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Du hast mich gefragt, welchen Ausstellungsmodus
wir in flinfzig Jahren haben werden? Alles liegt im
Bereich des Mdoglichen, was immer man sich erden-
ken kann.

— Rémy Zaugg, 1994

Need Talent to Exhibit In Museums? British Artist
and Prankster Says Fake Beard is Enough

— Uberschrift in der New York Times, 2005
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Einleitung

Demnichst 6ffnet die grofite Ausstellung fiir zeitgendssische Kunst in Deutschland
wieder ihre Pforten: Die GroBausstellung documenta wird am 16. Juni 2007 in die
zwolfte Runde geschickt.! Uber 650.000 Besucher zihlte die Kunstschau 2002 (Vgl.
Buergel 2007). Ahnlich viele werden auch heuer wieder erwartet. Die temporire
Kunstausstellung, in Kassel wie anderswo, erfreut sich aktuell grofer Beliebtheit.
Gerade aber durch die wachsende Wichtigkeit der Ausstellung wird ein Mangel an
addquater theoretischer Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Praxis sichtbar.
Es scheint ein realer Nachholbedarf an theoretischer Reflexion und praktischer Umset-
zung in der zeitgendssischen Ausstellungsszene zu existieren.

Kiinstler und Kuratoren reagieren darauf mit Experimenten, sowohl im institutionellen
Zentrum, als auch am Rande des Kunstbetriebs, um eine neue Ausstellungsweise zu
(er)finden. Einige dieser aktuellen Stromungen im Ausstellungsbereich werden in
dieser Arbeit vorgestellt und analysiert. Gemeinsamer Faktor der verschiedenen
Ansitze ist immer die Loslosung vom konventionellen Ausstellungskontext. Es kann
dabei auch von einem ,,Verschwinden der Ausstellung* aus dem etablierten Kunstzent-
rum gesprochen werden.

Um die wesentlichen Bedingungen der Ausstellung in Raum und Kontext festzustellen,
soll zunéchst eine Zustandsbestimmung erfolgen. Dabei wird der Frage nachgegangen,
an welchem Punkt sich der Ausstellungsdiskurs derzeit befindet. Anhand der histori-
schen Entwicklung des White Cube ldsst sich die zunehmende Autonomisierung des
Kunstbetriebs verdeutlichen, die in weiterer Folge das Bediirfnis nach einer neuen
Ausstellungstheorie mitbedingt.

Im zweiten Teil der Arbeit geht es darum, neue Moglichkeiten der Ausstellung zu
benennen. Aus Griinden der besseren Ubersicht werden die verschiedenen Strémungen
in drei Punkte gegliedert. Der Kurator, der Raum und das Werk stehen dabei jeweils fiir
Elemente der herkdmmlichen Ausstellungsgestaltung, die in neuen Ansitzen {iberwun-
den werden wollen. In Hinblick auf die Kategorisierung ist es elementar, dass man die

verschiedenen Aspekte nicht getrennt von einander betrachtet. Auch wenn dies in

" documenta 12, Kassel, 16/06-23/09/2007, kuratorische Hauptleitung von Roger M.
Buergel und Ruth Noack.

* Der Titel dieser Arbeit ist von Moritz Kiing entlehnt, der diesen Trend in der kuratori-
schen Praxis als Erster benannte (Vgl. Kiing 2006).



dieser Arbeit nicht immer explizit betont wird, so kann man doch davon ausgehen, dass
viele der genannten Positionen einander gegenseitig bedingen und sich parallel entwi-
ckeln.

Ziel dieser Arbeit ist es, verschiedenen aktuellen Entwicklungen im Ausstellungsbe-
trieb nachzuspiiren und anhand einiger konkreter Beispiele zu verdeutlichen.
Dabei sollen vor allem die Présentationsformen aufgegriffen werden, durch die es zu

einem Verschwinden der traditionellen Ausstellung kommt.

1. Eine Zustandsbestimmung der Ausstellung

Man mochte eventuell meinen, dass es notwendig ist, das Prinzip der Ausstellung als
Prisentations- und Arbeitsplattform fiir zeitgendssische Kunst grundsétzlich in Frage
zu stellen. Dem ist nicht so. Mit Clemens Kriimmel und Susanne Leeb lédsst sich
argumentieren, ,,dass Ausstellungen noch immer das am stirksten hoffnungsbesetzte
Medium der zeitgendssischen Kunst und Kultur zu sein scheinen® (Kriimmel 2001: 4).
Gerade unter 6konomischem Druck und finanziellen Engpdssen scheint die Temporér-
ausstellung zu gedeihen (Ebd.). Ahnlich formuliert es Ekkehard Mai: ,,Die Ausstellung
als solche ist nicht nur Offentlichkeitstriiger, sie ist iiberdies ein gern gesehener und
genutzter Massenerreger, also ein Politikum® (Mai 1986: 8).

Michael Lingner sieht ebenfalls einen Aufschwung fiir die Ausstellung und erkennt
darin gleichzeitig eine Gefahr: ,,Trotz oder gerade wegen der Aufwertung des Ausstel-
lungsbetriebes wird iibersehen, daBl die herkdmmlichen Arten der Ausstellung als
Veroftentlichungsformen von zeitgendssischer Kunst sich inzwischen iiberlebt haben®
(Lingner 1994: 184). Dem Theoretiker Lingner zufolge sind ,,grundsitzliche und
hypothetische Uberlegungen erforderlich, ob und wie die Ausstellung als Priisentations-
bzw. Kommunikationsform zeitgendssischer Kunst noch funktionieren kann“ (Ebd.
1994: 185). Es gilt, alte Sichtweisen von Bedeutung und Aufgabe der Ausstellung zu
iiberwinden, um mit einem frischen Sinn aktuelle Mdglichkeiten der Kunstausstellung
zu entdecken. ,,Nur wenn Erwartungen, Definitionen und Parameter immer wieder
hinterfragt und gebrochen werden, bleiben die fiir Kunst vorgesehenen Rdume wie
Museen, Kunsthallen und Galerien aktive Orte®, unterstiitzt Johannes Hedinger diese

Forderung (1997: 58-59).



Das Bediirfnis nach mehr Authentizitit im Ausstellungsbetrieb ist auch aus der Uber-
windung des neutralen Ausstellungsraums heraus zu verstehen. Brian O’Doherty hat
mit seiner Textreihe iiber die Entstehung des White Cube entscheidende Kriterien fiir
den Diskurs um den neutralen Ausstellungsraum geliefert.’ In der weilen Zelle sieht
der Kiinstler und Kunsttheoretiker ,,die groBite Erfindung der Moderne* (O’Doherty
1996: 99).

1.1. Die Geschichte des White Cube

Bis zum 19. Jahrhundert galt der Salon als maBBgebend fiir die Ausstellungsgestaltung.
Eine Galerie war demnach ein Raum, an dessen Wénde Bilder hingen. Die Wand an
sich war wertlos und wurde nicht wahrgenommen. Vielmehr konzentrierte man sich auf
eine moglichst flichendeckende Héngung der Gemilde. Mittels seines perspektivisch
bedingten Bildraums stellte jedes Bild fiir sich eine Entitdt dar. Dies ermoglichte dem
Betrachter bei einem Ausstellungsbesuch trotz gedringter Fiille auf jedes Tafelbild
einzeln einzugehen (Vgl. O’Doherty 1996:13).

Um 1900 kam es zu einer Sensibilisierung fiir die Materialitit des Bildes. Mit der
immer grofer werdenden Dominanz von Flidchigkeit gegeniiber illusionistischer
Tiefenwirkung wuchs auch das Bediirfnis nach einer autonomeren Présentation der
Bilder, welche dem Ausstellungsbesucher die Moglichkeit bieten wiirde, einzelne
Kunstwerke ungestort betrachten zu konnen. Gleichzeitig trat die Ausstellungsgestal-
tung prominenter in den Vordergrund (Vgl. Ward 1996: 454). Der neutrale
Galerieraum bot mit seinen weil} getiinchten Wénden einen Ort, an dem diese Anforde-
rungen zunéchst erfiillt wurden. Durch die Ort- und Zeitlosigkeit des White Cube
schien es moglich, jedwede Art der Ausstellung in den Raum zu implementieren.

Die erste Verwendung des White Cube wird dem Direktor des Modern Museum of Art
in New York, Afred H. Barr, im Jahr 1929 zugeschrieben (Vgl. Steiner 2003). Doch
erst nach dem zweiten Weltkrieg dominierte der White Cube den Ausstellungsbetrieb,
indem er sich zum ,,vorherrschenden Prinzip* und Idealmodell fiir die Ausstellungsges-

taltung im westlichen Kunstdiskurs etablierte (Ebd.).

? Die vierteilige Essayfolge erschien erstmals in der Zeitschrift ,, Artforum* 1976 und
1981.



Dabei entwickelte sich der neu gefundene Fokus auf den Kontext der Ausstellung
immer mehr auch zum Thema der kiinstlerischen Auseinandersetzung. Die ehemals
klare Abgrenzung zwischen Objekt und Kontext verwischte zunehmend. Der Ausstel-
lungsraum wurde zum Inhalt erkldrt und unterlag damit auch dem Autonomieprinzip
der Kunst. ,,Danach®, schreibt Wolfgang Zinggl, ,,war es nicht mehr weit zur Astheti-

sierung des Kunstbetriebes* (1994: 61).

1.1.1. Moderne und Postmoderne

,Der Kontext stellte einen Grofteil der spit- und postmodernen Kunst: Das ist ihr
Hauptproblem, das macht ihre Schwichen und Vorziige aus, bringt Brian O’Doherty
die Verdnderung in der Moderne auf den Punkt (1996: 88).

In den 1960er und 1970er Jahren experimentierten verschiedene Kiinstler innerhalb des
White Cube mit der Inszenierung von Galerierdumen. Gleichzeitig wurde auch grund-
legende Kritik am autonomen Ausstellungsraum laut. Kunstrichtungen wie Fluxus,
Happening und Action-Art ergriindeten die dynamische und vergédngliche Kunst,
wahrend ,, Kunst im O6ffentlichen Raum® und Land-Art sich darauf ausrichteten, den
kiinstlerischen Handlungsbereich zu erweitern. Die Pop-Art setzte sich mit der Tren-
nung von Alltagskunst und institutionalisierter ,hoher’ Kunst auseinander und
schlieBlich hinterfragten die Konzeptkiinstler und Situationisten die Objektfixierung im
Kunstbetrieb.

