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Dorothee Richter: Kleine Skizze der Geschichte des Ausstellungsdisplays’

Die folgende Skizze der Geschichte entlang Abbildungen von Ausstellungssituationen will Umrisse
darstellen und Verbindungslinien zeigen, sowie Hinweise auf weiterfihrende Literatur liefern. Die
Skizze setzt zeitlich ein, als sich die Kunst vom Kultobjekt zum Ausstellungsobjekt emanzipiert hat.
Ich deute im Folgenden die Abbildungen von Ausstellungen in Hinsicht auf die Frage der
Reprasentation, wer oder was wird reprasentiert, und die Frage nach den Subjekten, wie werden
diese als Rezipientlnnen und oder als Abgebildete angesprochen? Welche Auswirkungen hat dies auf
die Bildung von Identitaten? Welche Arten des In-der-Welt-Seins, welche Machtanordnungen und
Blickregime vermitteln uns diese Abbildungen? Welchen Status haben die Kunst-Objekte im Kontext
einer gesamten Inszenierung und wie gibt deren Anordnung Bedeutungen mit vor?

1 - David Teniers der Jingere, Die Gemaldegalerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm von
Osterreich, 106 x 129, 1653

Das Gemalde von David Teniers ist keine Dokumentation einer bestimmten Ausstellung, es ist
Malerei, die eine fiktive, programmatische Ausstellung vorstellt, einen ,persénlichen Pantheon der
Malerei“, wie Ekkehard Mai anmerkt.” Galeriedarstellungen von Francken bis Teniers, Pannini und
Robert zeigen einen Kunstbesitz, dessen Zurschaustellung die Verbindung von Macht und Geist
demonstrieren sollte, um damit in einen Rangwettbewerb mit den anderen Machtanspriichen von
Hofen, Staaten, Kirchen und Landern dynastische Anspriiche zu untermauern. Die Gemalde missen
nicht unbedingt reale Sammlungen wiedergeben, die gezeigten Gemalde hingen vermutlich an
unterschiedlichen Orten, waren Kopien oder nur zu einem bestimmten Zeitpunkt im Besitz des
jeweiligen Herrschenden. Als Leitprinzipien der Sammlung fungierten Gréf3e, Figurenzahl und Sujets.
LErstim 18.Jahrh.”, wie Ekkehard Mai feststellt, ,wurden gleichermaf3en Nation, Staat und
Geschichte als Bezugspunkte nicht nur fir die Kunst der Gegenwart, sondern auch fir die
vergangene bemuht und der vordem reprasentative zum 6ffentlichen Diskurs.*?

Die Kartesianische Perspektive wird meist assoziiert mit dem abstrakten, kiihlen, distanziert
beobachtenden Subjekt der Zentralperspektive. Aus der Abbildung der Gemaldegalerie heraus wird
der Betrachter noch direkt und mit Autoritat angeblickt, die Geometrie der mathematischen
Gewissheit der Zentralperspektive erscheint in eins gesetzt mit der Gewissheit Uber eine von Gott
gesetzten Ordnung.

Eingeschrieben in den,Zeige’-Raum sind zudem Konzepte und Effekte der Geschlechterdifferenz,
welche seit der Renaissance um die Distanznahme, um das mannliche Subjekt als Subjekt der
Zentralperspektive konstruierten. ,Die Frau’ wird zum Objekt, zum Betrachteten, zum Verfligharen,
ihr Bild nahm Warencharakter an. Auf dieser Folie ist zu verstehen, dass der Blick in der Regel mit
dem Mannlichen assoziiert wird und das Visierte, zur Anschauung gegebene, mit dem Weiblichen.
Strukturell betrachtet, hat ,die Frau’ den Ort des Angeschauten, Visierten inne. Diese Struktur
benennt beispielsweise Anja Zimmermann, wenn sie die von vielen zeitgendssischen
Kulturwissenschaftlerinnen erarbeiteten Erkenntnisse folgendermafien zusammenfasst: , das heifl3t
die Position dessen, der sich ,im’ Bild befindet, also das Bild ,ist” und die Position dessen, der auf das
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Bild blickt, sind geschlechtspezifische Positionen. Nicht im Sinne einer Zuordnung an konkrete
Subjekte, sondern in Bezug auf die Bedeutung dieses Blickregimes fur die Definition der
Geschlechterdifferenz selbst.“* Die Erotisierung des Blicks, die Schaulust ist nach wie vor
unabdingbare Voraussetzung flr die Adressierung von Schaulustigen: das sexuell Aufgeladene des
Gezeigten eine Folge dieser Struktur.”

