E N E  D A R 

S T E L L U N G  E I N E R  B E R U  F S  M Ä S  S I G E N  A U  S E I N  A N  D E R S  E T Z  U N  G .

In  d i e s e m  H e f t  ä u s s e r n  s i c h  D A N  C A M E R O N  a u s  N e w  Y o r k ,  K r i t i k e r  

u n d  K u r a t o r ,  s o w i e  G L O R I A  M O U R E , d i e  D i r e k t o r i n  d e r  F u n d a c i ó  E  s p a i

P o b l e n o u  i n B a r c e l o n a  i s t .

Ref l ec t i ons  on a Space 
for Cr ea t i on

G L O R I A  M O U R E

The Fundació Espai Poblenou, an essentially private, non-profit exhibition 
space located in a working-class district in Barcelona began its activities in the 
autumn o f  1989. A t the time o f w riting  this article, four artists -Ja n n is  Kou- 
nellis.Jan Dibbets, Mario Merz, and John Cage, in that order -  have made use o f 
its fa c ilities , creating works as the result o f intense and prolonged association 
with both the city and the exhibition space itself. The exhibitions do not have 
catalogues per se but rather give rise to monographic publications conceived 
and designed according to the a r tis t’s own criteria. These studies refer not only 
to the Espai Poblenou exhibitions but also to the a r tis t’s work as a whole or 
to that part o f his/her oeuvre considered worthy o f special attention. The 
monograph on Jann is Kounellis appeared one year ago, while the one devoted 
to Jan Dibbets was presented in the autum n o f 1991.

C onsistency as an objective m ight 
seem  easy to achieve on an abstract 
level, bu t in concrete  term s it has 
becom e unexpected ly  com plicated  
due to con tem porary  circum stances, 
these being defined by a netw ork of 
cross-influences betw een different 
spheres difficult to articulate  in any 
clearly defined causal relationship . 
C onsistency is synonym ous with 
appropria te  adjustm ent to a specific 
situation; how ever, in a tautological
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w orld w ithout references, such as ours, 
this im perative -  unab le  to support 
e ither “ag ita tion” or the desperate  
search for “d ifference” -  ra th e r sus
tains som ething as elem entary  as the 
libertarian  affirm ation of know ledge 
and creation , today apparen tly  w ithin 
everyone’s reach. H ow ever, the pres- 
ent-day a tm osphere of discursive lib 
erty  -  which, ra ther than having been 
delibera te ly  sought, has com e into 
being  in an unforeseen m anner -  has 
revealed  an unan tic ipated  general 
im poverishm en t of the creative will 
w hich takes the form of an absen tee
ism bo rd erin g  on frivolity w hen it 
com es to assum ing the m ost natural 
im plications o f the hum an condition . 
T his defeatism  has solid footholds 
in the socio-cultural structure  that 
en ligh tened  m odern ity  has been  
constructing  laboriously  for over two 
centuries, alm ost to the critical po in t 
o f invalida ting  its own achievem ents.

T he “ep igon ic” seventies laid  bare  
these perverse  structures in W estern 
countries by g enera ting  a co rp o ra ti
zation  of the avan tgarde  w hich, while 
no t p roduc ing  results as spectacu lar as

the in te llectual serv itude in M arxist 
societies, was p robab ly  m ore effective 
and  lasting  in term s of the creation  
of a lienating  barriers . In this decade, 
the secular, in trinsic , and  illustrated  
defects of the p rofessionalization  of 
art, the la tte r’s in sertion  into the partia- 
lized and  com partm en ta lized  structure 
of culture and its inev itab ly  endoga- 
m ous developm ent, together w ith a 
generalized  disesteem  for sensitive 
(that is, subjective) know ledge in favor 
of the d ictates o f supposed objectivity, 
led m oreover to a num bing  of the res t
lessly inquisitive poetic quest, to the 
codification of rebellious dispositions 
in a “nom en c la tu re” in serted  into 
“usages and custom s” together with 
the ir co rrespond ing  aesthetic ad h ér
ences. T he sovereignty  of the ideo log
ical d iscourses tha t this “stru c tu re” 
eagerly served having d isappeared , the 
pow erful im pulse of its codes tended  
quickly to p erpetuate  them . This inex
orab le  perpe tua tion  passed through 
the in stitu tionalization  of the separa
tion betw een art and its na tu ra l agents 
-  ind iv iduals -  on the basis no t of the 
rev iled  “lay theo log ies” of fo rm er times