Die Gemeinsamkeit all dieser — sehr unterschiedlich motivierten — Kunststrémungen
bestand in dem Versuch, eigene kiinstlerische Strukturen jenseits des White Cube zu
entwickeln. Barbara Steiner weist darauf hin, dass die institutionskritische Arbeitsweise
dieser Bewegungen auch entscheidend dazu beitrug, die Mechanismen des White Cube
sichtbar zu machen (Steiner 2003).

Damit war den Postmodernisten der Weg geebnet fiir eine kritische Auseinanderset-
zung mit der weillen Zelle. Der White Cube sei keinesfalls ein neutraler, von allen
Wertigkeiten losgeldster Raum, hiefl es nun. Gerade der Siegeszug des Ausstellungs-
raums sei auf eine biirgerliche, konservative Politik zuriickzufiihren, die auf
Abgrenzung und Isolierung basiere (Vgl. O’Doherty 1996: 128). Zudem wurde
zunehmend die ,auratische Aufladung® des White Cube hervorgekehrt, die ,einer

Fetischisierung von dsthetischen Objekten geradezu Vorschub leistet” (Steiner 2003).



Durch die Losldsung von allen Erwartungen hatte sich der Ausstellungsraum zu einem
hochspezifisch kodifizierten Ort entwickelt.

,,Mit dem Anbruch der Postmoderne ist der Galerieraum nicht mehr ,neutral’*, stellt
der Theoretiker O’Doherty dazu fest (1996: 88). Wolfgang Zinggl spricht in diesem
Zusammenhang von einer ,,Kunstwelt®, ,,deren Werke nicht mehr vorwiegend als Teil
des Lebens, der Gemeinschaft, der Geschichte usw. betrachtet wurden, sondern nach
Gesetzen, die nur dem in die Kunst Eingeweihten bekannt sind“ (Zinggl 1994: 60).
Die Kunst funktionierte nun nach Malstiben, die dem realen Leben nicht mehr
entsprachen. Gleichzeitig verstirkte sich die Gegenbewegung der Kiinstler, die aus
genau diesem Grund aus dem Galerieraum hinausstrebten. Brian O’Doherty schreibt

dazu:

Die Kunst der 70er Jahre will nicht mehr mit dem Publikum der 60er Jahre zu
tun haben. Héufig versucht sie, mit einem Publikum Kontakt aufzunehmen, das
bisher mit Kunst nicht in Beriihrung gekommen war. Die Entstehung alternati-
ver Raumangebote aullerhalb der normalen Museumsstruktur ist ein Teil dieser
Tendenz (1996: 88).

Wenn es so etwas wie die Geburtsstunde der neuzeitlichen gegeninstitutionellen
Ausstellung gibe, so wire sie an diesem Punkt in der Entwicklung des White Cube
anzusetzen.

Dennoch kam es in den 80er Jahren wieder zu einer Riickkehr in den Ausstellungs-
raum, dessen 6konomische Funktionsweise die Kiinstler in Folge sehr bewusst fiir sich
ausniitzten (Vgl. Steiner 2003). Douglas Crimp spricht in diesem Zusammenhang sogar
davon, dass gerade Riickkehr in den White Cube fiir die Postmoderne charakteristisch

1st:

Die Wiederauferstehung der Kunst, die physisch wie auch diskursiv bequem in
den Museumsraum paft, die Riickkehr der Staffeleimalerei und der Bronzeguf3-
Skulpturen, die Erneuerung einer Baumeisterarchitektur kennzeichnen, was jetzt
allgemein als Postmodernismus bekannt ist (Crimp 1996: 289).

Die starke Einflussnahme der weillen Zelle auf die Kunstproduktion, auf die Douglas
Crimp hier zu sprechen kommt, wird im zweiten Teil dieser Arbeit noch néher unter-
sucht. In Hinblick auf den White Cube steht am Ende seiner Geschichte schlielich die

Frage nach der heutigen Situation dieses Ausstellungsraums.



1.1.2. Wie aktuell ist der White Cube?

Die Gegenwart, auf die sich Brian O’Doherty in seinen Texten bezieht, ist mittlerweile
verjahrt. So schreibt der Autor auch in seinem Nachwort zur Buchfassung von 1986:
,In den letzten zehn Jahren ist vieles so radikal eliminiert worden, da3 man glauben
konnte, es habe nie existiert (1996: 130).* Der Kunsthistoriker Thomas McEvilley fiigt
dem im selben Jahr hinzu: ,Articles written today will, by 1990, either have been
forgotten or like these, will have become classic* (Zit. in: Briiderlin 1996: 139).
Markus Briiderlin greift diese Worte auf und antwortet wiederum zehn Jahre spiter,
1996, mit der Affirmation, dass O’Dohertys Analyse ,,weder vergessen noch einfach
klassisch geworden® sei, sondern sich ,,einer neuen Aktualitit® erfreue (Ebd.).

Dennoch hat sich das Ausstellungswesen in den letzten dreiflig Jahren sehr radikal
weiterentwickelt. ,,Beyond the White Cube™ nennt Brian O’Doherty alias Patrick
Ireland daher auch eine jiingst stattfindende groBe Retrospektive seiner Kunst.

Die urspriinglich alterslose weile Zelle ist heute historisch datierbar geworden und hat

Uberholungsbedarf.

1.2. Eine neue Ausstellungstheorie

So wie die Ausstellungsmethodik wieder neu gedacht werden muss, so ist auch eine
erneute Betrachtung der dazugehorigen Diskursgrundlagen notwendig.

Clemens Kriimmel und Susanne Leeb lokalisieren die postmoderne Reflexion von
Kunst und Theorie in einem ,,Feld zwischen Ausstellungen in ,klassischen’ Museen, in
den White Cubes kommerzieller Galerien und in selbstorganisierten oder ,alternativen’
Réumen* (Kriimmel 2001: 4). Damit benennen die beiden Kunsttheoretiker die seit den
1970ern vorherrschenden Grundpfeiler der Kunstszene. Die Kuratorin Heike Munder

findet diese Positionierungen nicht mehr zeitgemaf:

Inzwischen haben wir aber personlich zunehmend Schwierigkeiten mit polari-
sierenden  Begrifflichkeiten wie ,gegendffentlich’, ,alternativ’  oder

#1986 erschien O’Dohertys Textsammlung Inside the White Cube in englischer
Sprache. Erst zehn Jahre spiter, 1996, folgte die deutsche Ubersetzung, aus der hier
zitiert wird (Vgl. O’Doherty 1996).

> Beyond the White Cube. A Retrospective of Brian O’Doherty/Patrick Ireland, New
York: Grey Art Gallery, 17.04 — 14.07.2007.



,traditionell’. Uns scheinen sie als veraltet und den aktuellen Verhiltnissen
nicht mehr addquat. Es scheint, als wiirde man kein Risiko mehr eingehen und
sich auf die eine oder andere Seite in Sicherheit bringen wollen (Zit. in Babias
2000: 460).

Indem man eine Ausstellung mit den gewohnten Begriffen beschreibt, kategorisiert
man sie auch. Labels ermoglichen eben eine schnelle Zuordnung und Einteilung.
Gleichzeitig bedeutet eine Verwendung von starken Kategorien, dass bestehende
Zwischenbereiche ausgeblendet werden. Als Beispiel mag hierfiir die 4. berlin biennale
angefiihrt werden.® Unter dem Motto ,,Von Miusen und Menschen® prasentierte sich
die internationale zeitgendssische Kunstszene drei Monate lang verstidrkt in sehr
ungewoOhnlichen Ausstellungsrdumen. Neben Privatwohnungen implementierten
Kuratoren und Kiinstler ihre Arbeiten auch in Container, eine ehemalige jlidische
Madchenschule und andere leerstehende Gebdude. Nun fuf3t die Biennale als Institution
allerdings auf einer klar klassifizierten Tradition, welche sich gerade durch die Zur-
Schau-Stellung von Kunst an etablierten Orten bedingt. Durch die Wahl der unkonven-
tionellen Ausstellungsorte dekonstruierten die Kuratoren auch ein Stiick weit die
Eckpfeiler des Kunstsystems.

Im Versuch, diese GroBausstellung zu klassifizieren, stofit man an Grenzen. — Handelt
es sich um eine alternative Ausstellungspraxis, weil Kunst hier in Privatwohnungen
gezeigt wird? Oder ist die Biennale allein durch ihre Funktion als 6ffentliche, regelma-
Big wiederkehrende Kunstschau eine traditionelle Ausstellung?

,»|GJerade die Fixierung auf Institutionen®, schreiben Clemens Kriimmel und Susanne
Leeb iiber die diskursive Reflexion im Kunstbetrieb, ,ldsst einen Bedarf an neuen
kritischen Ansétzen erkennen, um neueren, ,beweglicheren’ Reprisentationsformen
Rechnung tragen zu konnen (2001: 5). Konzepte im Spannungsfeld zwischen institu-
tionellen und alternativen Ausstellungsmodi haben ausgedient. Es gilt, beide Seiten zu
iiberwinden um auf einer ganz anderen Ebene weiterzudenken.

Hans-Ulrich Obrist hat neben etablierten Galerien und Museen auch schon in Kiichen
und Hotelzimmern kuratiert.” ,Das Schaffen neuer Zusammenhinge, Verbindungen
und Fusionen ist mir noch wichtiger als das Suchen neuer Orte®, erkldrt der Schweizer

Ausstellungsmacher (Obrist, zit. in Banz 1997: 48). Wenn iibergeordnete Beziechungen

% Von Méusen und Menschen, 4. berlin biennale fiir zeitgenossische kunst, 25.03. —
05.06.2006, kuratiert von Maurizio Cattelan, Massimilliano Gioni und Ali Subotnick.
7 World Soup — Kiichenausstellung, St. Gallen: 1991; Hétel Carlton Palace Chambre
763, Paris: 1993; beide kuratiert von Hans-Ulrich Obrist.
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betrachtet werden, wird die Einteilung in ,museal’, ,galeristisch’ und ,alternativ’
obsolet.