2 - Pierre Subleyras, Das Atelier des Malers,125 x 99, nach 1740

Dieses Bild vom Atelier des Malers beeindruckt mit seinem werbenden Charakter, der noch
vormoderne Werte zur Anschauung bringt. Die Atmosphdre scheint ruhig und innerlich, auf das
Handwerk konzentriert.

Malcolm Baker skizziert die Verwandlung der Orte an denen Handel mit Kunstgegenstanden
stattfand im Folgenden: ,Das Atelier oder die Werkstatt des Kinstlers, wie sie in Subleyras Gemalde
[...] auftauchen, waren ein Platz, wo Kunst prasentiert wurde und wo Geschafte zwischen Kiinstlern
und Kunden abgeschlossen wurden konnten. Aber die Verwandlung der Kunst zur Ware, die der
wachsende Kunstmarkt auf der einen Seite indizierte, und die Verselbstandigung der Kunst als
eigene asthetische Kategorie auf der anderen Seite flhrten dazu, dass sich neue Raumlichkeiten
etablierten, die dem Betrachten von Bildern und Skulpturen seitens einer breiter werdenden
Offentlichkeit dienten.“® Vom handwerklichen, kunstgewerblichen Status emanzipierte sich die
Bildende Kunst zusehends, gleichzeitig wird ihr Warencharakter nebulds.

3 - Gabriel Jacques de St.Aubin: Der Salon 1767, Aquarell und Gouache, 1767

Ein solcher neu etablierter Raum war der Pariser Salon, den Aubins Aquarell zeigt. Er fand zuerst auf
eine konigliche Anordnung hin statt. Verschiedene Genres wurden zusammen ausgestellt:
Historienbilder, Portrats, Landschaften, Portratblsten, Stuckmodelle fir Grof3skulpturen, die in einer
durch Grélie bestimmten Hierarchie gehangt wurden. Laut Malcom Baker ,hat man die Ausstellungen
des Pariser Salons ausgiebig in zeitgendssischen Periodika und in der Kunstliteratur diskutiert, die
die Aufmerksamkeit der breiten Offentlichkeit auf das Ausstellungs- Ereignis zog“.” Der profane und
direkte Handel mit Kunst trat mehr und mehr ins Unsichtbare zurtick, im Vordergrund stand der
Wettbewerb der Kiinstler, sowie der Diskurs (iber ihre Werke.? ,Dieser Wandel vollzog sich in der
zweiten Halfte des 18.Jahrhunderts vor allem in Frankreich und England. Als neuer fiihrender Typ
Gbernahm der Ausstellungskinstler die Nachfolge des angestellten Hofkinstlers wie des
zukinftigen Unternehmerkiinstlers, der fiir wechselnde Auftraggeber oder fiir den Markt arbeitete.”,
wie Oskar Batschmann ausfihrlich historisch darlegt.

4 - Johann Zoffany: Charles Towneleys Bibliothek in der Park Street, 127 x 99, 1783

Kunst wurde im 18.Jahrhundert zunehmend dargestellt als ein Ort geschmackvollen Geniel3ens und
kritischen Urteilens. Angemessen Uber Kunst sprechen zu kdnnen galt als ein Ausdruck gebildeten
Verhaltens. Die Fahigkeit, als Individuum ein Urteil abzugeben und dementsprechend handeln zu
kénnen, unterstellt die Eigenverantwortlichkeit von Subjekten, eine ideologische Konstruktion, die
an Bedeutung gewinnt. Bei Kant, als einem der wichtigsten Philosophen der Aufklarung, nimmt die
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Asthetik einen prominenten Raum ein: die heutige Ausgabe von Suhrkamp der ,Kritik der
Urteilskraft®, in der die erste und die zweite Fassung abgedruckt sind, umfasst beispielsweise 456
Seiten. Wie Terry Eagleton darlegt, verhandelt Kant unter dem Begriff der Asthetik eine ideologische
Funktion, in der das asthetische Urteil Individualitat herstellt.!*® Uber das gemeinsam genossene
Urteil wird Asthetik zum utopischen Ort, dem einzige Ort an dem ein Gemeinschaftsgefiihl entstehen
kann. Dies steht in deutlichem Gegensatz zum Mittelalter, in dem die Menschen einen festen,
unveranderlichen Platz in einer bestimmten Schicht, in der Zunft, in der Familie, in einem
Glaubenssystem innehatten, sich selbst auch als Teil dieser Gruppe dachten, aus deren fixierten
Position sich das Verhalten und die moralische Handlung schon weitgehend ergaben. Die Ideologie
des autonomen Subjekts ging einher mit der Entwicklung einer Unternehmerschicht.

