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Wenn ein Maler sich entschlieit, seine neuesten Arbeiten in
Form eines »Museums« zu prisentieren, so hat er sicher keine
der iiblichen Bilderschauen im Sinn. BewuBt oder unbewuf3t
begibt er sich damit in die Nihe jener »kontextreflexiven«
Kunst, die seit den siebziger Jahren einen betrichtlichen Teil
der avancierten Kunstproduktion ausmacht. Immerhin gehort
die Kritik des Museums als Ort der Inszenierung und
Nobilitierung von Kunstwerken zu den wichtigsten Anliegen
dieses Genres. So unterschiedliche Kiinstler wie Marcel
Broodthaers, Louise Lawler oder Guillaume Bijl haben sie zu
ihrer Sache gemacht und das Phinomen dabei aus den ver-
schiedensten Blickwinkeln betrachtet. Bei fast allen ist jedoch
eines deutlich geworden: dal das Museum nicht nur als
Selektions- und Ordnungsinstrument fungiert, sondern auch
als Auratisierungsinstanz, als ein Kontext, der die Kunst-
objekte in Kultgegenstinde verwandelt. Das heif3t: Sie haben
gezeigrt, daBl es zur Okonomie des Begehrens gehort, zu jenem
psycho-sozialen Stoffwechsel, in dem sich das Besondere vom
Gewdhnlichen trennt.

Um diesen Metabolismus, diesen Ubergang vom Asthetischen
ins Kultische geht es auch in Norbert Fleischmanns Arbeiten.
Sein Beitrag ist jedoch zugleich allgemeiner und spezifischer
als die Museumsanalysen der Kontext-Kiinstler: allgemeiner,
weil er die Thematisierung dieses Kunst-Ortes miteinschlieBt
— also gewissermallen eine Beobachtung zweiter Ordnung lie-
fert — spezifischer, weil er sich auf eine bestimmte Form des
Museums bezieht. Denn wer Fleischmanns » Museum« betritt,
begreift sofort, dal nicht die Institution als solche gemeint
ist, sondern ein Inszenierungsmodell, das zu den Archetypen
des Ausstellungswesens gehort: Es ist jene dekorative
Prisentation von Gemilden im »Salonstil«, wie sie in den
Museen des neunzehnten Jahrhunderts gang und gibe war,



deren Wurzeln aber in den Kabinetten der aristokratischen
Kunstliebhaber zu finden sind (Nicht umsonst ist »Salon«
auch der Name jener jihrlichen Kunstausstellung, in der das
Frankreich der Belle Epoque seine kiinstlerische Elite prisen-
tiert). Und es ist dieselbe Prisentationsform, die wohl auch
Peter Sloterdijk vor Augen hat, wenn er die Kunstsammlung
scherzhaft-polemisch als »semifeudale Schatzhshle«' bezeich-
net. Man mag zu ihr stehen, wie man will, man mag sie
beldcheln oder auf den Miillhaufen der Geschichte wiinschen,
Tatsache bleibt, daf sie der Vorldufer der »weillen Zelle« ist,
daB} sie die Stilisierung des Galerieraums zum Ort eines
modernen Bilderkultes vorbereitet.

Fleischmanns »Salon« weist jedoch noch weitere Besonder-
heiten auf, die ihn vollends von den tiblichen Formen der
Kontextreflexion entfernen. Zunichst einmal bedient er sich
keiner fremden Exponate, sondern prisentiert uns eigens fiir
die Ausstellung gemalte Bilder. Mehr noch: Er zeigt uns aus-
gesprochen attraktive Arbeiten, veritable Glanzstiicke der
Malkunst, die durch ihre Rahmung und ihre tiefgriindig
schillernden Farben an in Gold gefaite Edelsteine erinnern.
Ohnehin fungiert der Rahmen hier nicht mehr als Demarka-
tionslinie, die das Bild von der umgebenden Wand distan-
ziert, sondern ist selbst Bestandteil der Gesamtprisentation.
Das bedeutet, dal man nicht nur einer Reihe von Einzelwer-
ken gegeniibersteht, sondern sich in einem riumlichen
Gesamtbild befindet, einem Gesamtkunstwerk, wenn man so
will. Umso mehr, als auch die Winde des Museums, gestri-
chen im seltenen »Pompejanisch Rot«, das ihre dazu beitra-
gen, daf} eine Atmosphire von Kostbarkeit und Feierlichkeit
entsteht.