Auf den aktuellsten Stand bringt es vielleicht Brigitte Franzen, die sich fiir die Kuration
der Skulptur Projekte Miinster 2007 verantwortlich zeichnet®: , Stichworte wie ,raus
aus den Museen’ oder ,Kunst fiir alle’ ziehen heute nicht mehr. Junge Kiinstler spre-
chen von ,Kollaboration’, von der Neuentdeckung der Museen* (Franzen 2007).
Tatsdchlich wire es ein falscher Schluss, zu behaupten, dass Kiinstler generell vor
einem Ausstellen an etablierten Orten zuriickschrecken wiirden. Immerhin bedeutet das
Mitwirken an Ausstellungen im institutionellen Zentrum weiterhin eine Steigerung des
eigenen Marktwerts. Gleichzeitig hat die ,Peripherie’, wie Marius Babias die Ausstel-
lungspraktiken jenseits des im Zentrum stehenden White Cube betitelt, durchaus eine

eigene 6konomische Dynamik:

Solcherart Projekte an der Peripherie dienen vor allem dazu, den sozialen Kon-
text zu kolonialisieren, den Zugriff auf Subkulturen zu flexibilisieren und sind
dadurch ebenso betriebsdienlich wie herkdmmliche Grof3-, Themen- und Ein-
zelausstellungen in Galerien und Museen (Babias 1995: 17).

Ausstellungen, die sich neuer Présentationsmodi bedienen, appellieren an andere
gesellschaftliche Kreise, als es der eingeschworene Galerie- und Museumszirkel
vermag. Die Popularitit der peripheren Ausstellungspraxis beeinflusst auch die
Hauptstromung des Kunstbetriebs. Marius Babias vermerkt, dass es dadurch zu einer
Verschiebung des Zentrums hin zum Rande des Kunstlebens kommt (Ebd.).

Die Diskussion der Ausstellung bewegt sich somit in einem Feld, das sich aus der
Ambivalenz zwischen dem etablierten White Cube und alternativen Ausstellungsansit-
zen speist. Im Folgenden werden nun einige Beispiele vorgestellt, die alle dieser neuen

Ausstellungspraxis zugeordnet werden kdnnen.

2. Neue Moglichkeiten der Ausstellung

Samtliche Vorgehensweisen, die im zweiten Teil dieser Arbeit behandelt werden,
basieren auf einer gemeinsamen Forderung: ,Man [muss] das Kunstwerk wieder

glaubwiirdig verorten und ihm Raum, Kontext, und auch Zeit geben* (Kiing 2006).

8 Skulptur Projekte Miinster, 17.06 — 30.09.2007, kuratiert von Brigitte Franzen,
Kasper Konig, Carina Plath.



Die simple Logik dieses Appells darf nicht unterschitzt werden. Wie im vorangehen-
den Teil der Arbeit aufgezeigt wurde, hat sich der Ausstellungsbetrieb seit den 60er
Jahren des 20. Jahrhunderts immer weiter verselbststdndigt, sodass Institution und
Ausstellungskontext gegeniiber den Kunstwerken an Uberhand gewannen.

Um die Kunstausstellung neu zu erfinden, muss eine Aufwertung der kiinstlerischen
Authentizitéit erfolgen. Eine Renaissance ist nur in Hinblick auf eine Riickbesinnung
auf den Inhalt der Kunst moglich. Ekkehard Mai formulierte diese Forderung bereits
1986 in seinem ,,Plddoyer fiir die Zukunft der Kunstausstellung*: ,,Statt Hektik und
inflationires Uberangebot von Kunst und Geschichte brauchen wir Ehrlichkeit, MaB
und Kontrolle [...]* (MAI, 112).

,,Die Forderung geht dahin, daf das gesamte System abspeckt. Haltung, Konzentration,
Langsamkeit...“ ergénzt Ute Meta Bauer diesen Appell an den Ausstellungsbetrieb
(Zit. in Babias 1995: 211).

Unter dem Stichwort des Verschwindens geht es nun darum, Ausstellungsmodi
vorzustellen, die sich in einer bestimmten Hinsicht reduzieren und dadurch den Inhalt
der Kunst wieder ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu stellen versuchen.

Der erste Appell sucht die Vorherrschaft des Kurators zu regulieren.

2.1. Der Kurator verschwindet

Unter dem Aspekt des Kurators werden hier nun verschiedene Konflikte der zeitgends-
sischen Kunstausstellung zusammengefasst. Dabei steht der Kurator als
Personifizierung fiir die Institution, die es fiir die vorgestellten Kiinstler zu umgehen
gilt. Zunichst soll aber auf die Rolle des Kurators an sich eingegangen werden, um

daran aufzuzeigen, warum es zu einem Verschwinden dieser Instanz kommt.

2.1.1. Die Position des Kurators

Die Figur des Kurators spielt auf der Biihne der Kunst erst seit kurzem eine Hauptrolle.
Weit in das 20. Jahrhundert hinein wurde die Gestaltung einer Ausstellung von Perso-
nen im Kunstbetrieb tibernommen, die sich niemals mit dem Titel ,,Kurator* bezeichnet
hitten. Galeristen, Restauratoren und Kiinstler waren wie selbstverstindlich fiir die

Auswahl und Platzierung von Werken bei einer Ausstellung verantwortlich. Durch den
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Bedeutungsaufschwung der Ausstellung kam es auch zu einer Aufspaltung der Aufga-
benbereiche in der Museumspraxis und der Entstehung der neuen Position des
Kurators. Allerdings werden bis heute Grabenkdmpfe dariiber gefiihrt, welcher Aufga-
benbereich dem Kurator im Kunstbetrieb eigentlich zukommt. Aus der etymologischen
Wurzel, dem lateinischen Wort ,,curator®, lassen sich zwei unterschiedliche Funktionen
ableiten. Demnach kann ein Kurator als ,,Pfleger* oder ,,Verwalter* bezeichnet werden,
aber auch als ,,Vorsteher “ und ,,Vormund“.” Hier ist auch der Konflikt anzusiedeln,
den Kuratoren und Kiinstler gegenwiértig austragen. Ein Kiinstler mag sich durch die
Hilfe des Kurators als Verwalter bei der Ausstellungsdurchfiihrung unterstiitzt fiihlen,
eine Bevormundung durch denselben wird er oder sie dabei als unangenehm empfin-
den. Gerade dieses zweite Selbstverstdndnis wird aber vielen Kuratoren vorgeworfen.
Kritiker behaupten sogar, dass die Kuratoren die wahren Stars hinter den Ausstellungen
seien, wahrend Kiinstler und Werk nur als kuratorisches Material behandelt wiirden
(Vgl. Babias 1999). Im Gesprich mit dem Kurator Florian Waldvogel evaluiert Marius
Babias den zeitgenOssischen Kurator als den ,,nomadisierende[n] Dienstleister des
Millenniums*, der sich dadurch auszeichne, dass er viel reise, Kontakte kniipfe und
immer auf der Suche nach neuen Ausstellungskonzepten sei (Ebd.). Dieses Lebensprin-
zip als ,,Schnéppchenjiger” analysiert auch Thomas Wulffen: ,,Wdhrend die Kunst
selbst scheinbar jeden innovativen Anspruch abgelegt hat, beharren die Ausstellungs-
macher selber noch auf diesem Anspruch (1994: 188).

Ubereifrige Kuratoren haben sicherlich dazu beigetragen, eine Ausstellungskultur des
Spektakels zu erzeugen. Die Ausstellung als Event ist so liberméchtig geworden, dass
man meinen mochte, die Kunst wiirde darin erstickt.

Die Auswirkung dieser Entwicklung ist ein Uberangebot an ,Blockbuster-
Ausstellungen, die sich an Spektakel gegenseitig zu libertrumpfen suchen. Nicht zuletzt
ist an dieser Zunahme eine weit verbreitete Umstrukturierung der finanziellen Forde-
rung der Ausstellungsprogramme mitverantwortlich. Es gilt die Devise, ein mdglichst
breites Publikum mit dem Programm zu erreichen, deren Eintrittsgelder schlieBlich die
Ausstellung bezahlen miissen. Weitere Finanzierungsmoglichkeiten tun sich mit dem
sogenannten ,Kultursponsoring” und ,Fundraising’ auf. Diese Begriffe benennen die

beherzte Jagd auf Geldgeber aus der Wirtschaft, die fiir ihr kulturelles Engagement

% Alle Definitionen entstammen: STOWASSER, Josef M.: Lateinisch-deutsches
Wérterbuch, neu bearb. und erw. Ausgabe, Wien: Holder-Pichler-Tempsky, 1994.
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auch Leistungen erwarten und damit eine ,,Rechtfertigungs- und Erwartungskultur[]*
fordern (Ganahl 2001: 163).

Im Hype um den néchsten groflen Coup kommt zuweilen wirklich der Gedanke auf,
man konnte die Kunst an sich vergessen haben. So ist es kein Wunder, dass Karlheinz
Schmid in der Mérzausgabe 2007 der ,,Kunstzeitung® fragt: ,,Mal ehrlich; reden Sie
noch iiber Kunst, iiber Inhalte ndmlich?* (Schmid 2007: 5).

Die Notwendigkeit eines neuen Kurationskonzepts besteht in der Reduktion auf das
Grundlegende. Ausgangspunkt fiir jeglichen Akt der kuratorischen Praxis sollte das
Vertrauen in Kiinstler und Werk darstellen. Dabei muss der Kurator sich selbst zuriick-
nehmen, um der Kunst Platz zu schaffen. Statt das eigene Konzept in den Vordergrund
einer Ausstellung zu stellen, besteht eine reduktive kuratorische Arbeitshaltung darin,
hinter Werk und Kiinstler zuriickzutreten. Elementar fiir diese neue Zuriickhaltung des
Kurators ist ein verstidrktes Horen auf den Kiinstler. Es geht darum, den Kiinstler und
das Werk wieder ernst zu nehmen. Hans Ulrich Obrist erkldrt, das horende Gespréich
mit dem Kiinstler werde ihm gerade ,,angesichts des immer stirkeren Vorherrschens
der Information [...] zu einem Anliegen* (Obrist, zit. in Babias 1995: 222).

