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ISABELLE GRAW

Der Kuinstler als Bergmann ohne Licht
Uber die Grenzen kiinstlerischer Intention und die Relevanz des Biografischen

1. Der Kiinstler als absichtsloser Bergmann?
Kunst, so lautet Theodor W. Adornos pragnante Formel, ist «Zuflucht mimetischen Ver-

haltens». Man stosst bei ihm immer wieder auf Textstellen, die seine Faszination fur ei-
nen kinstlerischen Ansatz belegen, in dem sich der Kiinstler augenscheinlich seinem
Material Uberldsst: angefangen bei einem Text Uber Joseph von Eichendorffs Dichtung,
die Adorno dafiir lobt, dass sie sich vom «Strom der Sprachen treiben lasse,’ iiber ver-
gleichbare Aussagen («Erfahrungsstromy) zu Marcel Proust, bis hin zu einer beildufigen
Bemerkung uber «action painting und Aleatorik», bei der die «produktive Funktion nicht
imaginierter, (iberraschenden Elemente» nicht geleugnet werden kénne.” Seine Rezep-
tion der Schriften von Paul Valéry ging in eine dhnliche Richtung, wobei die Methode, fir
die Valéry gelobt wurde, im Grunde seine eigene war. Mit «unvergleichlicher Autoritaty,
so Adorno uber Valéry, habe dieser den «objektiven Charakter» des Kunstwerks, seine
«immanente Stimmigkeit;; u'nduc_:i:i‘é‘:({ZV_rLjféiilrligkeit des Subjektsy ihr gegeniiber dargetan.’

Mit diesen Worten hatte er auch sein eigenes Anliegen auf den Punkt bringen kdnnen. In

Valéry sah er einen Vorreiter und Mitstreiter, eine Art Bruder im Geiste, der den Kinstler,
so wie er es selbst getan hatte, zum «Vollzugsorgan» seines Materials erklart: «DerValé-
rysche Kiinstler ist ein Bergmann ohne Licht, aber die Schachte und Stollen seines Baus

schreiben ihm im Dunkeln seine Bewegung vory,” so heisst es an einer Stelle, die iiber

Adornos Zustimmung zu diesem Kiinstlerbild keinen Zweifel lasst. Hat man sich diesen
Kiinstler als «Bergmann ohne Lichty somit als jemanden vorzustellen, der sich vollig
orientierungslos im Dunkeln vortastet; sich blind einer externen Vorgabe ijbe_rantw_o'rjt_et,
einer Vorgabe, von der auch noch implizit behauptet wird, dass ihre Richtung gegeben
sei? Keineswegs. Dass der Kunstler ohne Licht operiert, ist zundchst einmal eine Meta-
pher dafr, dass er von keiner Absicht dominiert wird. Adorno war kein Freund der Ab-
sicht, schon weil er die Uberzeugung vertrat, dass die Sprache iiber die blosse Intention
des Dichters «hinausschiesseny wiirde. Statt ein asthetisches Objekt auf Intentionen zu
verktrzen, sollte man eher untersuchen, inwieweit es «dem Zwang des Gebildes» gehor-
che.® Seine Intentionsskepsis war also Folge eines #sthetischen Ansatzes, der sich ge-
gen subjektzentrierte, bei der subjektiven Erfahrung ansetzende Asthetiken richtete. Er
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hingegen wollte dem Objekt Vorrang einrdaumen und es keinesfalls auf subjektive Ab-

sichten verkirzt wissen. Von Alexander Kluge stammt eine in diesem Zusammenhang
aufschlussreiche Anekdote, die Adornos Intentionsphobie aufs Schonste illustriert: An-
gesichts eines von Kluge und anderen verfolgten Projekts, einen neunstiindigen Film
uberdie Studentenbewegung zu drehen, habe Adorno ihm gesagt, man miisse «blind» fil-
men.® Nur dann, wenn er ohne Absicht etwas aufnehme, wiirde er etwas aufspiren:
«Was das ist, werden Sie erst hinterher sehen.» Adorno stellt hier einmal mehr seine
Uberzeugung unter Beweis, dass es das dsthetische Objekt sei - in diesem Fall die im
Film dargestellte Studentenrevolte -, dem der Vorrang gebihre, weil es, wie Adorno
nicht mide zu sagen wurde, seine eigene Gesetzmassigkeit besitzt. Somit diirfen sich in
ihm auch keine Absichten realisieren.

