“Moderne
Museen sind
ihrer funda-
mentalen
Beschaffen-
heit nach
Sammlungen
von hetero-
genen
Gegenstan-
denim
homogenen
Raum.”
Boris Groys
L]

Wir sind, was wir

sammeln

Ausstellung der ersten Ankdufe fiir das Musée d’art
moderne Grand-Duc Jean im Casino Luxemburg

Auch der aufergewdhnlichen Architektur des
Museums, das nach dem Entwurf und den
Skizzen zu urteilen ein Meisterwerk zu wer-
den verspricht, muf3 man im Rahmen der Ak-
quisitionspolitik Rechnung tragen. Folglich
sollte die Kunstsammlung aus Ensembles be-
stehen, die stark ausgeprdgt und an keinem
anderen Ort zu sehen sind. Es muf3 zu einer
Identitdt von architektonischem Ort und
Kunstsammlung kommen, wobei einer sich
der Singularitit des anderen anschlief3t.
Bernard Ceysson

Das ist doch schon gesagt. Und wie gern - nur
allzu gern - kaut der Reigen der luxemburgischen
Kunstkritik dies genieBerisch wieder.

Alles ist gut, alles wird schon. Nur, wieso etwas
in die héchsten Héhen jubeln - ein Bauwerk, das
bislang weder realisiert noch sich bewihren
konnte und eine Sammlung, die noch gar nicht
existiert und ihren Stellenwert innerhalb der Mu-
seumslandschaft erst einmal erklimmen muf -
bevor, ja bevor auch nur anndhernd Facetten er-
kennbar sind? Und noch wichtiger, wieso ge-
schieht dies iiber einen Mitakteur, Bernard Ceys-
son, dem doch als Insider gewih die Distanz feh-
len diirfte? Oder ist es mittlerweile nochextremer
als bereits befiirchtet und die nichtexistierende
Kunstkritik wird quasi in Amterpatronage von
den Akteuren selbst ibernommen. Es fillt
schwer, obiges Zitat anzuzweifeln, denn es ist
doch wirklich schon gesagt. Und doch regenssich
Zweifel. So erscheint vor allem das Vorgehen
seltsam, gleich dem krampfhaften Versuch, ein
Pferd von hinten aufzuziumen, wenn die Samm-
lung in deutliche Beziehung zur Architektur,
namlich zur erst noch zu erbauenden Hiille ge-
setzt wird. Ein ausgesprochen absurdes Vorge-
hen, denn eigentlich solite die Unterordnung
doch woll in genau entgegengesetzter Reihen-
folge erfolgen. Das zu debattieren ist zugegebe-
nermafien Schnee von gestern, denn mittlerweile
ist klar, die Regierung bevorzugt den Umkehr-
schluB, und siehe da, der Museumsdirektor aus
St. Etienne findet das auch noch wunderbar,
welch herrliche Aussichten auf eine wunderbare

Freundschaft, deren Ausgangsbasis eindeutig ei-
ner Vernunftehe entspringt.

InBernard Ceyssons Exposé Constituer une col-
lection (zitiert wird nach der deutschen Uberset-
zung von Rolph Ketter), aus der eingangs er-
wihntes Zitat stammt, das die derzeitige Ausstel-
lung Perspectives - Acquisitions pour un
nouveau musée im Casino Luxemburg begleitet,
werden die Positionen der Ankaufspolitik erliu-
tert!. Zu gewissen Punkten wird allerdings keine
Stellung bezogen, etwa zur musealen Etikettie-
rung. Dabei konnte man lange und ausgiebig dar-
iiber sinnieren, wie die eigentliche, mittlerweile
gesetzlich verankerte, begriffliche Definition des
von .M. Pei entworfenen Museums zustande
kam. Ausgangsbasis bildete unter Jacques Santer
ein Centre d’Art Contemporain, zwischenzeit-
lich fungierte es als Musée d’art moderne et con-
temporain und mutierte schluendlich zum Mu-
seum fiir moderne Kunst.