Neben einer Zuriicknahme der kuratorischen Tétigkeit kommt es auch zu einem
vollstindigen Verschwinden der Vermittlerposition. Diese Entwicklung ist auch auf

den Konflikt zwischen der Alltagskunst und der Institution zuriickzufiihren.

2.1.2. Der Konflikt zwischen Alltagskunst und Institution

Die weille Zelle inszeniert sich selbst als sakralen Raum. Alles, was in diesen Raum
gelegt wird, erfahrt gewissermallen eine Erh6hung. Die Trennwand zwischen Galerie-
raum und AuBenwelt wird dadurch zur Zisur, die aus einem Alltagsgegenstand ein
Kunstobjekt machen kann. Brian O’Doherty beschreibt in seiner Analyse des White
Cube diesen Effekt: ,,I noted in a review that the art gallery had become so transforma-
tive that you could take virtually anything into it and it would look like art; back
outside it would resume its banal identity* (1996: 141).

Indem die Kunst dermaflen autonom geworden ist, hat sie ihre angestammte Funktion
als Spiegelflache fiir die Gesellschaft aufgegeben. Nach eigenen Regeln und Gesetzen
wird nun Kunst bestimmt, aber mit der Alltagswelt vor der Tiir hat diese Kunst nicht

mehr viel gemeinsam. Robert Zinggl driickt es folgendermalien aus:
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Die ,autonome’ Kunst benotigt ein Umfeld, das sie zu einer solchen macht, und
gemeinsam mit den présentierten Objekten auratisiert sich dieses Umfeld, das
Museum, die Galerie, die Kunstzeitschrift, selbst (Zinggl 1994: 61).

Dem Theoretiker Zinggl zufolge qualifiziert sich zeitgendssische Kunst allein durch die
Prisentation im Ausstellungsraum, welcher sich wiederum selbst legitimiert.

Die Liicke zwischen dem selbstgeniigsamen Kunstsystem und separat funktionierender
Alltagswelt ist eindriicklich. Ein Grofiteil der Menschen fiihlt sich fiir das Verstindnis
von zeitgendssischer Kunst zu wenig ausgeriistet und scheut den Gang in die Ausstel-
lung. Nicht wenige misstrauen der ausgestellten Kunst gar. Zu wenig nachvollziehbar
scheint die Auswahl der ausgestellten Werke. Seit ,Kunst’ nicht mehr von ,Kénnen’
kommt, ist das Publikum auf der Strecke geblieben (Vgl. Piper 2001: 80).

Der weltweit aktive britische Graffiti-Kiinstler Banksy hat in einer Aufsehen erregen-
den Aktion diese Machtzuschreibung der Institution auf den Priifstand gestellt.
Im Mirz 2005 hingte Banksy in vier renommierten New Yorker Museen unbemerkt
mit Goldrahmen versehene Bilder auf, die er zusitzlich mit Plaketten versah. Das
Metropolitan Museum befand sich so mit einem Schlag in Besitz eines billigen Kunst-
drucks mit dem Portrét eines barocken Feldherrn, dem der Kiinstler eine Sprithdose in
die Hand gemalt hatte. Dem Bildhintergrund hatte Banksy den Slogan ,,No War* und
ein Friedenszeichen zugefiigt. Nachdem Museumsangestellte das zusétzliche Bild in
der Ausstellung entdeckt und entfernt hatten, kommentierte eine Pressesprecherin des
Museums, dass es wohl mehr als einem Stiick Klebeband bediirfe, um in das Metropo-
litan Museum zu gelangen (Vgl. Kennedy 2005). Gefragt, welche Aussage er mit der
Aktion treffen wollte, antwortete Banksy: ,,I've wandered round a lot of art galleries
thinking 'I could have done that' so it seemed only right that I should try* (Banksy
2005).

Es ist eine provozierend simple Antwort, die nichtsdestotrotz den Empfindungen vieler
Ausstellungsbesucher entspricht. Die Reaktionen der Museumssprecherin und des
Kiinstlers skizzieren damit die Ambivalenz zwischen Renommee der Kunstinstitution
und dem Ansehen der darin ausgestellten Werke in der Alltagswelt.

Banksy ist kein Niemand in der internationalen Kunstszene. Ausstellungen in Los
Angeles, Hamburg, London und Wien sichern dem unter einem Pseudonym arbeiten-

den Kiinstler die Anerkennung der Fachwelt, wihrend unzihlige Graffitiwerke an den
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Winden sidmtlicher Grof3stidte ihm eine Fangemeinde unter einem museumsscheuen
Publikum eingebracht haben.

Es ist ein altes Dilemma zwischen Hoch- und Populdrkultur, das hier zum Vorschein
kommt. Der Graffitikunst als solchen féllt es nicht nur aufgrund der meist fehlenden
juristischen Legitimation schwer, als Kunst in Erscheinung zu treten. Ein Graffito ldsst
sich eben nur an der Hauswand bewundern, auf das es gespriitht wurde. Der Anbrin-
gungsort bestimmt den Prdsentationsmodus und verhindert dabei die Prestige
versprechende Ausstellung im White Cube.

Dies bringt nun eine weitere Neuerung in der Ausstellungspraxis ins Spiel. Auf der
Suche nach der geeigneten Prisentationsform geht es darum, das Werk sprechen zu

lassen und es im passenden Kontext zu zeigen.

2.1.3. Die Suche nach der geeigneten Prédsentationsform

Der White Cube ist ein historisch konstruierter Kontext, der mit der Kanonisierung von
spezifischer Kunst assoziiert wird. Christoph Grunenberg stellt fest, dass an diesem
Ausstellungsraum der &sthetische Konservatismus, die soziale Exklusivitidt und eine
gewisse ideologische Verzerrung kritisiert werden (Grunenberg 1999: 38). Der Kritiker
sieht darin auch einen Wandel der kiinstlerischen Produktion: ,,One objection is that it
functions in support of purified and autonomous works of art and at the expense of less
unified or formally contained statements* (Ebd.). Allein durch die physische Form des
White Cube ist es oft nicht mdglich, Kunstarten auszustellen, die durch Grofle, Be-
schaffenheit oder zeitlicher Dauer von der Norm abweichen. Stattdessen findet eine
Einschriankung der kiinstlerischen Vielfalt auf Werke statt, die ,,jhrem Wesen nach
bereits an diese Vorzeigungsart gebunden* sind (Sloterdijk 1989: 180). Der Philosoph
Peter Sloterdijk argumentiert, dass traditionelle Tafelbilder durch ihre Beschaffenheit
einen leeren Galerieraum fast schon einfordern. Dies ist zunédchst nicht negativ zu

verstehen, generiert aber in Konsequenz eine weitere Produktion eben solcher Bilder:

Wo eine art gallery ist, da stromt die gallery art heran.

So kommt es, daB} sich die moderne Kunstausstellungskunst in ihrer Tautologi-
sierung festschraubt: Das Herstellen von Kunst dreht sich um ein Ausstellen
von Kunst, das sich um ein Herstellen von Ausstellungen dreht (Sloterdijk
1989: 181).
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Der Kontext der weilen Zelle bringt eine ganz bestimmte Form der Kunst hervor und
wird dadurch zum Diktator der Kunstentwicklung.

Dass sich die Kunstproduktion dabei nicht wirklich von dieser autonomen Institution
lenken lésst, ist bereits am Beispiel der zeitgendssischen Graffitikunst angesprochen
worden. Neu ist jedoch die Sensibilisierung dafiir, dass die vom White Cube unter-
driickten Kunstrichtungen eigene Moglichkeiten und Kriterien der Prédsentation
besitzen. ,,Wenn sich Werk- und Produktionsbegriff der Kunst dndern, muf} sich auch
die Form des Ausstellens dndern®, argumentiert Ute Meta Bauer (Zit. in Babias 1995:
209).

Sandy Nairne spricht in diesem Zusammenhang auch von einer neuen Wichtigkeit des

Kontextes:

The emergence of new exhibition types and a wider range of venues over the
last century has been bound up with the shift away from clear-cut artistic con-
versations or classifications (oil painting, watercolour, carved and modeled
sculpture) to far more complex and diverse forms of artistic practice. Once con-
temporary art had left the conventional frame and plinth behind, it was
inevitable that it should depend more directly on the whole context in which it is
seen (1999: 108-109).

Die Entfaltung der kiinstlerischen Produktion wirkt sich auch auf die Entstehung neuer
Ausstellungsmoglichkeiten aus, welche die Kontextgebundenheit der Kunst klar

aufzeigen. So sieht es auch die Kuratorin Catherine David:

Man schaut sich nicht ein Bild an, wie man sich in einer Installation von Bruce
Nauman bewegt oder ein Internet-Projekt konsultiert. [...] Man muf3 die Werke
sich in den ihnen zutriglichen unterschiedlichen Rdumen entfalten lassen (Da-
vid, zit. in Haase: 452).

Jede kiinstlerische Position braucht einen bestimmten Priasentationsraum, in dem sie
ausgestellt werden kann. Manchmal geht es dariiber hinaus auch um ein Weiterentwi-
ckeln des Werks innerhalb des Ausstellungskontextes. Ist dies der Fall, so kann von
einer Authebung der Trennung zwischen Produktion und Prisentation gesprochen

werden.
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2.1.4. Die Gleichzeitigkeit von Produktion und Pridsentation

Ende der neunziger Jahre evaluierte der Kiinstler Peter Senoner mit seinem Projekt
Transition I-... die Trennschirfe zwischen ,, Kunstwerk, Kunstraum und Publikum mit
Haut und Haar“ (Bianchi 2000: 81). Uber 1600 Zeichnungen setzte der Siidtiroler
Kiinstler im 6ffentlichen Raum der Stadt New York zwischen 1998 und 1999 aus, um
anschliefend Zeit- und Ortsangaben der ,transition spots® auf einer Leinwand zu
notieren. Paolo Bianchi bemerkt in seiner Beschreibung und Interpretation von Seno-
ners Arbeit die Authebung der Trennung von Autor und Rezipient: ,,Indem der Passant
reagiert, unterscheidet er sich vom passiven Betrachter in der Galerie. Eine befreite
Kommunikation ist mdglich, im Gegensatz zur Ideologie der Unterwiirfigkeit im
Galeriebetrieb™ (2000: 80). Die Ausstellung als Prasentationsform wurde in diesem Fall
bewusst umgangen, um direkter mit der Welt in Verbindung treten zu konnen, und um
Reaktionen zu erzielen, die in der Ausstellung eines White Cube nicht moglich gewe-
sen waren.