Das Gemadlde von 1883 zeigt den britischen Offizier und Sammler Charles Towneley (1737-
1805)Jumgeben von Skulpturen oder deren Abgiissen im Kreise einer diskutierenden Mannerrunde.
Die Manner befinden sich auf Augenhdhe zwischen den griechischen Skulpturen. Mit den Abglssen
von antiken Skulpturen wird auf das demokratische Ideal Griechenlands verwiesen, als eine ins Bild
gesetzte historische Legitimation von demokratischen Anspriichen.™

Die erste 6ffentliche Ausstellung fur das ,,gemeine Volk" wurde im Louvre 1792 gezeigt, als ,Museum
der Franzésischen Republik®. Bilder, Mabel, Kunstgegenstande, die der besiegten Klasse des Adels
abgenommen worden waren, wurden o6ffentlich im Louvre prasentiert. In dieses Spektakel waren
sowohl Aneignung als auch Affirmation bestehender Verhaltnisse eingeschrieben.

Hubert Locher beschreibt, wie nun Ausstellungen zunehmend als Narrationen oder Inszenierungen
gesehen wurden, die den Sinn einzelner, autonomer Kunstwerke in einen Gesamtzusammenhang
bringen:,Der Begriff ,Ausstellung’ findet sich im Zusammenhang mit einer musealen Prasentation
kurz nach 1800 in einem Text des Philosophen, Literatur- und Kunsttheoretikers Friedrich Schlegel
verwendet. Der Kritiker und Philosoph besichtigte in Paris die von Napoleon vor allem in Italien
zusammengerafften Kunstwerke in den Galerieraumen des Louvre und berichtete hierliber in einer
von ihm herausgegebenen Zeitschrift an die kunstinteressierten Leser in Deutschland. Angesichts
einer Reihe der bedeutendsten kanonischen Werke der Malerei stellte er fest, dass durch jede
Zusammenstellung einer Reihe von Werken der Malerei in einer Ausstellung flir den Betrachter
jeweils ein neuer ,Kérper’ des Ganzen der Malerei vorgestellt, ein neuer Begriff formuliert wird.'
Besitzer der Kunstsammlung des Louvre war nun die Republik, die Nation, nicht mehr ein einzelner
Herrscher, um dessen Zeigegestus die Kunstgegenstande gruppiert worden waren. Der
Sinnzusammenhang von Ausstellungen musste daher um einen anderen (imagindren) Ort der
Reprasentation organisiert werden.

5 - George Baxter, Glanzstiicke der Weltausstellung, (belgische Sektion), Holzstich, koloriert,
12,1 x 24,1, 1854

Nationalgalerien und Weltausstellungen folgten in ganz Europa und den USA. Weltausstellungen
waren noch Ausstellungen, die Warenangebote, Technologie- und Kunstausstellungen als
internationale Leistungsschauen vereinten: 1851 in London (Crystal Palace), 1855 Paris, 1853 New
York, 1854 Milnchen, 1867, 1878, 1889 Paris, 1876 Philadelphia, 1879 Sydney, 1880
Melbourne,1885 Amsterdam, 1888 Brlssel. Blrgerliche Museen, die von Museumsvereinen
gegriindet wurden, folgten insbesondere ab ca. 1850.