Bemerkenswert ist auch die Zusammenstellung der Bilder:
Man begegnet geometrischen Kompositionen genauso wie
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monochromen Flichen, ornamentalen Mustern genauso wie
illusionistisch gemalten Portraits, ja, selbst eine Landschaft
befindet sich unter den Exponaten. Ganz so, als wolle uns der
Maler ein Panorama des malerisch Méglichen zeigen, als wolle
er die verschiedenen Bildformen Revue passieren lassen, die
die Malerei im Laufe ihrer Geschichte hervorgebracht hat.
Was diesen disparaten Formen Zusammenhalt verleih, ist die
durchgingig professionelle — man ist geneigt zu sagen: mei-
sterhafte — Ausfithrung der Bilder. Alle sind im selben, auf-
wendigen Verfahren der Schichtenmalerei hergestellt, alle las-
sen dieselbe Prizision in der Behandlung der Details erken-
nen. Auf diese Weise erhilt Fleischmanns » Museum« gerade-
zu manieristische Ziige: Die Malerei prisentiert sich selbstbe-
wullt als eine Form von Konnerschaft, indem sie dem
Betrachter ihr motivisch-technisches Repertoire zeigt. Aus
demselben Grund besitzt es aber auch den melancholischen
Beigeschmack, der solchen Retrovisionen anhaftet, und der
auch schon in Vasaris Viten, dem ersten Dokument des
Manierismus, vernehmbar ist. Das heilit: Fiir den Maler, der
die Malerei in dieser Weise vorfiihre, ist ihre Entwicklung in
gewisser Weise bereits abgeschlossen. Sie kann ihm zwar auch
weiterhin als Medium der Bildproduktion dienen, sie kann
ithm sogar zu ungesehenen Formen und Kompositionen ver-
helfen, etwas grundsitzlich Neues ist von ihr jedoch nicht
mehr zu erwarten. Deshalb ist das Museum der Mglichkeiten
auch ein Szenario des Abschlusses — wenn nicht gar des sich
abzeichnenden Verfalls. Und so liegt es auch nahe, ein »pom-
pejanisches Zimmer« aus thm zu machen, jenen »Stimmungs-
raume, in dem sich das kunstsinnige Publikum des neun-
zehnten Jahrhunderts in die vergangene Schonheit der Antike
versenkt.?