Gezielt suchte Peter Senoner in weiterer Folge New Yorker Polizisten und Taxifahrer
auf, denen er seine Zeichnungen in die Hand driickte. Die Erprobung des Werkes in der
realen Welt , machte mir die Kluft zwischen dem auf eine Minderheit abzielenden
Kunstmarkt und der breiten Bevdlkerungsmasse deutlich®, beschreibt der Kiinstler
diesen Schaffungsprozess (Senoner, zit. in Bianchi 2000: 81).

Die Gemeinsamkeit von Produktion und Prédsentation beruht auch auf der aktiven
Einbindung der Betrachter. Diese werden aulerhalb eines vorgegeben Kunstkontextes
mit den Werken konfrontiert und reagieren anders darauf, als wenn sie die Bilder im
Museum sehen wiirden. Dies ist darauf zuriickzufiihren, dass die Wahrnehmung der
Ausstellungsbesucher im White Cube bereits klar vorgegeben ist. ,,Das Problem des
Museums ist, dass der Kunstraum klar definiert ist und somit auch die Erwartungen der
Betrachterinnen und Betrachter festgelegt sind*, formuliert es der Kurator Hans-Ulrich
Obrist (Zit. in Banz 1997: 48). Mit der Autonomisierung des White Cube kam es also
auch zur Etablierung eines gewissen Publikums. Nach Marius Babias trigt die Kunst
heute in sich bereits das Bewusstsein, ,,daf} sie auf ein Fachpublikum und eine Kenner-
schaft hin produziert und in einer gleich bleibenden Hierarchie rezipiert wird, wonach
soziale, 0konomische und 6kologische Kriterien die &dsthetischen dominieren* (Babias

1995: 17).
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Mochte man dieses Wahrnehmungsmuster durchbrechen, braucht man den Mut in die
Alltagswelt hinauszugehen. Der Kiinstler Oliver Karl Boeg hat es mit seiner Arbeit
wordnapping gewagt. Am 22. September 2004 fiihrten acht Karlsruher Kneipen das
Videoexperiment ihren ahnungslosen Gisten vor. Diese dachten zunéchst, es wiirde im
Fernsehprogramm das allabendliche Nachrichtenformat ,, Tagesschau gezeigt. Erst als
ein bewaffneter Mann das Fernsehstudio stiirmte und die Nachrichtensprecherin zwang,
Botschaften iiber das Bdse in der Welt vorzulesen, wurden die Kneipenbesucher
stutzig. Am Ende des halbstiindigen Kunstfilms wurde die Inszenierung schlieBlich
deutlich gemacht; bis zu diesem Zeitpunkt glaubten viele der unfreiwilligen Ausstel-
lungsbesucher jedoch noch an die Echtheit der gezeigten Szenen (Vgl. Hipp 2005).
,Die Arbeit fungiert wie ein Energieball, der in einen Kulturkreislauf geworfen wird,*
erklirt der Kiinstler sein Verstindnis von der unorthodoxen Ausstellung der Videoar-
beit (Boeg 2007). Mehr als eine bloBe Prasentation sei das Zeigen der Arbeit in dem
alltdglichen Kontext der Kneipen ein ,kiinstlicher chirugisch-operativer [!] Eingriff in
die deutsche Kollektivseele* gewesen (Ebd.).

Wie auch bei Peter Senoner vermischen sich bei Oliver Karl Boeg die Produktion und
Priasentation. Die Videoarbeit existiert zundchst fiir sich, entwickelt sich dann aber
durch die Vorfiihrung und die Zuschauerreaktionen weiter. Der Kurator ist in diesem
Fall obsolet geworden, weil es gar nicht mehr darum geht, ein fertiges Kunstwerk
auszustellen. Vielmehr greifen Produktion und Présentation hier ineinander, so dass
sich das Werk ,kraft seines eigenen Lebensprinzips von innen heraus immer mehr
verdichtet und erweitert®, wie Paolo Bianchi diese Arbeits- und Ausstellungsmethode
in Bezug auf Peter Senoners Projekt Transiti-... formuliert hat (Bianchi 2000: 80).
Wenn nun vom Verschwinden des Kurators gesprochen wird, so ist zunéchst eine neue
Sensibilisierung des Kurators fiir das Kunstwerk an sich und dessen kontextuelle
Ausstellungsmoglichkeiten gefordert. Dabei steht der konkrete Dialog mit den Kiinst-
lern im Vordergrund aller Uberlegungen.

Um die Liicke zwischen Kunst und Publikum zu schlieBen, wihlen Kiinstler auch, ihre
Werke direkt im Alltag zu implementieren und so den Kurator in seiner Funktion als
Vertreter einer Institution zu umgehen. Wenn die Kunst im Alltag auftaucht, hat sie den
White Cube hinter sich gelassen. Dies kann auch auf einer rdumlichen Ebene unter-

sucht werden.
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2.2. Der Raum verschwindet

Rémy Zaugg hat anlésslich einer Lesung im Kunstmuseum Basel seine Vorstellung des
idealen Ausstellungsraums festgehalten: ,,Der Gegenstand, den ich mir ertrdume, ist der
Ort, der vom Werk spricht, vom Werk des Menschen, so wie es heute denkbar ist. [...]
Diesen Ort gibt es zur Zeit nicht. Deshalb kann ich ithn mir nur ertriumen® (Zaugg
1987: 6).

Der vergangene Teil behandelte die Notwendigkeit einer neuen Sensibilisierung fiir das
Kunstwerk. Hier kniipft der Kiinstler Zaugg an, wenn er davon spricht, dass ein
Ausstellungsort das Werk thematisieren sollte. Auf die Erkundung neuer Ausstel-
lungsmodi bezogen, ldsst sich damit die Notwendigkeit einer Reevaluierung der

rdumlichen Gegebenheiten begriinden. — Was aber ist mit Raum gemeint?

Die Frage nach dem Raum ist brisant [...], vor allem auch deswegen, weil sie
mit der Frage nach den Ursachen und Folgen der Ortlosigkeit in der Kunst ver-
kniipft ist. Wie verhalten sich Ort und Raum zueinander? (Lammert 2005: 7).

Eine Ausstellung existiert immer nur innerhalb eines bestimmten Raums, gleich ob
dieser architektonisch oder medial gegeben ist. Innerhalb dieser Arbeit ist dies bereits
anhand der Etablierung des White Cube deutlich gemacht worden und anhand des
Problems der Préisentation, das sich hiermit fiir bestimmte Kunstarten auftut. Wenn nun
vom Verschwinden des Raums als Erneuerung der Ausstellungspraxis gesprochen
wird, so ist damit in erster Linie der architektonische Raum des White Cube gemeint.
Der Ort benennt in Abgrenzung dazu die zum Kunstwerk passende Présentationsplatt-
form. Moritz Kiing spricht dazu von einer neuen ,,Verortung®, bei der es nicht darum
gehe, die groBtmogliche Aufmerksamkeit zu erlangen, oder aber die innovativste
Anordnung des Raums zu erfinden, sondern darum, die natiirliche Wirkung des Werks
zu unterstiitzen (Kiing 2006). Im Folgenden werden vier Mdglichkeiten der rdumlichen

Auflosung und Neuverortung von Ausstellungen vorgestellt.

2.2.1. Der entstellte Raum

Die Auflosung des Raums beginnt im Zentrum des White Cube. So wie viele Kiinstler
des 20. Jahrhunderts das Verhéltnis von Raum und Ort in der Kunst hinterfragten, so

setzen sich auch die beiden Kiinstler Christoph Biichel und Gregor Schneider mit dem

20



Thema des Raums auseinander. Dabei gehen sie aber {iber die raumfiillenden Installati-
onen hinaus, die in den 60ern und 70ern verschiedentlich entwickelt wurden.

Fiir die Ausstellung close quarters baute Christoph Biichel 2004 zunichst die weillen
Galerierdume des Kunstvereins Freiburg zu einer Sporthalle um.'® Farbige Klebeband-
linien auf dem Parkettboden und an Verstrebungen festgeschraubte Basketballkorbe
durften dabei ebenso wenig fehlen, wie der obligatorische Getrankeautomat im Vor-
raum. In die so entstandene Turnhalle implementierte der Kiinstler dann ein
Auffanglager fiir Asylbewerber. Die dicht gedridngten Parzellen prisentierten sich dem
Betrachter menschenleer, aber voller personlicher Gegenstinde, die von den Schicksa-
len ihrer Besitzer erzdhlten. Die Ausstellung erschien in dem Mafe wirklich, in dem
der Kontext des institutionellen Raums unsichtbar wurde. Dorothea Strauss, Kuratorin
der Ausstellung, erinnert sich, dass einige Besucher den White Cube unter der Verpa-
ckung gar nicht mehr erkannten (Strauss 2006). Ein Ausstellungsbesucher soll
kommentiert haben, dass er Mitleid mit dem Kunstverein habe, der mit einem solch
schwierig zu bespielenden Raum arbeiten miisse. Gemeint war damit die von Christoph
Biichel implementierte Sporthalle und nicht der neutrale Ausstellungsraum, der sonst
vorhanden ist. Statt nur ein Auffanglager innerhalb des White Cube zu simulieren, hat
Christoph Biichel mit der Arbeit close quarters den neutralen Ausstellungsraum
entstellt.