Skulpturen auf den Weltausstellungen wurden mitunter aus ungewéhnlichen und nach heutigem
Verstandnis seltsam kombinierten Materialien hergestellt, beispielsweise aus vulkanisiertem Gummi
oder aus Pappmaché, da sie gleichzeitig neue Technologien reprasentierten. Die Produktionen der
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teilnehmenden Lander traten in einen Wettbewerb ein und sollten Aufmerksamkeit auf sich ziehen.
Statuen, Industrieprodukte und andere Artefakte wurden zusammen gezeigt.?

Walter Benjamin skizzierte das Spektakel der grofien Ausstellungen wie folgt: ,Die
Weltausstellungen verklaren den Tauschwert der Waren. Sie schaffen einen Rahmen, in dem ihr
Gebrauchswert zurlcktritt. Sie er6ffnen eine Phantasmagorie, in die der Mensch eintritt, um sich
zerstreuen zu lassen.“ * Die Verbindung von Massenpublikum, industriellen Produkten und Kunst
kann als Vorlaufer der ,Kulturindustrie’ betrachtet werden, wie Mitte des 20. Jahrhunderts die
Mischung aus Kommerz, Spektakel und Kultur von Adorno und anderen Vertretern der Frankfurter
Schule Gegenstand von Kritik wurde.

6 - Adolph von Menzel: Die Atelierwand, 111 x 79,3, 1872

Der Zugang zu Ateliers war noch einem exklusiven Publikum vorbehalten, eine Verbreitung von
Kunst in die burgerliche Schicht fand Uber illustrierte Zeitschriften statt: ,In der Frihzeit des
19.Jahrhunderts war es fir vornehme auslandische Besucher Roms zur modischen Pflichtibung
geworden, die Runde durch die Werkstatten zu machen. Stiche mit Darstellungen der Ateliers
erschienen in populdren Illustrierten, und die Bildhauer erlauterten ausgewahlten Besuchern Werke,
die gerade noch in Arbeit waren.“’®, legt Philipp Ward dar.

Das Bild von Adolph von Menzel zeigt eine spatere Ateliersituation, es vermittelt durch die serielle
Hangung der Abglsse und Totenmasken eine Vorstellung von serieller, industrieller Arbeit. Die
Totenmasken erscheinen unheimlich und dramatisch, Koérper werden als zerstlickelte Kérper gezeigt.
Betrachterlnnen werden emotional in das Bild involviert. Ein Gefuhl von etwas Drohendem macht
sich breit, u.a. hervorgerufen dadurch, dass der nur ein kleiner Ausschnitt des ganzen Raumes zu
sehen ist. Die Betrachter bleiben Gber den restlichen Raum im Ungewissen, eine Subjektposition als
autonomes Subjekt existiert nicht. Dies ist kein einfacher Arbeits- und Verkaufsraum mehr, dem Ort
Atelier werden variable und mysteriése Aufladungen zugeschrieben.

7 - Der neue Salle des Etats, Paris. Louvre, Illustration, 1886

In dem neuen Saal auf der Abbildung beschiitzten Figuren in Neobarock, Personifikationen
Frankreichs, die Tlren. Der Diskurs, der mit den Ausstellungen und Museumsgrindungen Ende des
19.Jahrhunderts einherging, orientierte sich am Nationalen. Daneben fungierten historische und
stilistische Gesichtspunkte als Ordnungsprinzipien der Sammlungen.*

Carol Duncan betont den ideologischen Nutzen 6ffentlicher Kunstmuseen in einer zunehmend vom
Blrgertum bestimmten Welt. Haufig wurden bestehende flrstliche und kdnigliche Kunstsammlungen
in 6ffentliche Ausstellungen umgewidmet. ,1815 besal3 fast jede westliche Hauptstadt, ob nun
monarchisch oder republikanisch regiert, ein derartiges Museum. Freilich waren manche der
besagten ,Nationalgalerien’ nichts anders als die althergebrachten firstlichen Sammlungen mit
neuem Titel", wie sie feststellt. Der Besucherkreis war zwar auf wohlhabende Blrger erweitert,
dennoch schloss dies noch breite Bevdlkerungskreise von vornherein aus: ,Das Eremitage Museum in
St. Petersburg zum Beispiel verlangte noch bis 1866 von allen Besuchern Galakleidung*”."