Was aber macht nun ein Museum fiir moderne
Kunst zu dem, was es sein mochte, oder was ist
es vom Grundansatz her? “Moderme Museen
sind ihrer fundamentalen Beschaffenheit nach
Sammlungen von heterogenen Gegenstiinden im
homogenen Raum.”* So kénnte eine mogliche
Definition lauten, der man sich problemlos an-
schlieffen kann. Wohin aber strebt nun Luxem-
burg? Bernard Ceysson hilt es fiir kein “‘unmgg-
liches Unterfangen’: “Binnen zehn Jahren eine
der schonsten Sammlungen des ausgehenden 20.
und des 21. Jahrhunderts zusammenzustellen.”
Ein hehres Ziel, ein lobenswertes ohne Zweifel,
doch wieso miissen wieder nur Superlative ange-
strebt werden, nicht schon, schéner, sondern am
schonsten? Wie aber gedenkt man das “*Schén-
ste* mitdem recht beschriinkten Ankaufsetat von
25 Mio. Franken aus dem Nichts zu zaubern?
Wieso kann man nicht bodenstindig argumentie-
ren? Das hieBe, mit dem Ziel zu arbeiten, eine
schliissige und konsequente Sammlung aufzu-
bauen, die vielleicht Visionen erkennen lieRe
oder prignant ihren eigenen Stellenwert inner-
halb der schier iiberbordenden Museumsland-
schaft bestimmen konnte. Stirke und Schwiche
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in der Wirkung werden die Aussage einer Samm-
lung determinieren.

Bei der nitheren Beschiftigung mit dem Exposé
fillt allerdings auf, wie wenig die Schnittstelle
auf der sich die Institution Museum heute befin-
det, diskutiert wird und wie ausgesprochen
schwammig sich die eigene Positionierung pré-
sentiert. Ebensowenig ist zu beobachten, dab
eine Debatte, die sowohl im praktischen wie im
theoretischen Kontext stattfindet, EinlaB findet.
Etwa dariiber, dab die heutige Kunst im Zeitalter
der Medien scheinbar das “Ende des musealen
Zeitalters” einliutet, wie es Boris Groys anhand
vieler Beispiele tiber die “‘Logik der Samm-
lung”3 diskutiert und die Frage stellt: ““Das Ende
des subjektiven Kunstwerks?” Geantwortet wird
mit einem deutlichen “Nein”, aber das verlangt
die Offnung eines unendlichen Kommunika-
tionsfeldes, auf dem es gilt kiinstlerisches Schaf-
fen, Imagination und Wirklichkeit grundsitzlich
neu zu iberdenken. Denn: “Im aktuellen Aus-
stellungsbetrieb blindlings weiter zu wursteln, ist
mittlerweile verpont. Zum Gliick. Zuerst stehen
fiir viele Hausaufgaben auf dem Agenda. Das Er-
zeugen fsthetischer Spannung lsst sich ndmlich
nicht aus dem Armel schiitteln.””* Oder wie es der
Generaldirektor des Pariser Louvre formuliert:
“Emotionen kommen nicht von allein”. In die-
sem Sinne erscheint das Fragen nach dem “Wo-
hin’’ einer luxemburgischen Sammlung in einem
frithen Stadium mehr als berechtigt. Denn im-
merhin kénnte sich der kommissarische Direktor
gewaltig verirren, etwa in dem Sinne, wie es fol-
gendes Bild von Georges Kubler exemplifiziert:
Die Kunstgeschichte ist “‘einem riesigen Berg-
werksunternehmen mit unzibligen Schachtanla-
gen vergleichbar, von denen die meisten schon
vor langer Zeit stillgelegt worden sind. Jeder
Kiinstler arbeitet im Dunkeln und wird nur von
den Tunnels und Schichten fritherer Werke ge-
leitet, wilirend er einer Ader folgt in der Hoff-

So manifestiert die Theatralizitat,
wenn man so sagen darf, der
heutigen Ausstellungspraxis vor
allem die Reflexion der
Vergéanglichkeit der Sammlung
als Sammlung. Wir sind heute
mit einem flieRenden Museum,
mit einem flieRenden kulturellen
Archiv konfrontiert, das alle
Identitaten unsicher macht und
unterwandert. In diesem Flul3
sollen alle kulturellen Identitaten
standig neu definiert werden.
Boris Groys, Logik der
Sammlung
Am Ende des musealen Zeitalters
Miinchen 1997, S. 36

Bernard FRIZE, sans titre

nung, auf eine Goldgrube zu stofien. Gleichzeitig
aber mub er befiirchten, dab die Ader schon mor-
gen ausgeschopft sein kann. Seine Umgebung ist
iiberhiuft mit den Halden der ausgerdqumten Mi-
nen;, andere Goldsucher durchforsten sie von
neuem, um Spuren seltener Elemente zu sichern,
die friiher einmal weggeworfen worden sind,
heute aber hoher als Gold bewertet werden. Hier
und da werden neue Stollen angelegt, aber das
Terrain ist so unterschiedlich beschaffen, dab die
alten Kenntnisse nur von geringem Nutzen sind
fiir die Aufarbeitung dieser v6llig neuen Erdbe-
schaffenheit, die sich auch als wertlos erweisen
kann.”