bu t of the orders o f the ir pow erful 
d irec t descendan ts, be they  m arkets or 
po litical bu reaucracies, bo th  allies 
and bo th  aw are o f this “stru c tu re” in 
search  of a m aster to ensure its survival.

Indeed , the eighties p roduced  clear 
and ab u n d an t ev idence of these p h e 
nom ena. S tradd ling  eclecticism  and 
revival, cultu re  in general, particu larly  
the plastic  arts, m ade its definitive 
en try  in to  the m ass circuits o f ex
changes and institu tional projection. 
As regards purely  m ercan tile  develop
m ent, a double  qualification  of works 
of art em erged, dep en d in g  upon 
w hether these w ere m an ipu lab le  and 
transferab le  as “ob jec ts” -  and as such 
especially  suitable as value and re 
serves and standards to be em ulated  -  
or w hether they  could be appraised  
only from  a strictly  artistic  focus, thus 
creating  tensions alien to creative p ro 
cesses w hich w ere inev itab ly  to affect 
both  the attitudes of crea to rs them 
selves and, of course, the selection cri
te ria  adop ted  by m useum s. D ue to a 
nu m b er of factors -  the influence of the 
m arket, the clear political d iv idends to 
be gained from  exhib ition  activity in
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the m ore developed  countries, and  the 
sophisticated connect ion  betw een b u 
siness objectives and  non-profit  acti
vities as a result of image-building stra
tegies, w ithout forgetting the increase 
in com petit ion  betw een cities parallel 
to the overall decentralization  of the 
State -  m useum s and o ther  similar 
institutions becam e involved in a h y 
peractivity  of a m arkedly  competit ive 
nature which often b lurred  their  for
merly clear tradit ional role in relation 
to the art gallery circuit.

This com plex web of interrelations, 
well established in the socio-cultural 
structure m en t io n ed  earlier, has p ro 
duced an acceleration  in artistic events 
that seems to respond  ra th e r  to the idea 
of novelty, tradem ark , and  new forms 
of design than to creative changes. At 
the same time, it is possible to observe 
a progressive hom ogenization  of lines 
of institutional action, a depersona li
zation of the generative process of 
works of art, and  the p red o m in an ce  of 
aesthetic codification, all of which lead 
to a kind of encystm ent of the separa
tion between the crea tor and  the 
created object, thus consolidating an 
already in itiated tendency  which has 
come to h in d e r  the exercising of liberty 
in knowledge and creation.

O n  the o ther  hand , this p a rad o x i
cal prevalence  of the habits of the 
socio-cultural “appara tus ,” and  its 
alienating consequences within an 
evidently free cognitive context, is 
accom panied  and  even re inforced by 
a developm ent that is at once con tra 
dictory and  consistent in its results, and 
which has far m ore  grave and wide- 
ranging repercussions on the area  it 
affects: I refer to none  o ther than rea l
ity itself, and to social conduct as one of 
its components.

Thus, on the one hand, discursive 
ineffectiveness and desertion has 
p roduced, without dialectical conflicts, 
the necessary alliance between the 
scientific and artistic conceptions of 
things and facts, so that today everyone 
accepts that the world in which we live 
is the result of a non-determinist p ro 
cess of creation, in which what is is con
fused with what is possible, in which 
life struggles against homogeneity, and 
in which nothing is independent from 
its interpre tation and its measurement. 
Consequently, the real becomes som e
th ing dynamic and shared, which is 
created as it is defined, and which can
not serve as a definitive frame of refe
rence. O n  the other hand, however, the 
dom inan t patterns of knowledge do 
not move in this direction; effectively 
directed by the mass media and accus
tom ed to secular obedience, they sub
mit to a formalism which denies the 