Ein erweiterter Besucherkreis unterlag disziplinarischen Malinahmen, wie Tony Bennett ausfihrlich
beschreibt.'”® Bennett fasst das Museum nicht nur als einen Ort der Belehrung auf, sondern als einen
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Ort, der Verhaltensnormen demonstrativ wandelte und in Kérper einschrieb. Ab Mitte des 19.
Jahrhunderts wurde eine Reihe von Malinahmen entwickelt, um auch breite Bevdlkerungsschichten
zum Kunstgenuss zu erziehen. Uber Broschiiren, Fiihrungen und Belehrungen wurde ein bestimmter
gedampfter Habitus eingelibt. Die paternalistische Instruktion von Arbeitern bei der Weltausstellung
in Glasgow umfasste das Verbot zu spucken, laut zu sein, oder sich exzessiv zu bewegen.” Dieses
Setting der Belehrung bewirkte eine Choreographie mit impliziten Akteuren, Verhaltenseintbung und
Distanzregelungen.

8 - Jules Alexandre Grun, Ein Freitag im Salon des Artistes Francais, 3,60 x 6,16, 1909
Skulpturen wurden dem Ausstellungspublikum auf grol3en Foren vorgestellt, wie dem Pariser Salon
und der Royal Academy in London. Diese Foren stellten einen Teil der Performanz einer blrgerlichen
Offentlichkeit dar, vergleichbar mit Cafes, Parlamenten und Zeitungen, womit deutlich wird, dass
Zugang zur ,0ffentlichkeit’ und damit zur Diskursmacht einem kleinen Teil der Bevélkerung
vorbehalten war. Wie Bilder und ihre Bewertung eingeschatzt wurden, hing nun mit einem
,0ffentlichen’ Diskurs zusammen. 20

9 - Galerie 43 im Landesmuseum Hannover, und Galerie 44 nach Alexander Dorners
Reorganisation des Landesmuseums, ca. 1920

Die Ausstellungspraxis der einreihigen Hangung auf der weisen Wand wurde mafgeblich in
deutschen Museen vorbereitet, wie Walter Grasskamp ausfihrlich chronologisch darstellt.?* In den
birgerlichen Museen des 18. und 19 Jahrhunderts war zuvor die ehemals hofische Art der
Prasentation von Kunstobjekten auf farbigen Wandbespannungen und lebhaften Tapeten Gblich,
dies wandelte sich langsam zu grolbblrgerlichen Interieurs in wohnraumahnliche
Sammlungsarrangements. Den Impressionisten kam eine Vorreiterrolle zu, als sie ihre
Verkaufsaustellungen um 1870 in den als Werkstatt verstandenen Ateliers zeigten. 1888 forderte
Paul Signet eine einreihige Hangung, bereits 1888 wurde Grau als Stoffbespannung der Wande
favorisiert. Ausstellungsraume des spaten 19. Jahrhunderts kann man sich dennoch im Schnitt als
ausgesprochen farbig und prachtig vorstellen. Zwischen 1870 und 1900 entwickelte sich als
bevorzugte Konvention die einreihige Hangung, die menschliche Augenhéhe wurde als Malstab
genommen, damit einhergehend wurden Ausstellungsraume mit niedrigeren Decken geplant.

10 - Dom Galerie, Landesmuseum 1917 Dom Galerie, erste Ausstellung nach Dorners
Reorganisation, 1930

Die weilte Wand ist allerdings auch aus Architektur und Inneneinrichtungen der Moderne abgeleitet,
sowie auf die hellere Gestaltung von Fabriken und Arbeitsraumen zuriickzufthren.

1906 wurde in der Nationalgalerie in Berlin (,Jahrhundertausstellung deutscher Kunst*) ein
Ausstellungs-Teil auf weilen Wanden gestaltet. Diese Technik wurde danach vom Direktor der
Nationalgalerie im Obergeschol3 beibehalten. Fast zeitgleich wurde diese Prasentationsform auch im
Rheinland eingeflhrt; zuerst waren die Wande meist weil3 oder hellgrau bespannt, auch in
Akademien setzte sich eine weile oder helle Wandgestaltung durch. Insbesondere in der Wiener
Secession wurden ab 1903 die Ausstellungsarrangements zusehends kalter, 1910 wurde in einer
Einzelausstellung von Gustav Klimt die moderne Ausstellungspraxis einer internationalen
Offentlichkeit prasentiert. Bei ihrer Verbreitung hat die 1895 gegriindete Biennale in Venedig eine
entscheidende Rolle gespielt. Im zweiten Jahrzehnt des 20.Jahrhunderts wird die Atelierasthetik