Was soll ins Museum?

Was soll aus dem stindig wachsenden
Mullhaufen der Geschichte in den musealen

Raum transportiert werden? 5
Bianchi Paolo

Das ist eine weitere, gute und treffende Frage,
denn bislang bleiben die Richtungen schwam-
mig, geschweige denn schimumert ein  visionéires
Engagement durch den bunten Reigen der ersten
Ankiufe, die an dieser Stelle nicht einzeln be-
nannt werden, da sie dem Leser in fotografischer
Reproduktion im Dossier dieser Ausgabe vorlie-
gen. Nun vermisse ich aber, dal bei der Diskus-
sion um die Ankaufe noch nicht einmal versucht
wird, einen Bogen zur viel gerithmten Ecole de
Paris, die ja in Teilsegmenten, guten wie schiech-
ten, existiert, zu spannen. Etwa so wie J.-Cl. Am-
mann es fiir das Frankfurter Museum fiir Moder-
ne Kunst tat, indem er iiberlegte, die vom Mu-
seum erworbene Sammlung Stréher mit Werken
aus den sechziger Jahren iiber die “Gegenwart
als Briickenkopf™’ zu komplettieren. Doch in Lu-
xemburg existiert kein derartiger Briickenschlag.
Was aber ist nun mit den berithmt beriichtigten,
vom kunstbegeisterten Bautenminister als Aus-
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gangssammlung fiir das Pei-Museum formlich in
denHimmel gelobten Bestinden der Ecole de Pa-
ris passiert? Sie existiert bislang im Bestand des
Kunsthistorischen Museums am Fischmarkt.
Von dort ist zu vernehmen, da wenn auch nicht
der gesamte Bestand dieser Sammlung an das
Pei-Museum flieben soll, so doch Teile der
Sammlung und natiirlich die besonders guten.
Was aber ist nun das besonders Gute? Vielleicht
Frantisek Kupka, jener tschechische Maler, Gra-
phiker und Illustrator (1871-1957), dem zur Zeit
das Miinchener Haus der Kunst mit Bestinden
aus der Sammlung Jan und Meda Mladek eine
umfangreiche Ausstellung als ““Wegbereiter der
Moderne” 6 widmet und der mit eini gen Werken
in der Ecole de Paris vertreten ist...

Antoine LAVAL, Triptych 1987

Doch danach fragt man vergeblich, denn bis dato
ist noch keinerlei Entscheidung getroffen, das
heifit bislang wird die Ecole de Paris {iberhaupt
nicht in konkreten Bezug zu den Neuankiufen
gesetzt, etwa entsprechend einer Idee, die der Di-
rektor des Amsterdamer Stedelijk, Rudi Fuchs,

in einem Interview ° in Ansitzen durchspielte:
“In Luxemburg gibt es die Ecole de Paris, das ist
gar nicht so schlecht. Sie wird unterschitzt, ob-
woll junge Kiinstler, das habe ich in Amsterdam
bemerkt, wieder sehr an ihr interessiert sind.
Dann gibt es die deutschen Informellen | die
kaum jemand in Europa kennt, wie Emst Wil-
helm Nay, Hann Trier oder Fritz Winter. Das
kann als Aquivalent zu den fiinfziger Jahren der
Ecole de Paris gelten. Férg kénnte dann als di-
rekte Abstammung von Nay folgen. Das ist die
Hinterseite von Europa. Als andere Teile Euro-
pas und gewisse Generationen von amerikani-
scher Kunst iiberschwemmt wurden, leisteten
diese deutschen und franzésischen Kiinstler Wi-

derstand. Spéter folgte die andere Generation wie
Giinter Férg, Georg Herold und Markus Lii-
pertz.”