Trotzdem mull man noch etwas linger bei den Bildern verwei-



len, um sie nicht auf ihre Rolle als Museumsinventar zu redu-
zieren. Was sie so bemerkenswert macht, ist nimlich nicht
nur ihre offen zur Schau gestellte Kostbarkeit, sondern auch
die eigentiimliche Intensitit, die von ihnen ausgeht. Wer sich
den einzelnen Bildern zuwendet, hat es nicht nur mit einem
schonen Gegenstand, einer schon gerahmten Ansicht zu tun,
sondern fiihlt sich in Gesellschaft eines seltsam animierten
Gebildes. Es ist dieselbe Prisenzerfahrung, die Walter
Benjamin in zahlreichen Texten beschrieben hat, und die er in
seinem Baudelaire-Aufsatz mit dem Begriff der »Aura« ver-
bindet. Auf diese Weise versucht er, seine frithere Aura-
Definition, die vor allem auf die Einmaligkeit und Echtheit
des Kunstwerks gemiinzt war, gehaltvoller zu machen, sie um
die bewuBtseinstheoretischen Aspekte zu erginzen, die er im
Kunstwerk-Aufsatz vernachldssigt hatte. Benjamin war nim-
lich bewuB3t geworden, dafl es einer inneren Anteilnahme
bedarf — einer geradezu animistischen Einstellung zur Welt —
um die auratische Wirkung eines Gegenstandes zu verneh-
men. Wortlich schreibt er dazu: »Die Aura einer Erscheinung
erfahren, heillt, sie mit dem Vermégen belehnen, den Blick
aufzuschlagen«.> Was die auratische Erfahrung zu einer sol-
chen macht, ist demnach das Gefiihl des Gesehen- bzw. des
Erkanntwerdens, wie wir es auch im tiglichen Umgang mit
anderen Menschen erleben. Insofern beruht sie, wie es im Text
weiter heiB3t, »auf der Ubertragung einer in der menschlichen
Gesellschaft geldufigen Reaktionsform auf das Verhiltnis des
Unbelebten oder der Natur zum Menschen«.! Diese quasi-
personliche Beziehung aber — und das ist das entscheidende
Argument des Essays — hat ihren Ursprung in der ritselhaften
»Tiefe«, die manche Phinomene auszeichnet, ihrer Fihigkeit,
das BewuB3tsein in ferne Zeiten zu ziehen, insbesondere: sie
mit den Bildern der Vergangenheit kurzzuschlieBen.
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Die Arbeiten, die Norbert Fleischmann in seinem Museum
versammelt hat, besitzen etwas von dieser Tiefe, von diesem
isthetisch-semantischen UberschuBl, der uns in die Ferne
zieht. Nicht nur, weil sie etwas Historisierendes an sich haben
und weil sie in maltechnischer Hinsicht das Ergebnis einer
Verdichtung sind, sondern, weil es sich bei ihnen um »gese-
hene« bzw. um »wiedererkannte« Bilder handelt. Das heif3t:
Was der Kiinstler in diesen Bildern verarbeitet hat, sind
Formen und Motive, die er in seinen alltiglichen Beobach-
tungen gefunden hat, die 7hn angesehen haben, weil sie in
einer Beziehung zu seiner personlichen Bilderwelt stehen
(Dies erkldirt zum Beispiel auch die ungleichmiBige
Verteilung der Bildformen, den Uberhang abstrakt-geometri-
scher Motive). Deshalb ist die Haltung, die in Fleischmanns
»Museum « zum Ausdruck kommt, auch nicht die des souverin-
distanzierten bricoleurs, der willkiirlich historische Stilformen
miteinander vermischt, sondern eher die des Suchenden und
Forschenden. Will sagen: Der Maler tritt in diesem Fall als
»Betroffener« auf, als jemand, der in bestimmten Motiven
etwas von sich selbst entdeckt — ja, der sie aus diesem Grund
sogar ausdriicklich sucht.

Indem Fleischmann die Suggestivkrifte des gemalten Bildes
in die Waagschale wirft, beriithrt er den wunden Punkt der
herkommlichen Kontext-Reflexionen; oder vielmehr: macht
er ihren blinden Fleck sichtbar, ihre Vorurteile und selbstauf-
erlegten Tabus. Denn, so will es die Logik dieser wahrhaft
»modernen« Kunstform: Was als Reflexion oder Kritik auf-
trite, darf nicht mit den Mitteln der Verfithrung arbeiten;
Konzept oder Augenlust, Wahrheit oder Schein, tertium non
datur. So erklirt sich die merkwiirdige Sprodigkeit, der unter-
schwellige Puritanismus, der so vielen Kontext-Kunstwerken
anhaftet. Man betrachtet den sinnlichen Reiz der Kunst als



storendes Element, genauso wie man ihrer Tendenz mif3traut,
sich in greifbaren (verkiduflichen) Objekten zu verkorpern.
Andererseits hat man nichts dagegen — Allan McCollums
»Surrogates« sind das beste Beispiel — wenn die eigenen
Enthiillungen selbst Eingang in den Warenkreislauf des
Kunst-Systems finden.