aforem entioned participative essence 
of the real, abominates individual 
experience and reverent appreciation 
of the fabric of history, and tends 
towards a superficial and hom ogene
ous evaluation of things and p h en o 
mena, concealing them with a sup
posed “manifest truth" of facts (or 
ra ther  the images of these), that is sub
jec t  to cri teria and opinion. Obviously, 
this formalism has no entity of its own, 
and, as a consequence, constantly 
serves and mimics the codes estab
lished by power and market relations 
for each situation. In this way, the 
divorce between individuals and 
things extends from the creative to the 
existential sphere in a sterile circular
ity and thus, ironically, the former 
desire on the part of Romanticism and 
the E nlightenm ent to find a union 
between art and life is achieved 
through absence and defeat.

Within this complex state of affairs, 
the levels of self-demand and self-dis
cipline required  of genuine  artists -  
men or w omen -  are m uch higher  than 
those of ea r l ie rperiods  du r in g th is  cen 
tury, since artists must now construct 
their own ideality and becom e accus
tom ed to the exercise of virtue in the 
lay sense, doing both in absolute soli
tude and with their own hum an  co n d i
tion as the only point of reference. This 
means maintaining, at all costs, their 
independence  of both  comm ercial 
stereotypes and theoretical im posi
tions. It also implies recognizing the 
political space in which it is possible 
for them  to exercise their  creative 
freedom, since the global discursive 
collapse has exp an d ed  to infinity the 
territory where opinion, decision, and 
will must reign supreme. Finally, it 
requires the precise definition of the 
nature of their condition, and, in terms 
of moral self-cultivation, establishes 
very high minima. Furtherm ore, and 
regarding the creative approach  itself, 
these genuine artists must carry out 
their actions and p roduce their config
urations both  on the basis of the N at
ural and  in all iance with it, since they 
form part  of it and  so alter it as they 
in terpre t it. This naturalist conception 
of creation is not of course limited to 
the strictly physical aspect of nature, 
bu t extends its pertinence to the p ro 
longations and transformations p ro 
duced there by hum an action and its 
history, so that included in the “lan d 
scape” are not only all the vehicles of 
knowledge and expression, bu t also 
their archaeology. This means tha t  a 
simple reductionist idea of the process
es of abstraction, which rejects co m 
plexity and proceeds to exclude all 
adhérences alien to the objectives of 
the creator,  is doom ed  to failure and



inconsistent with the aforementioned 
extensive concept of the real. By con
trast, a hum bler  approach centered  on 
the poeticization of the means of 
expression themselves, with the con
sequent leap between the different 
semantic territories assigned to images 
and objects, achieves greater  success 
without running the risk of ending up 
in thoroughly sterile li teralness.

This pan o ram a  of high d em and  
does no t exclude the functions of crit
ics, nor those of artistic directors of

exhibition spaces; however, it does 
delimit with relative exactitude the 
nature  of their tasks. It is undoubted ly  
their  responsibility  to ensure tha t the 
suitable conditions exist in which 
artists are able to carry out their  c re
ative activities. It  is for this reason that 
from the outset they m ust select differ
ence and in d ependence  ra ther  than 
similarity  and  obedience , detect gen u 
inely willful attitudes, and  accom pany 
and  stimulate their developm ent.  In 
their specific lines of action, exhibition

spaces must be able to offer their  visi
tors a certain “m easuredness” in o p p o 
sition to the “accelera tion” to which I 
refer earlier , while p rov id ing  a strong 
nexus of un ion  betw een the works and 
their creators. Finally, they  m ust make 
it clear to artists and  public  alike that 
they are highly re luctant to submit 
to any form of codif ication, and 
consequently  underl ine  their  nature 
as spaces no t of information, bu t of 
creation. (Translation from the Spanish:

Richard Lewis Rees)

en Raum 
Ar be i t

Beständigkeit mag abstrakt gesehen als 
leichtes Ziel erscheinen, konkret ist 
Beständigkeit jedoch  aufgrund von den 
gegenwärtigen U m ständen, die durch 
ein Netz von Q u erv e rb in d u n g en  zwi
schen verschiedenen Bereichen, die 
nur mit M ühe in einen klar definierten 
K ausalzusam m enhang  zu bringen 
sind, unerw arte t schwierig geworden. 
Beständigkeit ist g leichbedeutend  mit 
der  richtigen A npassung an eine 
bestim mte Situation; in einer tautolo- 
gischen Welt ohne  A nhaltspunkte  wie 
der unsrigen u n te rm auer t  jedoch  die-

Ge d a n k e n  übe r  ein 
für s chöpf e r i s che

G L O R I A  M O U R E

Die Fundació Espai Poblenou, eine im wesentlichen private, gemeinnützige 
Institution fü r  Kunstausstellungen, die sich in einem Arbeiterviertel in Barce
lona befindet, nahm ihre Aktivitäten im Herbst 1989 a u f  Als dieser Artikel  
entstand, hatten bereits vier Künstler -  Jannis Kounellis, Jan Dibbets, Mario 
Merz und John Cage (in dieser Reihenfolge) -  von ihren Einrichtungen 
Gebrauch gemacht und Werke geschaffen, die das Ergebnis einer langen, inten
siven Auseinandersetzung mit der Stadt und dem Ausstellungsraum selbst 
waren. Zu den Ausstellungen gibt es keine eigentlichen Kataloge, sondern eher 
Monographien, die nach den Kriterien des jeweiligen Künstlers konzipiert und 
gestaltet sind. Diese Studien beziehen sich nicht nur a u f  die Ausstellungen in 
der Fundacion Espai Poblenou, sondern a u f  das gesamte Schaffen eines Künst
lers oder den Teil seines Werks, der als besonders bemerkenswert eingestuft wird. 
Vor einem Jahr erschien eine Monographie über Jannis Kounellis, und im Herbst 
1991 wurde eine über Jan  Dibbets publiziert.
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ses G ebot -  ausserstande, «Agitation» 
oder die verzweifelte Suche nach «Dif
ferenz» zu un terstü tzen  -  etwas so Ele
m entares  wie die liberale Affirmation 
von Wissen und  Schöpfung, die sich 
heute  anscheinend  in jed e rm an n s  
Reichweite befindet. Doch die gegen
wärtige A tm osphäre  der  diskursiven 
Freiheit , die n icht bewusst gesucht 
wurde, sondern  auf unerw arte te  Weise 
ents tand, ha t  eine noch nie dagewesene 
allgemeine V erarm ung des schöpferi
schen Strebens offenbart, die in Form

bloss, was zwar nicht derar t  spektaku
läre Folgen zeitigte wie die intellek
tuelle Unterwerfung in marxistischen 
Gesellschaften, aber wahrscheinlich 
wirksamer und  anhaltender war, was 
die Errichtung von en tfrem denden 
Schranken betraf. Die säkularen, 
im m anen ten  und illustrierten Defekte 
der  Professionalisierung der Kunst, der 
Einbezug der Kunst in die zerteilte und 
aufgesplitterte Struktur der Kultur und 
ihre zwangsläufig endogame Entwick
lung sowie die allgemeine Abwertung

einer an Frivolität g renzenden  Absenz 
auftritt, w enn es darum  geht, die n a tü r 
lichsten Im plikationen  des M ensch
seins zu ü b ernehm en . D ieser Defätis
mus ist fest in der soziokulturellen 
Struktur verankert,  welche die aufge
klärte M oderne  in m eh r  als zwei J a h r 
hunderten  mühevoll aufgebaut hat,  um 
damit b e inahe  ihre eigenen E rru n g en 
schaften zunichte zu machen.