Fehlgeschlossen. Genau dies passiert nicht, Be-
stinde werden nicht gesichtet, ausgewertet und
auf ihre Aussagekraft hin iiberpriift, sondern ge-
sammelt wird vom Tage x an, ohne daB im erldu-
ternden Text des kommissarischen Direktors
Bernard Ceysson auch nur ansatzweise erahnbar
ist, wie und vor allem nach welcher Auswahl die
Sammlung einzubinden wire. Und in logischer
Konsequenz liefe sich weiterfragen: Wie wiirde
sich das Verhiiltnis von Werkstruktur und Werk-
funktion einzelner Werke aus der Ecole de Paris
innerhalb des neuzuerwerbenden Sammlungs-
kontextes verindern? Auch hier keine Auskunft.

Ebensowenig istbei denbereits erfolgten Ankiiu-
fen im Sektor Photographie erkennbar, welche
Funktion diesem Sammlungssegment zugedacht
wird. Wird beabsichtigt, Werke einzelner Kiinst-
ler miteinander sprechen zu lassen? Oder ganz
anders, will man europiische und amerikanische
Werke miteinander in Vergleich bringen? Bis-
lang gibt auch hierzu keine Aussagen.

Und dann, kann den schniibelnden Ausrutscher
(Julian Schnabel, Hector, 1989) verstehen wer
will. Es wire aufschiuBreich zu wissen, weimn die-
se Schnapsidee zum Ankauf kam. War es viel-
leicht ein Sonderangebot, des ansonsten mehr als
Uberbezahlten (laut KunstkompaB der Zeit-
schrift Capital, Ausgabe 11/96, schldgt ein mitt-
leres Format immerhin mit gut 3,4 Mio. Franken
zu Buche), der im Windschatten der Hollywood-
mania ein feudalfiirstliches Leben fiihrt. Oder
gab gerade letzteres, weil es sich so stilvollendet
ins GroBherzogtum schmiegt das ausschlagge-
bende Kaufargument. Ein wenig sei hierzu re-
cherchiert und Arthur C. Danto’s Kunst am Ende
der Kunst zu Rate gezogen: “‘Die Kunstwelt wur-
de mit Bildern iiberschwemmt, die ihre Bedeu-
tung durch Quantitit und Energie, aufgewiihlte
Pigmente und ominésen Symbolismus zu be-
scheinigen suchten. Man bemiilite sich, bedeu-
tend auszusehen: ich habe das an anderer Stelle
Wichtigkeitskunst genannt. Die Kunstgeschichte
war wieder im Gleis. Man konnte sich einen Ruf
erwerben und viel Geld verdienen. Im Laufe der
80erwurde dann immer deutlicher, daf Schnabel
im Grunde nur Schnabels schuf und Salle immer
wieder Salles fabrizierte. In jenem allerersten
Augenblick aber erschien es vielen wie eine Re-
naissance.” Der erste Augenblick ist nun aber
lingst tiberschritten und man konnte {iber Schna-
bels **Action-painting im Jurassic Park” Sitze le-
sen wie: ““Zu Grotesken macht sie in der Regel
ilrbulimistischer Sinnhunger. Thre Spreizartistik
zwischen Metaphysik und Banalitiit.” (Die Zeit,
31.3.1995) Da bis jetzt kein Depot fiir das Mu-
seum geplant ist, sollte man dies spitestens nach
diesem Ankauf nachholen!

“Die total demokratisierten Museen 1990 sehen
einander sehr dhnlich; die Namenslisten der
Kiinstler - speziell was die Malerei und Bildhaue-
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rei des zwanzigsten Jahrhunderts betrifft - sind
austauschbar. Die Museumsbesucher beginnen
sich zu langweilen.”

Und wie gedenkt die Ceyssonsche Mannschaft
derartige Phinomene zu vermeiden? Ganz ein-
fach man kauft blindwiitig drauflos, denn schon
heute steht fest, das Ergebnis wird famos! Wel-
che Nischen sucht man, sucht man iiberhaupt
welche? Wie intensiv sind die Kontakte zu den
Hiusern in direkter Nachbarschaft, wie Saar-
briicken und Strafiburg? Letzteres wird {ibrigens
bereits im néichsten Jahr ein neues Gebiude, er-
baut durch den in Paris etablierten Architekten
Adrien Fainsilber, eréffnen, das iiber eine nicht
uninteressante Sammiung in der Modemne wie
der Gegenwart verfiigt.

Multikulturelle
Ankaufskommission

Wiéhrend viele Leute Geschmack haben, sind
nur wenige mit dsthetischer Rezeptivitdt aus-
gestattel.