Fleischmann begegnet diesen Ungereimtheiten mit einer
Doppelperspektive: Er prisentiert dem Betrachter Bilder, die
dieser naiv und problemvergessen als schone Gegenstinde
goutieren kann, die ihm aber auch zum Anlaf} eines Refle-
xionsprozesses werden konnen. Beziehungsweise, als dritte
Moglichkeit, die sogar noch wahrscheinlicher ist: die ihn
zundchst einmal durch ihre Schonheit und ihre gekonnte
Ausfiihrung beeindrucken, bevor sie ihn dazu bringen, sich
tiber diese Verfiihrungskraft Gedanken zu machen. Wie auch
immer dieser Proze3 im einzelnen ablaufen mag, ob als dia-
lektisches Hin und Her oder als zeitliches Nacheinander, die
»Botschaft« der Bilder ist immer dieselbe: Entscheide selbst,
worauf es Dir ankommt, wihle, wie Du dich uns gegeniiber
verhalten willst.

Abgesehen davon, dafl dieses Sowohl-als-auch um einiges
grofziigiger ist als die Lektionen, die wir von den
orthodoxen Formen der Kontextreflexion erhalten, wirft es
eine Reihe von grundsitzlichen Fragen auf, die wir uns von
Zeit zu Zeit einmal stellen sollten: Welches Interesse haben
wir iberhaupt an Kunstwerken? Auf welche Qualititen
kommt es uns bei ihnen an? Was erwarten wir von der Malerei
als einer spezifischen Form der Bildproduktion? Und, mit
Blick auf den aktuellen Trend zum Konzeptuellen: Ist es not-
wendig, daf} die Malerei ihre Grenzen 6ffnet, dal} sie sich mit
dem Denken oder den anderen Medien vermischt, um eine
legitime, zeitgemife Kunstpraxis zu sein? Oder, noch kon-



kreter: Ist sie Uberhaupt in der Lage, tiiberzeugende
Mischungen aus dem Sinnlichen und dem Gedanklichen her-
zustellen, das heif3t: eine Synthese, die mehr ist als nur zweit-
klassige Philosophie?

Norbert Fleischmann beantwortet diese Fragen scheinbar
auf konventionelle Weise, als Affirmation von so traditionel-
len Werten wie handwerklichem Konnen und kiinstlerischer
Autonomie. Sein »Museum« ist in der Tat ein Plidoyer fiir
eine Malerei, die sich der Produktion des Schonen und
Kultivierten verschreibt. Man sollte jedoch nicht iibersehen,
daf} er sein »manieristisches Tableau« mit einer gehorigen
Portion Ironie und Selbstdistanz versieht, dal} er, mit anderen
Worten, weil3, was er tut. Denn als Museum der Artefakte ist
es eben doch zu schon, um vollig wortlich gemeint zu sein, ist
es zu stilecht inszeniert, um sich nur an unseren
Schonheitssinn zu wenden. Wir wissen, dal} es sich bei den
roten Winden, den goldenen Rahmen und den aufwendigen
Maltechniken um obsolete Formen handelt, doch gleichzeitig
wird uns bewuBt, da} wir etwas vor uns haben, was ganz
wesentlich fiir unseren Kunstbegriff ist.

Vielleicht ldfit sich Fleischmanns Strategie durch einen
Begriff verdeutlichen, der gleichfalls zum Traditionsbestand
des Manierismus gehort: Nach Art eines Capriccio, so konnte
man sagen, treibt er die auratische Inszenierung des Kunst-
werks auf die Spitze und liit damit hervortreten, was in allen
Aktivititen der Kunstwelt wirksam ist, was aber infolge von
Gewdshnung (oder Tarnung) unserer Aufmerksamkeit entgeht:
daf} die Kunst fiir uns eine Form der Besonderung ist, dall wir
geradezu erwarten, daf} sie uns etwas prisentiert, was anders
ist als der Rest der Gesellschaft, anders als das alltdgliche
Leben — anders auch, als das, was sie bisher produziert hat.
Vor allem aber erwarten wir, daf} sie unser Sinnesvermogen
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stimuliert, unsere Fihigkeit etwa, aus visuellen Eindriicken
neue Sinnperspektiven zu entwickeln.

Wo sie diesen Erwartungen nicht entspricht, riskiert sie,
ihre Identitdt — und damit auch: ihre Wirkungskraft — zu ver-
lieren. Das heiflt: Wo sie versucht, die von ihr selbst getroffe-
nen Unterscheidungen riickgidngig zu machen, ist sie dabei,
sich in etwas anderes zu verwandeln.
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