Auch Gregor Schneider arbeitet auf eine Weise mit dem Raum, die diesen bis zur
Unkenntlichkeit modifiziert. Weifle Folter, eine Ausstellung der Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, benennt ein Gefiige aus begehbaren Rdumen, die der Kiinstler
der bereits existierenden Museumsarchitektur eingesetzt hat.'' Die Korridore, Hallen
und Zellen erkléren sich in ihrer Gesamtheit nie vollends, verbreiten aber spiirbar eine
Atmosphédre von Isolation und Unfreiheit, wie sie innerhalb einer Gefiangnisstruktur
denkbar ist. ,,Sich darauf einzulassen bedeutet, die herkémmliche Selbst- und Raum-
wahrnehmung iiber Bord zu werfen®, wird der Besuch der Ausstellung im Pressetext
beschrieben (Kunstsammlung NRW 2007).

Sowohl Gregor Schneider als auch Christoph Biichel setzen sich in ihrer kiinstlerischen

Arbeit sehr konkret mit dem Thema Raum auseinander. Dennoch ist in beiden Fillen

Close Quarters (Christoph Biichel), Kunstverein Freiburg, 19.06. — 08.08.2004,
kuratiert von Dorothea Strauss.

"Weife Folter (Gregor Schneider), Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf:
17.03.-15.07.2007.

21



mehr mit dem White Cube geschehen als nur die Einsetzung einer grof3en Installation.
Stattdessen entsteht die Wirkung der Ausstellungen geradezu durch die radikale
Demontage des neutralen Galerieraums.

Nicht immer kann es so konsequent gelingen, den neutralen Museumsraum auf diese
Weise verschwinden zu lassen. Die historische Aufarbeitung des White Cube macht
deutlich, dass die Institutionalisierung und Autonomisierung der Weilen Zelle mittler-
weile sehr weit fortgeschritten ist. Ein Beispiel, bei dem das Verschwindenlassen des
Raums nach Meinung der Verfasserin nicht funktioniert hat, ist die Kollektivausstel-
lung Coolhunters im Kiinstlerhaus Wien.'” Im Versuch, eine moglichst authentische
Aufarbeitung der Jugendkultur zu leisten, wurden die Ausstellungsraume als Skatepark
verkleidet. Statt gerader Winde trat man mit grauer Asphaltpappe ummantelten
Rampen entgegen; der Besucher sollte sich so in die jugendliche StraBenkultur versetzt
fiihlen. Dazu blieb die Ausstellung jedoch zu offensichtlich inszeniert. Das Scheitern
des Konzepts lag —in rdumlicher Hinsicht— vor allem am Gebdude. Der historische Bau
stammt aus der Wiener Ringstralenira und erscheint dementsprechend imposant.
Zudem gelangt man nur iiber ein reprisentatives Treppenhaus zur Ausstellungsfldche
im ObergeschofB3. Der Kontext weist sich von Anfang an als Institution aus und macht
es damit unmoglich, den Anschein von Straenkultur aufrecht zu erhalten. In diesem
Fall vermochte die simple Wandverkleidung die weile Zelle hdchstens noch zu
kaschieren, aber kaum zu dekonstruieren.

Die Entstellung des White Cube fiihrt also nicht immer zum Erfolg. Manchmal ist es

auch notig, den Ausstellungsraum génzlich hinter sich zu lassen.

2.2.2. Die Parcoursausstellung

Mit Super Space konzipierte die belgische Kiinstlerin Ann Veronica Janssens in
Zusammenarbeit mit Kurator Moritz Kiing eine Ausstellung, die sich ,,vollstindig von
einer festen Raumlichkeit losgelost in der ganzen Stadt“ situierte (Kiing 2006)."

Fiir den Stadtraum von Utrecht erarbeitete die Kiinstlerin zwolf Stationen, die sich

12 Coolhunters. Jugendkulturen zwischen Medien und Markt, Kiinstlerhaus Wien,
23.04. -16.10.2005, (Wanderausstellung des ZKM Karlsruhe), kuratiert von Nikolaus
Hirsch, Michel Miiller.

13 Super Space (Ann Veronica Janssens), ,,Theaterfestival a/d Werf* Utrecht, 1999,
kuratiert von Moritz Kiing.
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thematisch dem Raum widmeten: ,,Der Titel der Ausstellung referierte auf eine
unendlich grosse [!] Anzahl von rdumichen [!] Erfahrungen, die man innerhalb einer
Stadt haben kann: urbane, architektonische, mentale, psychologische, illusionistische,
historische, private aber auch metaphysische* (Ebd.). Das Projekt versuchte auf diese
Art die Qualitdten des Stadtraums zu ergriinden. Als Orientierungshilfe dienten den
Ausstellungsbesuchern Stadtpldne, welche die Kiinstlerin markiert und signiert hatte—
und die somit auch zum Kunstwerk und zu einer Station der Ausstellung geworden
waren. Dazu erhielt jeder Besucher eine Telefonwertkarte mit 15 Minuten Gespréichs-
dauer, auf der die Nummer 0900-8991118 aufgedruckt war. Wihlte man diese
Nummer, so wurde man mit dem privaten Anrufbeantworter der Kiinstlerin verbunden,
auf dem die aktuellen und personlichen Nachrichten an die Kiinstlerin zu horen waren.
Auch diese performative Einbeziehung des Ausstellungsbesuchers war eine Station, bei
der die Diskrepanz zwischen 6ffentlichem und privatem Raum verdeutlicht wurde. Ein
anderer Ausstellungspunkt war dem unmittelbaren Raum des Menschen gewidmet. Mit
der Arbeit Fosfenen forderte die Kiinstlerin Janssens den Betrachter dazu auf, den
eigenen Korperraum zu ergriinden. Fiir eine groBe Monitorfliche am Hauptbahnhof
hatte die Kiinstlerin ein statisches Bild entworfen, das durch folgenden Lauftext ergéinzt

wurde:

Phosphenes, a micro-organic exploration. A nomadical and visual proposition.
If you press your closed eyes with your fingertips, coloured and luminous pat-
terns will appear on the retina (Janssens, zit. in Kiing 2006).

Neben den bereits genannten Stationen konzipierte die Kiinstlerin noch weitere zehn
Positionen im Stadtraum, darunter auch Soundinstallationen in Taxis und eine Ausstel-
lungsposition, die aus 6000 mit Klebeetiketten versehenen und in Umlauf gebrachten
Miinzen bestand. Im Fall der Ausstellung Super Space war die Loslosung aus dem
White Cube direkt mit dem Konzept der Ausstellung verbunden und daher symbiotisch.
Die Stéadtestruktur beeinflusste die Ausstellung, die sich wiederum mit dem Stadtraum
auseinandersetzte.

Die Parcoursausstellung als Prinzip profitiert vom neuen Bewusstsein im Kunstbetrieb,

dass der neutrale Ausstellungsraum nicht Alleingiiltigkeit besitzt:

Kunst ist nicht mehr an bestimmte Objekte und Orte gebunden, und kein Raum
noch die Form der Ausstellung konnen weiter fiir die Vermittlung von Kunst als
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pridestiniert gelten. Sie kann im Prinzip iiberall stattfinden. Die gesamte Of-
fentlichkeit ist zum Raum der Kunst geworden (Lingner 1994: 185).

In Folge der Offnung des Ausstellungsbetriebs ist die Parcoursausstellung zu einem
allseits beliebten Mittel geworden, um der Eintonigkeit des White Cubes zu entflichen.
Eine wahrhaft neue Ausstellungsmoglichkeit stellt die Parcoursausstellung allerdings
nur dann dar, wenn — wie im Fall von Super Space — die speziellen raumlichen Bedin-
gungen einer derartigen Ausbreitung der Ausstellung mitgedacht werden.

Der Ausstellungsraum triigt in sich bereits eine Spannung zwischen Offentlichkeit und
Privatsphdre (Vgl. Ward 1996: 454). So ist die Betrachtung von Kunst ein individuelles
Erlebnis, wihrend die Ausstellung als solche eine oOffentliche Zur-Schau-Stellung
impliziert. Durch die Vermischung dieser beider Sphiren ergeben sich interessante
Blickkonstellationen. Fiir die documenta 10 sah die Hauptkuratorin Catherine David
ebenfalls eine Parcoursausstellung vor.'* Thr Anliegen war, ,,dall sich die Menschen
ihres urbanen Umraums bewulit werden™ und die ,,Vielfalt und Schnelligkeit des
Wechsels von Orten, Ideen, Menschen entdecken wiirden (David, zit. in Haase 1997:
453). Die Parcoursausstellung kann dazu beitragen, verschiedene Kontexte miteinander
zu verbinden. Diese miissen dazu allerdings ,,reale Orte” sein, da ein Parcour eben
,hicht dazu dienen [kann], realen und virtuellen Raum miteinander zu verbinden*
(Ebd.: 452).

Mochte man die Ausstellung auf einer raum- und zeitlosen Plattform présentieren,

verschwindet dabei der architektonische Raum komplett.

2.2.3. Der Raumverlust durch die neuen Medien

,,Der Ort der Architektur verschwindet in dem Malle, wie sich Raum und Zeit in der
Telekommunikation auflosen®, schreibt Axel Wirths iiber die Ortlosigkeit in den
Medien (2004: 144). Die Etablierung der neuen Kommunikationstechnologien in den
letzten Jahrzehnten hat in der Ausstellungsgestaltung Spuren hinterlassen. Darauf weist
auch Heide Hagebdlling hin, wenn sie davon spricht, dass ,,Ausstellungen, das heif3it
rdumlich organisierte Kommunikation und Szenarien, [] von diesen medialen Verdnde-

rungen ebenso wenig ausgenommen [sind] wie die Museen, es sei denn, sie werden

' documenta X, Kassel: 21.06 —28.09.1997, kuratorische Hauptleitung von Catherine
David.
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selbst zum musealen Gegenstand* (2004: 177). Die zeitgenossische Ausstellung muss
sich Hagebolling zufolge mit den Mdoglichkeiten der neuen Medien auseinandersetzen,
um nicht selbst einem antiquarischen Zustand zu erliegen. Dabei geht die Verwendung
des Internets als zeitgendssische Ausstellungsplattform iiber die Verwirklichung eines
imaginiren Museums im Sinne von Andre Malraux hinaus.” Statt der Errichtung
digitaler White Cubes gilt es, die spezifischen Moglichkeiten des Internets zu evaluie-

ren, wie es Tilman Baumgirtel ausdriickt:

Was die Préasentation von Kunstwerken im Internet von Netzkunst unterschei-
det, ist, dall Netzkunst dezidiert mit den genuinen Eigenschaft [!] des Internets
arbeitet. Die Netzkunstarbeiten, die in den letzten fiinf Jahren entstanden sind,
benutzen das Internet nicht nur als "Transportmedium", sondern setzten sich ge-
zielt mit dessen spezifischen Qualititen auseinander (Baumgértel 1998).