Diese Vorbehalte gegeniber Intentionen und intentionsbezogenen Erklarungen zie-
hen sich durch all seine asthetischen Schriften. Alois Riegls Begriff des «Kunstwollens»
hat er zum Beispiel mit den knappen Worten zuriickgewiesen, dass selten das Uber ein
Werk entscheide, was damit gewollt war.” Und gegen die «unausrottbare Frage» nach
der Intention polemisiert er in seinem Text lber Eichendorff, dass diese Frage «gleich-
glltign gegenlber dem Komponierten ware. Intention vermag also Adorno zufolge an
das, was kunstlerisch geleistet wurde, nicht heranzureichen. Muss man so weit gehen?
Ich denke ja und nein.

An Adornos Intentionsskepsis heute produktiv anzukniipfen heisst, die Autoritat der In-
tention, die in der Kunstgeschichte relativ unangefochten zu sein scheint, grundsatzlich
in Zweifel zu ziehen. Etwas anderes wire es jedoch, dem Kiinstler sein Handlungspoten-
zial abzusprechen, ihm die programmatische Kompetenz zu entziehen oder ihn aus der
Verantwortung fir sein Werk zu entlassen. Darum geht es mir nicht. In Anbetracht der
Tatsache jedoch, dass in Teilen der Kunstwelt derzeit eine erstaunliche «Intentions-

fixiertheit» zu herrschen scheint, eine Fixierung der Interpreten auf das vermeintlich
vom Kinstler Beabsichtigte, liesse sich mit Adorno zunachst einmal an all jene Aspekte
erinnern, die in diesen Absichten eben nicht aufgehen oder Uber sie hinausschiessen.

Gerade in den Pressetexten der Kunstinstitutionen finden sich ja regelmassig Behaup-
tungen wie die, dass der Kinstler in seinen Arbeiféﬁ}getwas vorfiihre» oder ein Anliegen
verfolge, so als wiirden diese Anliegen in oder von ihnen umgesetzt. Dort treibt Inten-
tionsfixiertheit ihre Bliiten. Auch die Kunstlerbiografie ist ein Gehré, das den Kinstler
und das vermeintlich von ihm Beabsichtigte oder Gewollte in den Mittelpunkt stellt und
dies trifft paradoxerweise auch auf die Kunstlerbiografien von eher konzeptuell arbei-
tenden Kiinstlerlnnen wie Heimo Zobernig oder Andrea Fraser zu, die die Idee eines ein-

heitlichen oder expressiven Subjekts eigentlich zuriickweisen. Selbst dann noch, wenn
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Sol LeWitt, Autobiography, 1980, Schwarz-Weiss-Fotografien auf Papier aufgezogen, LeWitt Collection

ihren kiinstlerischen Arbeiten von der Kritik abstrakt negative Funktionen («Entleerungp,
«Entsubstantialisierungy, «Negationy) zugesprochen werden, schleicht sich der K'Linstler
als Meta-Subjekt durch die Hintertlre wieder ein. ® Denn da zumeist nicht aufgezeigt
wird, wie genau diese epistemologischen Funktionen von den kiinstlerischen Arbeiten
geleistet werden, da sie also nicht im Material selbst verortet werden, ist es am Ende
doch wieder der Kungtl*ér‘udem man dlese Funktlonen sozusagen zugute halt. Die Zahlg—
keit solch latent oder explizit intentionsbezogener Erklarungen hat meines Erachtens
auch damit zu tun, dass sie die Kunst scheinbar Uberzeugend - namlich mit der Indivi-
dualitét des Kiinstlers - wegerklaren. Sie spielen unfreiwillig einem expressiven Ideal in
die Hande, das von einem Kunstler ausgeht, der sich - oder eben bestimmte Absichten

|n semer Arbeit «ausdruckt» sie |n lhr verw1rkI|cht

Es gibt noch eine andere, produktionsasthetische Seite dieser «Intentionsfixiertheity,
die von der Kunst sozusagen bedient wird, worin sich ein verandertes Selbstverstandnis
des Kiinstlers niederschlagt. Tatsachlich sehen sich viele von ihnen heute dazu angehal-
ten, ihr Anliegen in moglichst klaren Worten schriftlich zu formulieren und zwar in einer
Weise, die oft etwas Rechtfertigendes an sich hat. Das sind Ersche;nuﬁg_(aﬁ,_d_lac-ﬁ un-
ter anderem mit Missverstandnissen in der Rezeption von Konzeptkunst und Institu-