Die «epigonischen» 70er J a h r e  leg
ten durch eine Kommerzialisierung 
der Avantgarde diese perversen  
Strukturen in den  westlichen L ändern

des emotionalen (und somit subjekti
ven) Wissens gegenüber den Geboten 
der mutmasslichen Objektivität,  führ
ten in d ie sem jah rzeh n t  zu einer Erstar
rung des unablässig suchenden poeti
schen Strebens, zur Kodifizierung 
von rebellischen Neigungen in einer 
«Nomenklatur», die zusammen mit 
ihren ästhetischen Entsprechungen 
un te r  «Sitten und Gebräuche» einge
reiht werden. Als die ideologischen 
Diskurse, der diese «Struktur» so eifrig 
huldigte, ihre Vorherrschaft eingebüsst 
hatten, tendierten die kräftigen Im 

pulse ihrer Ausdrucksformen dazu, sie 
fortbestehen zu lassen. Diese unauf
haltsame Fortsetzung erfolgte durch 
die Institutionalisierung der Trennung 
zwischen der  Kunst und  ihren  natürli
chen Ins trum enten  -  Ind iv iduen  - ,  
nicht aufgrund der verunglimpften 
«Laientheologie» früherer Zeiten, son
dern  aufgrund der Befehle ih rer  m äch 
tigen direkten Nachfahren, seien es 
Märkte oder politische Bürokratien, 
die beide m ite inander v e rbunden  sind 
und  um  die «Struktur» wissen, die zur

JAN NI S KOUNELLIS,

FUND A CIÒ ESPAIPOBLENO U, 

BARCELONA, 1989, (PHOTO: GASULL)

Sicherung ihres Fortbestandes einen 
Meister sucht.

Die SOerJahre lieferten tatsächlich 
haufenweise klare Beweise für diese 
Phänom ene. Zwischen Eklektizismus 
u nd  der W iederaufnahm e alter Ideen 
schwankend, ha t  die Kultur im allge
meinen, und  insbesondere die b ilden
den Künste, definitiv Eingang in die 
Massenkreisläufe von Austausch und 
institutioneller Projektion gefunden. 
Was die rein kommerzielle Entwick
lung anbelangt, kam es zu einer zwei
gleisigen Beurteilung von Kunstwer-
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ken, je  nachdem , ob man diese als 
«Objekte» behandeln  und  transferie
ren konnte, -  und  sie somit als Werte, 
Reserve und  Massstäbe geeignet 
waren - ,  oder ob sie nur von einem 
streng künstlerischen Gesichtspunkt 

aus beurteilt werden konnten. So kam 
es zu Spannungen, die schöpferischen 
Prozessen hinderlich w aren und 
unweigerlich sowohl die H altung  der

Staatsebene verläuft -  entwickelten 
M useen u nd  ähnliche Institutionen 
eine stark vom W ettbew erbsgedanken 
geprägte Hyperaktivität,  die oft deren  
einst klar traditionelle Rolle in bezug 
auf den  K unsthandel in den H in te r

grund  drängte.
Dieses komplizierte  Beziehungs

netz, das fest in der bereits  erw ähnten  
soziokulturellen Struktur veranker t  ist,

Schöpfer und  dem geschaffenen O b 
jek t  führen  u nd  so eine sich bereits ab 
zeichnende Tendenz verstärken, die  das 
A usleben von wissenschaftlichen und 
künstlerischen Freiheiten behindert.

Doch wird dieses p a radoxe  Ü b e r
h an d n eh m e n  der Tradit ionen des 
soziokulturellen «Apparats» u nd  seiner 
en tf rem denden  Folgen in einem offen
sichtlich freien, kognitiven Kontext

MARIO MERZ,

FUNDACIÓ ESPAIPOBLENOU, 

BARCELONA, 1990.