19 vgl. MARCHART, Oliver: Die Institution spricht, Kunstvermittlung als Herrschafts- und als Emanzipationstechnologie, in
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dann zunehmend zur Konvention der musealen Ausstellungspraxis. Die frihen Ausstellungen der
russischen Konstruktivisten waren wichtige Stationen fir die Preisgabe des Bilderrahmens,
allerdings war die Hangung nicht linear. Wie Grasskamp bemerkt, belegt ausgerechnet die
Ausstellung ,GrofBe deutsche Kunstausstellung® 1937 im neu erbauten ,Haus der deutschen Kunst”
den Triumph der weifben Ausstellungswand.

11 - Mies van der Rohe und Lilly Reich: Das Samt und Seide Café, Damen Moden Ausstellung,
Berlin 1927 Farben: goldene, silberne, hellgelbe Seide, orangefarbener, roter und schwarzer
Samt, 1927

Dennoch gab es inshesondere in den zwanziger und dreif3iger Jahren zahlreiche experimentelle
Ausstellungs- und Raumgestaltungen, auf die sich Gegenwarts-Klnstler haufig beziehen. Zum
Beispiel das Samt und Seide Café, das 1927 von Mies van der Rohe und Lilly Reich gestaltet wurde.
Besucher-Karper sind hier nicht nur als entkdrperte Augenpaare gedacht, sondern als geniel3ende
und sich austauschende Subjekte. Die weich flielenden Stoffe schaffen Nischen und Sichtschutz,
Raume fur kleinere Gruppen.

12 - Herbert Bayer, Walter Gropius und Laszlo Moholy-Nagy. Gewerkschaftsbau, Berlin 1935
Ein weiteres Beispiel zeigt das Thema der Arbeiter-Bildung in einem sehr modern anmutenden
Ausstellungsaufbau, der einen vorgegebenen Weg mit unterschiedlichen Ebenen bereitstellte. Der
Betrachter wurde zum Subjekt der Belehrung. Besucherinnen hatten die Mdglichkeit des
Perspektiven-Wechsels und der unterschiedlichen Blickrichtungen und Durchblicke. Gleichzeitig
konnten sie nahe an die ausgestellten Artefakte herankommen. Man verzichtete auf eine
Auratisierung der Objekte, sie dienten als Printmedien der Wissensvermittlung und einer direkten
Adressierung der Besucherlinnen als politischer Gruppe.

13 - Blick in die Ausstellung: Cubism and Abstract Art, The Museum of Modern Art, New York
1936

International setzte sich diese Ausstellungskonvention des White Cube in den dreilsiger und vierziger
Jahren durch, im Museum of Modern Art in New York, war 1936 die Er6ffnungsausstellung im
nunmehr ,internationalen Stil“ eingerichtet worden. Nach 1945 galt dieser Ausstellungstyp als eine
allgemein anerkannte Norm.

14 - Exposition internationale du Surrealisme, Man Ray, Max Ernst, Miro, Dali, Tanguy, Decke:
Duchamp, Paris 1938

Auch von Kinstlerseite wurde die einreihige, auratische Hangung und deren Implikationen in Frage
gestellt, z.B. in der Surrealistenausstellung von 1938. Hier interessiert vor allem die
Deckengestaltung von Duchamp mit Kohlesacken, die einzige Lichtquelle war der Ofen in der Mitte,
der angeblich mit den Kohlen aus den Sacken befeuert wurde. Tatsachlich waren die Sacke leer, und
mit Papier ausgestopft, der Ofen elektrisch beleuchtet. Duchamp stellte damit einen Bezug zwischen
dem Galerie-Raum und dessen unausgesprochenen Vorraussetzungen her. Eine Uberfiille an
Artefakten, Dingen und Stoffen, Geruch (eine Kaffeerdstmaschine), das Geldchter von Insassen einer
Irrenanstalt Gber Lautsprecher, sollten syndsthetische, verwirrende und erregende Begierden
auslosen.®