tionskritik erklaren. Was einmal der programmatische Versuch der Konzeptkunst war,
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Kunst zu entmystifizieren und als niichterne Beschreibung eines Vorhabens neu zu be-
stimmen - wobei diese «Pldney, etwa die von Sol LeWitt,” aus heutiger Sicht reichlich
versponnen und idiosynkratisch anmuten und keinen Zweifel an ihrer Stilisiertheit las-
sen -, ist heute zur triben Konvention pressetextartiger Absichtserklarungen geronnen.
So als ware Kunst eine Mittel-Zweck-Beziehung und der Kiinstler ein sich selbst trans-

parentes Subjekt, das seine Vorhaben schlicht kinstlerisch «umsetzty.

2. Kein Ende der Strategie

Dabei hatte bereits Marcel Duchamp der Vorstellung, dass in der Kunst etwas vom
Kinstler Beabsichtigtes ausgedrickt wiirde, mit seinem «personlichen Kunst-Koeffizien-
ten» den Wind aus den Segeln genommen. Dieser Koeffizient sei, so lautete seine mit
wissenschaftlicher Seriositat kokettierende Formel, als eine «arithmetische Relation
zwischen dem Unausgedrickten-aber-Beabsichtigten und dem Unabsichtlich-Ausge-
driickten» zu verstehen.'® Das heisst mit anderen Worten, dass das Ausgedriickte nicht
unbedingt das ist, was beabsichtigt wurde und umgekehrt das Beabsichtigte in der Re-
gel unausgedriickt bleibt. Diese Zuspitzung hatte Adorno sicherlich gefallen, zumal sie
Intention auf eine Weise relativiert, die auf ihre Aushdhlung hinauslauft. Den Geltungs-
bereich der Intention auf diese Weise einzuschranken, muss jedoch meines Erachtens
nicht zwangslaufig bedeuten, dass man das Kind sogleich mit dem Bade ausschiittet
und sich von dem in den 80er-Jahren des 20. Jahrhunderts aufgekommenen und in den
90er-Jahren durchgesetzten Bild des strategisch operierenden, also eben durchaus Ab-
sichten verfolgenden Kinstlers zugunsten des «absichtslosen» verabschiedet. Auch
wenn man auf den ersten Blick meinen kdnnte, dass beide Kiinstlerbilder - strategischer
und absichtsloser Kinstler - nur schwer miteinander zu vereinbaren sind. Mein Vor-
schlag ware jedoch der, die ja die Handlungs- und Interventionsmoglichkeiten des
Kiinstlers anerkennende Idee der «kinstlerischen Strategie» dahingehend zu prazisie-
ren, dass man zunachst einmal - ganz in Adornos Sinne - bei den kiinstlerischen Arbei-
ten selbst ansetzt und untersucht, inwieweit sie Strategien auffiihren und, falls dem so
ist, wie diese in ihnen aufgefuihrt werden. Und bei dieser Gelegenheit wiirde man zu der
Feststellung gelangen, dass sich die betreffenden kiinstlerischen Arbeiten darin keines-
wegs erschopfen. Mehr noch: Die «Strategien, deren Ausdruck kiinstlerische Arbeiten
auch sind oder sein kGnnen, muss nicht unbedingt deckungsgleich mit dem sein, was der

Kinstler strategisch zu wollen meint oder zu wollen vorgibt. In dem Moment, wo sich die
mit dem Begriff der kunstlerlsché;l—gfrategle verbundene Vorstellung des uneinge-
schrankt handlungsfahigen und Uber sich selbst verfigenden Kunstlersubjekts als eine
Fiktion erwelst wird es mithin maoglich, den strategisch operierenden Kinstler anders zu

bestlmmen ihn mlthln in seine Grenzen zu verweisen.
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Nebenbei bemerkt: Auf Adorno kann man dafur allerdings nicht zurtickgreifen, weil
sein Subjektideal dem ebenso diametral entgegensteht wie besagte Intentionsphobie.
Ging erdoch von einem starken Subjekt aus, das nicht nurdazu in der Lage sein sollte, sich
den Gegebenheiten anzuschmiegen, sondern das auch die richtigen Konsequenzen aus ih-
nen zu ziehen hatte. So musste der besagte «<Bergmann ohne Licht» eben auch die Fahig-
keit besitzen, das, was die Schachte und Stollen ihm scheinbar objektiv vorschreiben,
iberhaupt zu erkennen; und er musste sich dieser «Forderung» entsprechend verhalten.