(PHOTO: MASSIMO PIERSANTI)

Künstler selbst wie natürlich auch die 
Auswahlkriterien der Museen b ee in 
flussten. Aufgrund einer Reihe von 
Faktoren -  der Einfluss des Marktes, 
die politischen Lorbeeren , die m an  in 
den w oh lhabenderen  L ändern  durch 
ein Engagement für die Kunst ernten 
kann, die komplexe Beziehung zwi
schen geschäftlichen Interessen und 
gemeinnützigen Aktivitäten zur Im age
pflege, und nicht zu vergessen der ve r
stärkte K onkurrenzkam pf zwischen 
verschiedenen Städten, der parallel 
zur allgemeinen Dezentralis ierung auf

hat e inen Boom von K unstveransta l
tungen ausgelöst, der eher  der  Idee von 
Neuheit,  M arkenzeichen  und neuen 
D esignformen zu en tsprechen, als Aus
druck kreativer V eränderungen  zu sein 
scheint.  Gleichzeitig kann eine fort
schreitende H om ogenis ie rung  von 
ver- schiedenen Bereichen der institu
tionellen Arbeit,  ein Verlust an P ersön
lichkeit bei der E ntstehung eines 
Kunstwerks und  eine Vorherrschaft der 
ästhetischen Kodifizierung beobachte t  
werden, die  alle zu e iner Art Ü b e r 
w ucherung  der G renze zwischen dem

durch eine zugleich widersprüchliche 
und  folgerichtige Entwicklung beglei
tet und  gar noch verstärkt, eine Ent
wicklung, die  sich weit schwerwiegen
der und  umfassender auf  das Gebiet 
auswirkt, das sie beeinflusst: Ich spre
che von nichts anderem  als der  Wirk
lichkeit selbst und dem Sozialverhal
ten, das ein Teil dieser Wirklichkeit ist.

Einerseits hat also die diskursive 
Wirkungslosigkeit und der Rückzug 
ohne dialektische Konflikte die no t
wendige A nn äh eru n g  zwischen den 
wissenschaftlichen und künstlerischen
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Vorstellungen von D ingen u nd  Tatsa
chen bewirkt, so dass m an  heute  allge
mein anerkennt ,  dass die Welt, in der 
wir leben, das Ergebnis eines nicht 
deterministischen Schöpfungsprozes
ses ist, wo das Existierende mit dem 
Möglichen verwechselt wird, Leben 
gegen H om ogenitä t  ankämpft, und  
nichts unabhäng ig  von seiner In te rp re 
tation und  Beurteilung existiert. Folg
lich wird das Wirkliche zu etwas D y n a
mischem und  Geteiltem, das durch 
seine Definition ents teht u nd  nicht als 
massgebliches Bezugssystem dienen 
kann. Andererseits  weisen die v o rh e r r 
schenden Wissensmuster nicht in diese 
Richtung; wirksam durch die M assen
medien  gesteuert und  an säkularen 
Gehorsam gewöhnt, unterwerfen  sie 

sich e inem  Formalismus, der das 
erwähnte partizipative Wesen des 
Wirklichen verneint,  die individuelle 
Erfahrung u n d  eine ehrerbietige W ür
digung der geschichtlichen Struktur 
ablehnt u nd  eine oberflächliche, 
hom ogene Beurteilung von Dingen 
und P h än o m en en  anstrebt, wobei er 
eine verm utete  «offenkundige W ahr
heit» von Tatsachen (oder v ie lm ehr von 
deren Bildern) verschleiert u nd  alles 
von best im m ten  Kriterien und  M ei
nungen abhängig  macht. Offensicht
lich besitzt dieser Formalismus kein 
eigenständiges Wesen und  unterstützt 
und imitiert folglich ständig die 
Systeme, die Autoritä t und  M arkt für 
jede Situation festgelegt haben. Die 
Trennung zwischen Ind iv iduen  und 
Dingen geht also in e inem  sinnlosen 
Kreislauf vom kreativen bis zum exi
stentiellen Bereich, und  iron ischer
weise wird der  w ährend  R om antik  und 
Aufklärung gehegte W unsch nach 
einer Verschmelzung von Kunst und 
Leben durch A bw esenheit  und  N ied e r
lage erfüllt.