Marcel Duchamp, 1949

Es bleibt ein weiteres erstaunliches Phinomen:
Die Zusammensetzung der Ankaufskommission
I Sie gibt in vielerlei Richtung Fragen auf, doch
zu beobachten ist, es wird nicht gefragt, sondern
akklamiert oder goutiert. Dabei handelt es sich
um eine breitgestreute Vielfalt, bestehend aus:
S.AR. la Princesse Sibilla, Jeff Erpelding, Lu-
cien Kayser, Jean Luc Koltz, Paul Reiles, Maria
de Corall, Lorand Hegyi und natiirlich Bernard
Ceysson. Fragen kénnte man, was bezweckt die
Regierung mit einer derartigen Zusammenset-
zung? Mochte sie vielleicht ein Verfahren ein-
fithren, das bislang an keinem der bekannten Mu-
seen praktiziert wurde und somit zum Vorreiter
eines neuen Trends werden? Wohl kaum. Wahr-
scheinlicher erscheint die Angst vor dem starken
Mann/Frau, der/die vielleicht eigenméchtige
Entscheidungen evoziert, und die unter Umstin-
den nicht mit der gewiinschten Linie - welche
diese sein soll, steht in den Sternen - der politi-
schen Verantwortlichen und ihnen nahestehen-
der Kreisen iibereinstimmen konnte. Ganz gleich
wie die Argumentation fiir das in Luxemburg ge-
wihlte Verfahren lauten konnte, es wiire keine
rithmliche. Nicht umsonst ist bei simtlichen
grofien musealen Sammlungen, die etabliert wur-
den, sei es durch Pontus Hultén, Willem Sand-
berg oder Alfred Barr eines ganz klar: Es sind
ausschlieBlich diese Personlichkeiten und in ih-
rer Nachfolge andere gewesen, die allein verant-
wortlich, subjektiv und gewi auch eigenwillig
die bedeutenden Sammlungsschritte fiir das Mo-
derna Museet Stockholm, das Stedelijk Museum
in Amsterdamm und das Museum of Modern Art
in New York einleiteten. Faktum ist nun einmal,
daB der radikale und visiondire Asthet sich kaumn
in Kommissionen wohlfiihlt. Es erscheint zudem
geradezu vermessen, der Idee anzuhiingen, es
lieBe sich eine Art proporzwahrendes Abstim-
mungsverfahren in einen Akt einfithren, der al-

lein iiber ein fihiges und sehendes ““Auge” von
Erfolg gekront wird. Der langjihrige Leiter der
Diisseldorfer Kunstsammlung NRW Werner
Schmalenbach (1962-1990) hat vielleicht am
krassesten belegt, wie es von Statten gehen sollte.
Ausgestattet mit einem traumhaften Etat von 2
Mio. Mark * nach seinem Amtsantritt war er zwar
auch auf die Zustimmung durch eine Konunis-
sion angleowiesen, allerdings hatte er “durcheinen
Trick” *° das dreikopfige Gremium selbst zu-
sammengesetzt, wohlwissend: “ichbrauchte ‘Ja-
Sager’, nicht aus Bequemlichkeit, sondern weil
es anders gar nicht gegangen wiire. Kiinstlerische
Entscheidungen kénnen meiner festen Uberzeu-
gung nach nur persénliche Entscheidungen sein.
Kommissionsentscheidungen in der Kunst sind
absurd.”” Gleich ihm diirfte wohl jeder Museums-
direktor Wege suchen, um bestehende, hemmen-
de Ketten von Kommissionen zu sprengen. Und
im Fall Luxemburg stellt sich noch eine weitere
Frage, die vorab einer Erlduterung bedarf. Zwei
Mitglieder der Ankaufskommission stehen an ei-
genen Fronten, Lorand Hegyi am Museum Mo-
demer Kunst in Wien und Maria de Corral als
Verantwortliche fiir die zeitgenossische Samm-
lung der Stiftung La Caixa. Das ist nicht weiter
verwerflich, nur sind beide mitten im eigenen
Geschehen, das heifit auch sie verfolgen ureige-
nes Sammlungsinteresse, bedingt durch ihre
hauptberuflichen Funktionen. Frage: Ist zur Gén-
ze auszuschlieBen, daB es nicht zu eventuellen
Interessenkonflikten kommen kdnnte?
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