Das zentrale Problem von Adornos Asthetik sind ihre regulativen Ideen: Vom «Mate-
rial» zum Beispiel sollen bestimmte Forderungen so ausgehen, als seien diese von vorn-
herein gegeben. Das ist aber auch der Preis, den Adorno fiir seine normative Asthetik be-
zahlt, die auf der Basis bestimmter Annahmen Urteile fallt. Demgegeniiber gibt es den
Kiinstler, der, mimetischen Impulsen nachgebend, einer «objektiveny Forderung ent-
sprechen soll - eine ebenfalls mythische Vorstellung, die neben Adorno nur noch der
amerikanische Kunstkritiker Clement Greenberg produktiv gemacht hat.

3. Probleme von Biografie und Legendenbildung

Fir Adorno waren auch Kinstlerbiografien strikt abzulehnen, weil fur ihn feststand, dass
Werke aus sich heraus verstanden werden mussten, chne natirlich jemals rein aus sich
heraus verstanden werden zu konnen. Suspekt war ihm der biografische Ansatz wohl
auch deshalb, weil er in der Regel eine kausale Verbindung zwischen Leben und Werk
zieht oder zumindest suggeriert, dass eine kausale Verbindung besteht, die so naturlich
nicht gegeben ist. Keine kiinstlerische Arbeit resultiert aus dem Leben des Kiinstlers
oder lasst sich hinreichend damit erklaren, was jedoch umgekehrt nicht heisst, dass sie
gar nichts mit diesem Leben zu tun hatte. Biografische Argumentationen laufen grund-
satzlich Gefahr, reduktionistisch zu argumentieren, weil sie die Kunst auf eine biografi-
sche Notwendigkeit verkiirzen. Was umgekehrt bedeutet, dass die fur Adorno ja stets
Prioritat habende Eigendynamik der kunstlerischen Arbeit verfehlt wird, wobei zu fragen
ware, ob dem notwendig so sein muss.

Zunachst einmal ist es ja tatsachlich so, dass der biografische Ansatz dazu neigt, die
Aussagen des Kunstlers mit der Wahrheit zu verwechseln. Ich wirde sogar die These auf-
stellen wollen, dass «Intention» der blinde Fleck der Kunstgeschichte ist. Auf das von den
Kunstlerlnnen Verlautbarte wird sich ja zumeist so bezogen, als stiinde die Autoritat die-
serVerlautbarungen ausser Frage. Der Kunstler hat sozusagen immer das letzte Wort. Ich
glaube indes, dass man den Ausserungen des Kiinstlers stets mit Skepsis begegnen
muss, dass sie den Stellenwert einer Diskursstrategie haben, die es zu analysieren gilt.
Bedeutung kann hier suggeriert oder eben auch verschleiert werden. Bei jeder Kiinstler-
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aussage ware demnach zu untersuchen, was sie zu suggerieren versucht und was sie
nicht sagt, was in ihr unausgesprochen bleibt. Zugleich sollten Kiinstlerstatements auch
als Teil der kinstlerischen Arbeit angesehen "werden, deren integraler Bestandteil sie
sind. Kiinstler, die sich programmatisch zu ihren Arbeiten dussern, stehen einerseits fir
die seit den 60er-Jahren vollzogene und durchgesetzte Kompetenzerweiterung des
Kunstlers und versuchen andererseits auf diese Weise natirlich auch, die Rezepﬁon |n
eine bestimmte Richtung zu steuern.

Je rarer diese Aussagen sind, desto mehr werden sie in Kunstgeschichte und Kunstkri-
tik wie Orakelspriiche gehandelt. Bei einer Gegenwartskiinstlerin wie Rosemarie Trockel
zum Beispiel, die so gut wie keine Interviews gegeben hat, Iasst sich dies gut zeigen. lhre
Interpreten haben sich stets auf die gleichen, in einem Interview mit Jutta Koether ge-
machten Ausserungen von ihr gestiirzt, so als wiirden sie Halt in ihnen suchen.”