In dieser kom plexen Situation ist 
das wahren Künstlern -  ob männlichen 
oder weiblichen Geschlechts -  abver
langte Mass an Selbsterkenntnis und 
Selbstdisziplin weit höher  als in frühe
ren Perioden d ieses jahrhunderts ,  müs
sen Künstler doch heute ihre eigene 
Idealität entwickeln und  sich an die 
A usübung von Tugenden im weltlichen 
Sinn gewöhnen, und zwar in vollkom
m ener Einsamkeit , mit dem eigenen 
Menschsein als einzigem Bezugspunkt. 
Das heisst, dass sie um jeden  Preis von 
kommerziellen Klischees und theoreti
schen Zwängen unabhängig bleiben 
müssen. Es bedeute t auch, den politi
schen Freiraum zu erkennen, in dem 

sie ihre schöpferische Freiheit ausle
ben  können, denn der globale diskur
sive Zusam m enbruch  hat die Sphäre, 
wo M einungen, Entscheidungen und 
der freie Wille unangefochten h err
schen, ins U nendliche ausgeweitet. 
Schliesslich müssen sie ihre Befindlich
keit genau definieren, wobei bezüglich 
der eigenen moralischen Weiterent
wicklung sehr hohe Massstäbe gesetzt 
werden. Ausserdem müssen diese ech
ten Künstler, was den kreativen Weg als 
solchen betrifft, ihre Aktivitäten und 
Strukturen auf das Natürliche ausrich- 
ten und  mit diesem in Einklang b rin 
gen, da sie ein Teil davon sind und es 
durch ihre Interpretation auch verän
dern. Diese naturalistische Auffassung 
der Kreativität beschränkt sich na tür
lich nicht nur auf den rein physischen 
Aspekt der Natur, sondern gilt auch für 
die Erweiterungen und Umformungen, 

die durch menschliche H andlungen 
und ihre Geschichte entstanden, so 
dass in der «Landschaft» nicht nur die 
Mittel von Wissen und Ausdruck, son
dern  auch deren Archäologie enthalten 
sind. Dies bedeutet, dass eine bloss 
reduktionistische Auffassung des A b 

straktionsprozesses, die der K om ple
xität nicht R echnung  trägt und  alles 
nicht den Zielen des Künstlers E n tsp re 
chende ausschliesst, zum Scheitern 
verurteilt und  nicht mit dem  e rw ähn
ten weitgefassten Begriff des Realen 
vere inbar ist. Ein bescheidenerer  
Ansatz, der  die Poetisierung der Aus- 
drucksmittel in den Vordergrund stellt 
-w a s  bedeutet, zwischen den verschie
denen semantischen Bereichen, die 
Bildern und  G egenständen zugeordnet 
werden, hin- u nd  herzuspringen - ,  
kann dagegen mit grösserem Erfolg 
rechnen, ohne Gefahr zu laufen, in 
e iner vo llkom m en sterilen N üch te rn 
heit zu enden.

Dieses anspruchsvolle Panoram a 
schliesst auch die Funktionen von Kri
tikern und K uratoren  von Kunstaus
stellungen nicht aus; es umreisst ihre 
Aufgaben sogar ziemlich genau. Sie 
sind zweifellos dafür verantwortlich, 
die geeigneten Bedingungen zu schaf
fen, die den Künstlern eine kreative 
Betätigung ermöglichen. Deshalb m üs
sen sie von A nbeginn Unterschiedlich
keit und  U nabhängigkeit statt Ä hnlich
keit und  Gehorsam anstreben, wirklich 
eigenwillige H altungen erkennen  und  
deren Weiterentwicklung fördern. Aus
stellungsräume müssen ihren Besu
chern als Ausgleich zur vorher e rw ähn
ten «Beschleunigung» eine gewisse 
«Verhaltenheit» bieten und  eine enge 
Verbindung zwischen den Werken und 
ihren Schöpfern herstellen. Es ist fer
ner ihre Aufgabe, den Künstlern und 
dem Publikum deutlich zu machen, 
dass es ihnen widerstrebt, sich i rgend
einer Form von Kodifizierung zu u n te r
ziehen, und sie müssen deshalb be to 
nen, dass sie nicht der  Information, 
sondern  der  Kreativität dienen.

(Übersetzung: Irene Aeberli)
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