15 - Solomon R. Guggenheim Museum, New York, Lichthof 1959
Eine neue Welle von Museumsneubauten setzte ab 1945 ein. Durch die vom 2. Weltkrieg
verursachten Migrationsbewegungen und veranderten internationalen Krafteverhaltnisse besafen
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amerikanische Sammler gewaltige Bestande an impressionistischer und postimpressionistischer
Kunst und sammelten zudem moderne und abstrakte Arbeiten.”? Neue Aufmerksamkeitsokonomien
entwickelten sich mit der Ausdifferenzierung des Kunstsystems, bei denen spektakulare
Museumsbauten eine wichtige Rolle im Wettbewerb um die Gunst des Publikums spielten. Als
paradigmatisch kann Frank Lloyd Wrights aufsehenerregender Bau fir die abstrakte Kunst gelten,
das Solomon R. Guggenheim Museum in New York wurde 1943 entworfen und zwischen 1956 und
1959 auf einem Eckgrundstiick an der Fifth Avenue gebaut.* Diese spektakuldren Bauten weichen
von den linear angelegten alten Museumsbauten ab, sie ermoglichen Durchblicke und Bezlge, die
fast halluzinatorische Effekte erzeugen kénnen. Architektur steht oft in einem Konkurrenz- und
Spannungsverhaltnis zur gezeigten Kunst. Die Menschen in der Ausstellungshalle werden weniger
als Individuen positioniert, denn als kleinteilige Masse. Die Zentralperspektive ist nicht mehr das
alleinige Paradigma der Architektur, Durchblicke und offene Raumsituationen setzen das Subjekt
nicht mehr als Herrscher der Perspektive ein, sondern unterwerfen es dem Raumgeschehen.

16 - Yves Klein: Anthropométrie et Symphonie monotone, Paris, 1960

Die neuen Kunstformen, wie Video und Performance boten auch Frauen Zugange in die Kunst, da
diese Gebiete weniger von Mannern besetzt waren, als traditionelle Genres wie Malerei und Skulptur.
Dennoch waren auch neue Medien der Kunst von patriarchalen Mustern durchzogen, auch wenn
diese inzwischen abgewandelt waren. Das Ideal des miBigen, kulturell verfeinerten adeligen Mannes
hatte sich zum Ideal eines tatkraftigen, unternehmerischen Mannes gewandelt. Dieses Verhaltnis
trat auch in den neuen Kunstrichtungen in Erscheinung, der Topos vom Genius wird auch hier
wiederaufgefihrt. Abigail SOLOMON-GODEAU:, Gréltenteils ist diese Entwicklung die Konsequenz
dessen, dass Mannlichkeit im Zeichen der birgerlichen Kultur neu definiert wurde. Das
aristokratische, hofische Ideal von mannlicher Anmut und Eleganz war unvereinbar mit einer neuen
Geschlechterideologie, nach der die Vorstellung von Schénheit und Grazie zunehmend ausschlieB3lich
mit dem Weiblichen verbunden wurde.“*

17 - Andy Warhol: Silver Pillows, New York Castelli Gallery 1966

Der Ausstellungsraum als solcher wird zunehmend von konzeptionell arbeitenden Kinstlern
thematisiert. Die Arbeit von Andy Warhol schliefl3t ikonographisch an Duchamps Deckengestaltung
an. Dennoch negiert diese Arbeit den weil3en Raum nicht, sie macht ihn sichtbar.

18 - Palermo: Wandmalerei, 1971

Mit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts setzt ein radikaler Paradigmenwechsel in der
Bildenden Kunst ein: Pop-Art, Fluxus, Konzept-Kunst thematisierten die ,Institution Kunst’ und das
Verhaltnis von Kunst und Geldmarkt. Klinstler integrierten Referenzen auf philosophische Diskurse
in ihre Arbeiten. Auch auf der theoretischen Ebene wurde die Bildende Kunst einer Revision
unterzogen, wie beispielsweise Brandon Taylor bemerkt: ,Eine durch statistische Empirie gestitzte
Soziologie, wie sie Pierre Bourdieu etwa in seinem Buch Die Regeln der Kunst (1969) entwickelt hat,
brachte das Engagement fir Kunstinstitutionen mit Faktoren wie Bildung und Klassenzugehorigkeit
in Zusammenhang. Das Verhaltnis von Kunstmuseen und kultureller Definitionsmacht ist bei den
konzeptuell arbeitenden Kinstlern seit den sechziger Jahren immer wieder direkt thematisiert
worden, Michael Asher und Hans Haacke, zuletzt auch Louise Lawler und Andrea Fraser, haben sich