Jede Erklarung, die sich auf die vermeintliche Intention des Kiinstlers bezieht, neigt
Adorno zufolge ausserdem noch dazu, den Kiinstler zu glorifizieren, ihn «liberasthetischy
«als Stifter» zu verherrlichen, und zwar «ohne das Agens der Form konkret zu reflektie-
reny.”” Adorno benennt hier zwei Probleme, bei denen allerdings zu fragen wére, ob sie
sich wirklich zwangslaufig aus der biografischen Herangehensweise ergeben: die mysti-
fizierende, isolierende Betrachtung des scheinbar herausragenden Kinstlers einerseits
und die Vernachlassigung der konkreten materiellen Beschaffenheit seiner kiinstleri-
schen Arbeit andererseits. In ihrer Mehrheit tendieren Kinstlerbiografien durchaus
dazu, die Tatsache, dass «der Einzelne unaufloslich mit dem Gesellschaftlichen ver-
kniipft ist», ™ zu negieren und keine Konsequenzen aus dieser grundlegenden Abhéngig-
keit vom Anderen zu ziehen. Insbesondere bei Kiinstlerinnen ist das Interesse der Kunst-
wissenschaft fur ihr «Leben» besonders ausgepragt. Es mag zwar berechtigt sein, das
Werk etwa von Eva Hesse auch im Kontext bestimmter biografischer Daten zu diskutie-
ren, doch gerade im Falle von Hesse hat dies oft zur mangelnden Anerkennung ihrer for-
mal-asthetischen Leistungen gefihrt.

Welche Moglichkeiten gébe es nun, ein Bewusstsein dieser Probleme in die biografische
Herangehensweise selbst hineinzutragen? Sind ihr diese Probleme inharent oder ist ein
anderer biografischer Ansatz vorstellbar? Ich denke, dasg es keine Lésung ist, auf bio-
grafische Informationen ganz zu verzichten, auch wenn dieser Verzicht zuweilen strate-
gisch notwendig sein kann. Dessen ungeachtet wiirde ich fir eine in sich verkomplizierte
biografische Methode pladieren, die erstens deren konstitutive Unzulanglichkeiten be-
ricksichtigt und beim Namen nennt. Diese nun stets in Klammern gesetzten biografi-
schen Informationen waren zweitens immer nur dann heranzuziehen, wenn die kiinstle-
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rische Arbeit dies erforderlich macht oder nahe legt. Dies bedeutet, dass man ganz im
Sinne Adornos von der kunstlerischen Arbeit selbst ausgeht. Falls also explizit biografi-
sche Anspielungen in dieser gemacht werden oder falls biografisches Material in ihr auf-
scheint, kann dem nachgegangen werden. Aber auch in einem solchem Fall wirde die
biografische Erklarung immer nur als eine Deutung neben andere treten und sie wiirde
uberihren spekulativen Zug nicht hinweggehen. Grundsatzlich sind biografische Anspie-
lungen oder Bezuige natirlich nichts, was in der kunstlerischen Arbeit «gegeben» ware;
damit sie existieren, sind sie vielmehr auf einen Betrachter angewiesen, der sie aus den
Kunstwerken herausliest oder in sie hineininterpretiert. Im Idealfall sollte diese perfor-
mative Dimension in der biografischen Erklarung selbst zur Sprache kommen.