Die Parameter fiir eine kiinstlerische Produktion im Internet gelten auch fiir die
Ausstellungsgestaltung. Um nicht zu einer simplen Nachahmung der traditionellen
Prédsentation zu verkommen, muss eine Netzausstellung mit den Eigenschaften des
Mediums arbeiten.

Seit der Freischaltung des Internets fiir die Allgemeinheit gab es eine kiinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Medium. Die Netzkunst der 90er Jahre experimentierte
mit den damals noch recht klobigen Mdoglichkeiten von Programmierung und Gestal-
tung. ,Fiir mich war die Netzkunst das Mittelalter des Internet”, reflektiert die
Kiinstlerin Gazira Babeli diese Zeit (Babeli, zit. in Baumgértel 2007). Die Kiinstlerin
ist mittlerweile einen Schritt weiter. Sie ist in der Online-Welt Second Life aktiv. Die
selbst mitprogrammierbare kiinstliche Welt ist eine drei-dimensionale Simulation der
realen Wirklichkeit, in der sich auch Ausstellungsrdume etabliert haben. Die meisten
Galerien beschrianken sich dabei auf eine virtuelle Nachahmung des White Cube.
Besucht man aber — anhand seines virtuellen Stellvertreters, dem Avatar — einen Raum,
in dem Gazira Babeli ausstellt, so erlebt man Kunst einer anderen Art. Die Kiinstlerin
hat ndmlich die Netzplattform so programmiert, dass sie Besucher ihrer Ausstellung

manipulieren kann. Das Subjekt wird hier zum Objekt. Christian Stocker lie sein

1> 1947 sprach André Malraux davon, dass die fotografische Reproduzierbarkeit zu
einem fiktiven Museum fiihre. Durch die direkte Betrachtung von rdumlich und zeitlich
entfernten Kunstwerken nebeneinander wiirde die 6rtliche Gebundenheit des Museums
aufgehoben. MALRAUX, André: Das imagindre Museum, Baden-Baden: Klein, 1947.
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Avatar Sponto die Ausstellung besuchen und schildert sein Erstaunen, als er auf ein

Bild der Kiinstlerin klickte:

Plotzlich war Spontos Kopf verschwunden. Prézise gesagt, stellte ich dann fest,
er war nicht weg, sondern steckte in Spontos Bauch, mit dem Gesicht nach hin-
ten. Zwischen den Schultern ragte stattdessen ein Arm senkrecht nach oben.
[...] In SL [Second Life, R.D.] kann ein Kiinstler eben nicht nur mittelbar, son-
dern unmittelbar den Betrachter verdndern (Stocker 2007).

Gazira Babeli hat in diesem Fall ein Programm entwickelt, dass es ihr erlaubt, die
virtuelle Korperlichkeit ihrer Ausstellungsbesucher zu veridndern.

Christian Stocker erzdhlt weiters von Attacken einer iiberdimensionalen Tomatensup-
pendose und einem virtuellen Wirbelsturm, mit dem die Kiinstlerin denjenigen bestraft,
der ihre Arbeiten als bloBe Kunst der neuen Medien abtut (Ebd.). Gazira Babeli
untergrabt mit ihren Ausstellungen die Existenzgrundlage der virtuellen Welt und
hinterfragt dadurch unsere Wahrnehmung der Lebenswelt — in virtueller wie realer
Hinsicht.

Auch wenn Gazira Babelis Arbeiten im Prinzip fiir jeden Internetbenutzer zuginglich
sind, ist bisher nur ein Bruchteil der Menschen auf der Netzplattform Second Life
angemeldet. Emma Barker sieht fiir die Ausstellung im Internet keine wirkliche
Zukunft. Threr Meinung nach wird der ,,demand for spectacle” dafiir sorgen, dass
Ausstellungen weiterhin im realen Raum stattfinden (Barker 1999: 125). Im Moment
zeichnet sich fiir die Netzausstellung daher nur ein marginales Existenz- und Experi-
mentierfeld ab; dennoch muss dieser Sektor bei der Suche nach einer neuen

Ausstellungsgestaltung unbedingt weiterhin mitgedacht werden.

2.2.4. Das progressive Museum

Von der Entstellung des White Cube liber die Parcoursausstellung bis hin zu Ausstel-
lungsformaten im Internet sind in dieser Arbeit verschiedene Moglichkeiten der
rdumlichen Auflosung einer Ausstellung besprochen worden. In gewisser Weise bildet
das folgende Beispiel nun die Synthese aus all diesen Modellen.

Der Kunstverein museum in progress agiert in Wien seit 1990 an Schnittstellen des
offentlichen Lebens. Als Ausstellungsfliche dienen hierzu Tageszeitungen, Magazine,

Gebéudefassaden, Plakatflichen, das Fernsehen und das Internet. Es gehe darum
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,Kunst ins Spannungsfeld des tdglichen Lebens* zu integrieren und ,,seine Auftritts-
formen direkt im Medienraum zu etablieren, heillt es dazu auf der zugehorigen
Webseite (Messner 2007). Stella Rollig ergénzt: ,,Es versteht sich als ein flexibles
Museum ohne Haus, das seine Ausstellungen dort einrichtet, wo sich das Publikum
bereits befindet™ (Rollig 1995: 314).

1992 und 1993 bedeutete dies im Fall der Osterreichischen Tageszeitung ,,.Der Stan-
dard”“ zum Beispiel, dass Liicken im Layout der Zeitungsseiten durch kiinstlerische
Arbeiten von Dominik Steiger und Patrick Corillon bespielt wurden.'®

Zwischen 1990 und 2006 hat das museum in progress eine Fiille von sehr unterschied-
lichen Projekten verwirklicht. Die Gemeinsamkeit aller Ausstellungen besteht nach
Aussage der Griinder Kathrin Messner und Josef Ortner darin, dass diese jeweils
,medienspezifisch, kontextabhingig und tempordr* gestaltet sind (Messner 2007).
Der architektonische Raum gilt nicht mehr als dominierender Ausstellungsparameter
und wird nur dann bespielt, wenn es konzeptuell gesehen sinnvoll ist.

Bei der Ausstellung urban Tension im Jahr 2003 trat der Kunstverein gleich internatio-
nal und stidteiibergreifend in Erscheinung.'” An ausgewihlten 6ffentlichen Stellen in
Frankfurt, Briissel, Wien und Rom présentierte das museum in progress jeweils zwei
Monate lang Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler. Die 10 x 10 Meter grolen Formate
hingen dabei an exponierten Stellen, wie dem Stazione Termini in Rom und dem
Wiener Burgtheater, sowie an einer Parkhausfassade und dem Amtsgebdude in Wien.
Seriell erscheinende Kunstseiten in ,,Der Standard“ rundeten die Ausstellung im
medialen Bereich ab. Kathrin Messner und Josef Ortner formulieren das Konzept der

Ausstellung folgendermalen:

Die Ausstellungsreihe ,urban Tension’ stellt nicht nur die Frage, inwiefern der
im Bezug auf visuelle Informationen stets dichter werdende urbane Raum dem
Individuum noch ausreichend Freiraum bietet, sondern erprobt gleichzeitig die
Moglichkeiten kiinstlerischer Interventionen in diesem spannungsreichen Feld
(Messner 2007).

Ziel war dabei eine Auseinandersetzung mit der kiinstlerischen Praxis und der Ausstel-

lung im oOffentlichen Raum. In gewisser Weise stellte urban Tension auch eine

16 Letterfille (Dominik Steiger), in: ,,Der Standard*, 1992; Liickenfiiller —Oskar Sertis
Umgdnge (Patrick Corillon), in: ,,Der Standard®, 1993.

7 wrban Tension (Ricardo Basbaum, Mircea Cantor, Minerva Cuevas, Jens Haaning,
Erik van Lieshout), ,,Der Standard*, Rom, Briissel, Frankfurt, Wien, 2002/2003,
kuratiert von Chris Dercon, Max Hollein, Rita Kersting, Hans-Ulrich Obrist.
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Parcoursausstellung dar, die aber verkniipft mit der Printausstellung in ,,Der Standard*
auftrat.

Es ldsst sich argumentieren, dass die Loslosung der Kunst von der vorgegebenen
Réumlichkeit mit einer verdnderten Materialitit und Sichtbarkeit der Werke einhergeht.
Neben Ausstellungsmodi, durch die es zum Verschwinden des Kurators und des Raums

kommt, wird im Folgenden das Verschwinden des Werks behandelt.

2.3. Das Werk verschwindet

,»Was heifit es, dafl etwas verschwindet? Was heil}t es, dal etwas sichtbar gemacht
wird? [...] Wenn Kunst nicht sichtbar ist, so heiflt das nicht, daf sie verschwunden ist®,
sinniert Ute Meta Bauer im Gesprach mit Marius Babias iiber das Verschwinden des
Kunstwerks (1995 :207-208). Wenn hier nun vom Verschwinden des Werks gespro-
chen wird, so wiére es irrefilhrend, die Erweiterung der kiinstlerischen Praxis zu
diskutieren. Vielmehr geht es um Modalititen der Ausstellung, durch die sich das Werk

zuricknimmt und verdndert.