3 vgl. GUILBAUT, Serge: Wie New York die Idee der Modernen Kunst gestohlen hat, Dresden, Basel, 1997

“vgl. TAYLOR, Brandon: Kunstmuseen, in: Geschichte der Kunst, (The Oxford History of Western Art), London 2000, Kéln
2003,5. 514
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1994S. 121
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in ihren klnstlerischen Arbeiten mit institutionellen Strukturen und mit der Bedeutung von
Blickverhaltnissen auseinandergesetzt.

19 - 8.10.72, letzter Tag der Documenta 5, Harald Szeemann inmitten der Kanstlerlnnen
Harald Szeemann war der Prototyp des freien Kurators, seine Ausstellungen wurden zum ,Werk’, der
Kurator zum inszenierenden Impressario, zum Autor. Diese Entwicklung kam zustande, da
Kuratorinnen nicht mehr nur als feste Angestellte des Museums oder einer anderen Institution
arbeiteten, als eine ,Funktion’ des Museums, sondern als freie selbststandige Gastarbeiter an
Institutionen andockten und sich deshalb dhnlich bekannt und wieder erkennbar machen mussten,
wie freischaffende Kinstlerinnen. Die verschiedenen Akteure im Kunstfeld kamen dabei in
konkurrierende Positionen, die eindeutig hierarchisch strukturiert sind.*” Daniel Buren machte auf die
vereinheitlichende Meta-Funktion des Kurators aufmerksam: ,,Immer mehr tendiert der Gegenstand
einer Ausstellung dazu, nicht mehr die Ausstellung von Kunstwerken, sondern die Ausstellung der
Ausstellung als Kunstwerk zu sein. [...] Flr die Widerspriiche Gbernimmt er [der Organisator] die
Verantwortung, er ist es, der sie verschleiert.“*® Als Beitrag zum Documenta 5 Katalog wurde diese
Kritik sichtbar, aber auch schon wieder in die Ausstellung als Ganzes integriert. Robert Smithson
sagte seine Beteiligung ab. Die Positionierung im Feld wurde nun zum jeweils auszuhandelnden Akt
zwischen Kuratorlnnen, Kinstlerlnnen und Institutionen. Macht, soziales, kulturelles und
6konomisches Kapital stehen zur Disposition. Eine Institutionalisierung dieses Berufszweiges zeigt
die Entstehung von kuratorischen Lehrgangen an.

Nachdiplomsstudiengange, wie das Postgraduate Program in Curating der hgk Zirich setzen
inzwischen auf eine theoretisch fundierte Ausbildungen, die in kollaborativen Arbeitsweisen und
Projekten minden.

20 - Daniel Buren. Une Peinture en 5 sur deux murs, 1973/76

Eine 1974 erschienene Aufsatzsammlung von Brian O Doherty , The White Cube®, oder auf deutsch:
LDie weisse Zelle®, versuchte die rahmende Macht der Institution des weissen Ausstellungsraums
innerhalb der Kunst in seinen Uberh6henden, charismatischen und ideologischen Wirkungen zu
beschreiben. Sein Ton ist polemisch und kampferisch, dies macht deutlich, dass in Streitgesprachen
Uber Asthetik auch hier Anspriiche von gesellschaftlichen Gruppen formuliert oder zuriickgewiesen
werden.

Zitat: ,Wahrend der klassischen Ara der Polarisierung von Kiinstler und Publikum bewahrte der
Galerie-Raum seinen Status quo, indem er seine Widerspriche in die beschriebenen sozio-
asthetischen Imperative umsetzte. Noch heute hat der Galerie-Raum fir viele von uns negative
Ausstrahlungen. Asthetik wird hier zur elitdren Angelegenheit: Der Galerie-Raum ist exklusiv.
Sauberlich voneinander isoliert schauen die Objekte der Auslage ein wenig nach Preziosen, nach
Juwelen oder Silber aus - Asthetik wird hier zur Ware: der Galerie-