Was bedeutet dies nun fiir die zentralen Pramissen der Kiinstlerbiografie und wie waren
diese umzuformulieren? Die klassische Kiinstlerbiografie geht ja von einem koharenten
Klnstlersubjekt aus, das ein progressiv und linear sich entfaltendes Arbeitsleben fuhrt -
ein Leben, das sich ausserdem noch nacherzahlen lassen soll. Die Sache wird jedoch
komplizierter, wenn man die Darstellbarkeit dieses Lebens grundsatzlich in Zweifel zieht
und einen anderen Subjektbegriff postuliert. Geht man von einem Subjekt aus, das we-
der «kohdrent» ist noch Uber sich selbst verfligt, ein in seiner Souveranitat einge-
schrénktes Subjekt, das sich selbst in hohem Masse ausgeliefert ist, und nimmt man
dariiber hinaus noch an, dass der lineare Lebenslauf eine narrative Fiktion ist, in der Brii-
che und Kontingenzen wie Zufalle oder Glucksfalle ausgespart bleiben, dann wird es -
gelinde gesagt - kompliziert. Mit einem solchen Subjektbegriff zu arbeiten, bedeutet fiir
die produktionsasthetische Perspektive, dass man von einem Kinstlersubjekt ausgeht,
das in eine unvorhergesehene Dynamik hineingezogen werden kann, die aus seinem Ma-
terial resultiert. Zugleich hat es sich fir eine bestimmte Versuchsanordnung entschie-
den; tragt mithin die Verantwortung dafur. Dieses Subjekt ist sich selbst nicht vollstan-
dig zuganglich, was es jedoch nicht seinerVerantwortung enthebt, ein «Subjekt, das sich
nicht durch und durch kennt [...], ein fragiles und fehlbares Subjekt der Ethik, charakte-
risiert eher durch seine Grenzen als durch seine Souveranitat.y' Butler hat dieses «Sub-
jekt der Ethiky treffend als «sich selbst undurchsichtign beschrieben und darauf verwie-
sen, dass es deshalb noch lange nicht tun konne, was es wolle und auch seine
verbindlichen Beziehungen zu anderen nicht ignorieren kdnne."” Auf Kiinstlerbiografien
ubertragen folgt daraus, dass sich Kinstlersubjekte niemals isoliert betrachten lassen.
Sie sind notwendig anderen ausgesetzt. Das, was sie tun, wird - anders gesagt - von ei-
nem «Raum des Moglicheny (Pierre Bourdieu) bestimmt und begrenzt, ein Set von Nor-
men und Vereinbarungen, mit denen Kiinstlerinnen zu rechnen haben, die sie aber auch
gestalten und verandern.
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Zur narrativen Fiktion eines sich linear entwickelnden Lebens gehort in zahlreichen
Kiinstlerbiografien - und das Spektrum reicht hier von Picasso bis zu Heimo Zobernig -
auch die Suggestion, dass schon das friihkindliche Gekritzel die spatere Richtung ge-
wiesen hatte. Hier soll der Grundstein fiir eine progressive Entfaltung liegen, so als wére
die spatere Vorgehensweise in diesen Kindheitsdokumenten bereits vorgezeichnet.
Selbst wenn es in einigen Fallen zutreffen mag, dass typische Merkmale fiir eine spezifi-
sche Vorgehensweise in friihen Arbeiten bereits aufscheinen, sitzt man meines Erach-
tens mit einer solchen Darstellung einer retrospektiven Verklarung auf. Man nahrt
gleichsam im Nachhinein die lllusion, dass es so und nicht anders hat kommen missen,
unter vollstandiger Vernachldssigung von Briichen und Kontingenzen. Als weitaus
schwieriger stelle ich mir die Darstellung eines Lebens vor, dem man die Tatsache zuge-
steht, dass es auch ganz anders hatte kommen konnen. Man musste zeigen, dass und
wie Kinstlerlnnen auch auf Abwege geraten und dass es keineswegs zu jedem Zeitpunkt
ausgemacht ist, wohin die Reise geht. Die Vorstellung eines koharenten Kunstlersub-
jekts, das zielstrebig seinen Weg geht, einen Weg, der noch jeden Umweg und jedes
Scheitern im Nachhinein als notwendig und plausibel erscheinen lasst, ist ja ein gangi-
ger Topos der klassischen Kunstlerlegende. Nichts weiter als ein Mythos also, den es
auseinander zu nehmen gilt?

Nicht nur. Mit einer Kritik an Mythen und Legendenbildung ist es meines Erachtens
auch nicht getan. So notwendig es auch erscheint, sich kritisch mit den teilweise stereo-
typen und am Ende doch stark voneinander abweichenden Berichten uber Kiinstlerinnen
auseinander zu setzen, so sehr wirde ich trotzdem daflir pladieren - und dies auch auf
die Gefahr hin, dass das jetzt paradox klingt -, diese Legenden ernst zu nehmen, nach
ihrer moglichen Berechtigung, ihren materiellen Grundlagen zu fragen. Dies zu tun be-
deutet allerdings auch - und ich denke, meine eigenen Katalogbeitrage fur Klinstler wie
Heimo Zobernig sind Fallbeispiele dafiir -, aktiv Legendenbildung zu betreiben. Aus der
Legendenbildung lasst sich - zumal in der Kunstwissenschaft - nicht heraustreten. Man
ist immer in sie verstrickt und schreibt sie mit, was nicht heisst, dass man nicht auch die
Moglichkeit hatte, diesen Vorgang der Legendenbildung zu kontrollieren und einzu-
schranken.

In ihrem unibertroffenen Klassiker Die Legende vom Kiinstler haben Ernst Kris und
Otto Kurz eine Reihe von Motiven herausgearbeitet, die sich durch die unterschiedlich-
sten Kunstlerviten seit der Antike ziehen. Waren hier Erweckungserlebnis und der «Hir-
tenstand» (also das Motiv des Kunstlers als Hirte) noch zentral gewesen, so scheint im
20. Jahrhundert der Eintritt des Kiinstlers in das Kunstmilieu die biografische Formel
schlechthin zu sein. Schliesslich wird dieser Moment in zahlreichen biografischen Anga-
ben eigens hervorgehoben. Eine solche Bedeutung hat man ihm meines Erachtens aber
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auch zu Recht zugeschrieben, es gibt, anders ausgedrickt, eine materielle Grundlage fir
diese Legende. Tatsachlich kann man sagen, dass die Zugehorigkeit zu einer Kunstszene
zu einer der wesentlichen Voraussetzungen der institutionell organisierten kiinstleri-
schen Anerkennung gehort. "

Mein Pladoyer gilt also einem kunstwissenschaftlichen Ansatz, der sich nicht nurkritisch
mit Legendenbildung befasst, sondern durchaus biografische Daten hinzuzieht, und
zwar immer dann, wenn die kunstlerische Arbeit dies angemessen erscheinen lasst;
ohne dass von einer Gegebenheit dieser biografischen Daten ausgegangen werde
konnte. Man miisste zudem untersuchen, inwieweit die kiinstlerische Arbeit, zu der flir
mich selbstverstandlich auch die programmatischen Verlautbarungen des Kiinstlers ge-
horen, dieser Legendenbildung Vorschub leistet, sie provoziert und in eine bestimmte
Richtung lenkt. Legenden fallen ja so wenig vom Himmel, wie sie die Wahrheit erzéhlen.
Wie bereits angedeutet, lauft dies unweigerlich auf eine Teilhabe an der Legendenbil-
dung hinaus, nur dass man sie auf diese Weise anders schreibt, was gegebenenfalls zu
ihrer produktiven Zersetzung beitragt.
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The artist as a miner without a lamp. Beyond the bounds of artistic intent and

the relevance of biography

The artist’s intent is endowed with undiminished authority within art research - it is, as it were, the blind
spot in art history. With Adorno’s work on aesthetics, however, reference can be made to a more scepti-
cal stance regarding intent that, in my opinion, can be brought in a productive way into contemporary de-
bates on methods, despite its questionable, normative traits. His portrayal of the artist as a ‘miner with-
out a lamp’ has the advantage, for instance, that it refers to that aspect of artistic production which did
not come about intentionally and thus does not form part of the intent. Precisely in view of what | diag-
nose as the ‘obsession with intention’ of the contemporary art world, it appears useful to follow Adorno
and put the prestigiousness of intent in its place without, however, rashly taking leave of the image of the
strategically operating, capable and active artist that has gained acceptance since the 1990s. Here, one
can fall back on philosopher Judith Butler’s subject model: a ‘subject of ethics’ that is exposed to itself
and does not possess itself on the one hand, so as to remain perfectly responsible for its actions on the
other. How does this subject-critical perspective affect a genre such as that of the artist’s biography in
which the artist invariably has the last word and his statements are confused with the truth? After all, the
problem with conventional artists’ biographies is precisely to be seen in the fact that they postulate an
unrestrictedly superior subject without pointing out the limits of this superiority. Moreover, in most cases
this biographical subject is isolated from and raised above the norms that, according to Butler, presup-
pose it. Artists’ biographies are thus prime examples of the sort of narrative fiction that depicts life as the
linear development of an individual who is as independent as he is exceptional. The impression gained is
that it must have turned out like that and no other way. Considering, however, that lives are marked by
breaks and incoherencies and that subjects are linked insolubly with society, then this has drastic con-
sequences for the genre of the artist’s biography. In the end, | plead in favour of a biographical approach
that, in principle, is based on and oriented towards the artistic material, and that looks into biographical
allusions, for instance, that appear in the artistic material itself. Without regarding them as ‘given’ or that
they can be read unambiguously - the performative interpretation of the observer should be acknowl-
edged as such. Nevertheless, such a complication of the biographical approach is also part of legend-
building. My conclusion is therefore that art research cannot escape legend-building. It is possible,
though, to control this process and offer other interpretations, something that breaks the legend up with-
out, however, destroying it.
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