2.3.1. Eine verdnderte Medialitéit

Fiir die Jahresausstellung Empty Rooms des Fachbereichs Medienkunst an der Hoch-
schule fiir Kunst und Gestaltung in Karlsruhe wurden im Sommer 2005 keine
Bildaufhénger gebraucht. Am Vernissageabend gab es nur einige Paletten zu sehen, auf
denen sich 1500 Stiick einer Sonderausgabe der hochschuleigenen Zeitschrift ,,Muniti-
onsfabrik stapelten.'® Darin waren neben etlichen kunstwissenschaftlichen und
theoretischen Texten auch eine Reihe der kiinstlerischen Arbeiten der Studenten
abgedruckt. Es war die Publikation einer Ausstellung, die so gar nicht stattfand, dessen
Werke aber real existieren. Friedericke Wappler fasst die Uberlegung hinter der

Printausstellung folgendermaflen zusammen:

Nun werden anldBlich der jahrlichen Werkschau die Kunst-Werke entmateriali-
siert; sie verschwinden aus dem Ausstellungsraum, um fotografiert und
reproduziert in der Zeitung Munitionsfabrik wieder aufzutauchen. Damit hat

'8 Staatliche Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe (Hrsg.): Empty Rooms. Ausstellung
des Fachbereichs Medienkunst 2005, Karlsruhe, 2005.
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sich freilich nicht nur der Rahmen verdndert, in dem die Kunst erscheint, son-
dern die Kunst selbst. Entauratisiert wird sie aus dem Ausstellungsraum in ein
hochauflagiges Print-Medium verschoben, um hier auf eine radikal verdnderte
Weise offentlich zu werden (Wappler 2005).

Die Arbeit verschwindet, weil ihre urspriingliche Medialitdt zugunsten einer neuen
Prisentation aufgegeben wird. Man konnte auch sagen, die Kunst verdndert ihre
Beschaffenheit und wird dadurch zu einem anderen Werk.

Dabei geht die Reduktion der spezifischen Werkqualitit immer auch mit einem Verlust
von Macht einher. Im Falle einer Printausstellung nimmt man die gesamten medialen
Eigenschaften einer Zeitung an. Dies gilt fiir Papierqualitit und GroBe genauso wie fiir
die Weiterverwendung der Bilder. Die Reproduktionen von Empty Rooms wurden in
Privatwohnungen aufgehéngt, oder fanden als Geschenkpapier Weiterverwendung.
Dies ist auch der ,,Entauratisierung® zuzuschreiben, von der Friedericke Wappler in
Bezug auf Empty Rooms zu sprechen kommt (Ebd.).

Das Vorwort zur Printausstellung stammt von Peter Sloterdijk, der seinen erstmals
1989 erschienenen Text ,,Die Kunst faltet sich ein“ zur Verfiigung gestellt hat (Sloter-
dijk 1989). In einer weiterhin aktuellen Analyse beschreibt der Philosoph Sloterdijk

wie die zeitgendssische Kunst sich aus der Ausstellung regelrecht zuriickzieht.

2.3.2. Das Werk, das sich zuriickhéalt

Die Kunst faltet sich ein. [...] Sie tritt von der Ausstellungsfront einen Schritt
zuriick. Sie priift sich, ob sie gut beraten war, stets in die vorderste Linie der
Sichtbarkeiten zu stiirzen. [...] Sie zeigt nur noch wenig. Sie hat mehr, als ge-
zeigt werden kann (1989: 183).

Was Peter Sloterdijk hier mit wenigen Worten skizziert, kann auch als ein neues
Selbstbewusstsein in der Kunst {ibersetzt werden. Es geht darum, dass Kiinstler und
Kuratoren zulassen, dass die Sichtbarkeit der prasentierten Werke nicht mehr gewihr-
leistet ist. Dies geschieht in erster Linie durch ein Ausstellen in der Peripherie des
Kunstlebens. Daran kniipft auch Sloterdijks Feststellung an, dass die Kunst der Zur-
Schau-Stellung im White Cube entwachsen ist. Sloterdijk geht dabei von der Annahme
aus, dass die Ausstellungspraxis der weillen Zelle immer alles zeigen muss (Vgl. 1989:
181). Im Gegensatz dazu begniigt sich eine neue Ausstellungspraxis mit einer Redukti-

on der Sichtbarkeit. Oben genannte Beispiele wie Peter Senoners Transition 1-... oder
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Banksys Graffitikunst zeigen dieses neue Selbstbewusstsein auf, indem sie innerhalb
des oOffentlichen Raums existieren, ohne all zu grofl auf sich selbst aufmerksam zu
machen. Indem nur wenige Menschen die im Stadtraum verteilten Zeichnungen und
Graffiti tiberhaupt wahrnehmen, findet dabei eine Reduktion der Sichtbarkeit statt; es
kommt zu einer ,,Einfaltung® der Kunst, bei der die Gesamtheit aller so ausgestellten
Werke gar nicht von jedem betrachtet werden kann. Als Anlass fiir diese neue Haltung
in der Ausstellung benennt Peter Sloterdijk eine ,,neue Okologie des Zeigens®, die
,eine andere Ausstellungsregel notig [mache]* (1989: 183).

Wurde im vorhergehenden Punkt der Machtverlust durch die verdanderte Medialitét des
Werkes angesprochen, so zeigt sich Peter Sloterdijk zufolge gerade in der Reduktion
der Sichtbarkeit eine neue Werkmacht (Vgl. 1989: 184).

In der 1989 stattfindenden Ausstellung Lehrstunde der Nachtigall in der Stuttgarter
Kunstakademie WeiBlenhof présentierten Veit Gorner und Rudolf Bumiller fiinf
Kiinstler, deren Werke sich auch innerhalb einer klassischen Ausstellungsstruktur
zuriicknehmen. " Beispielhaft soll an dieser Stelle nur Imi Knoebels Ausstellungsobjekt
o.T. erwéhnt werden, das aus 250.000 Zeichnungen besteht, welche in sechs schwarzen
Schrianken eingelagert, prasentiert wurden. Peter Sloterdijk, dessen Text sich zunédchst

auf genau diese Ausstellung bezieht, schreibt dazu:

In einigen Fillen ist die Einfaltung so dicht, da man sich nicht einmal davon
iiberzeugen kann, ob in den Behiltern wirklich Werke liegen. Man schwankt
unwillkiirlich zwischen zwei Hypothesen: Drinnen ist etwas, drinnen ist nichts
(Sloterdijk 1989: 183).

Der Besucher steht vor einer verschlossenen Tiir, ohne die Moglichkeit zu haben, die
zahllosen Zeichnungen von Imi Knoebel betrachten zu konnen.

Die Ausstellung Lehrstunde der Nachtigall widmete sich hauptsidchlich Arbeiten der
70er Jahre, die ihrem Herstellungsdatum gemél wenig Aussagekraft iiber den zeitge-
ndssischen Umgang mit dieser Reduktion von Sichtbarkeit haben kénnen.

Dagegen stellt If all else fails ein aktuelles Exempel dieser Pridsentationsart dar. Die
Arbeit stammt von Daniel Domig und besteht aus zweiundzwanzig Bildern, einem
Plattenspieler mit Boxen und einem Couchsessel. Fiir If all else fails konstruierte der

Kiinstler die zweiundzwanzig Leinwénde anhand etlicher Schraubzwingen so, dass sie

Y Lehrstunde der Nachtigall (Hanne Darboven, Gilbert & George, Imi Knoebel,
Anselm Kiefer, Franz Erhard Walther), Kiinstlerhaus Stuttgart, 16.06—03.09.1989,
kuratiert von Veit Gorner, Rudolf Bumiller.
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eine provisorische Unterkunft ergeben, dessen Interieur aus dem Sessel und dem
Plattenspieler besteht. Kunstkritikerin Cecilia Alemani beschreibt die Arbeit folgen-
dermallen: ,,It’s an elaborate walk-in painting, an immersive environment that evokes
the fragility and claustrophobia of a temporary shelter (Alemani 2006). Durch die
Konstruktion werden beide Seiten der Leinwinde sichtbar, gleichzeitig sind viele der
Bilder nur teilweise zu sehen. Die Malerei erscheint durch die eigentiimliche Prédsenta-
tion in ihrer Sichtbarkeit reduziert. Auch wenn If all else fails eine eigenstindige Arbeit
darstellt, gilt es, die Bilder nicht nur als Baumaterial, sondern weiterhin als separate
Arbeiten zu betrachten. So weisen auch alle zweiundzwanzig Bilder eigene Titel auf
und werden teilweise auch einzeln in Ausstellungen gezeigt.

Imi Knoebel und Daniel Domig vertreten mit ihren genannten Arbeiten eine Mentalitit,
die sich Peter Sloterdijks oben genannter neuer Okologie des Zeigens annihert.

Das Werk hilt sich zurtick, es faltet sich ein. Muss die Kunst in aller Konsequenz dann
nicht génzlich aus der Ausstellung verschwinden? Diese Frage fithrt zum letzten

Ausstellungsmodus, von dem hier gesprochen werden soll.

2.3.3. Lost das Gespriach das Werk ab?

In der Suche nach neuen Moglichkeiten der Ausstellung ist es nicht nur zum Ver-
schwinden des Kurators und der Loslosung des Werks aus dem Galerieraum
gekommen, sondern auch zu einem Verschwinden des Werks an sich. Zunédchst wird
dies durch die Verdnderung der medialen Eigenschaften des Kunstwerks deutlich,
weiters auch durch ein Einfalten der Kunst, das sich sowohl innerhalb als auch auller-
halb des Galerieraums konstituieren kann. Kommt es moglicherweise soweit, dass das
Werk dabei komplett von der Bildfliche verschwindet? Gibt es eine Form der Ausstel-
lung, bei der keine Kunst gezeigt wird? Wenn ja, was bleibt dann zuriick?

Vor einiger Zeit hat der Hauptkurator der documenta 12, Roger M. Buergel, die drei
Leitfragen der Kasseler GroBausstellung vorgestellt. Neben ,,Ist die Moderne unsere
Antike?* und ,,Was ist das bloBe Leben?* stellt sich die jiingste documenta die Frage
»Was tun?* (Buergel 2007). Kurator Buergel antwortet darauf selbst: ,,Lernen, lernen,
lernen® (Ebd.). Es gehe darum, ein neues Konzept der Bildung im Kunstbereich zu
entwerfen. Dabei spannt sich ein Konflikt zwischen dem bloBen Kunstdiskurs und der

kinstlerischen Form auf:
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Gleichzeitig ist die Ausstellung aber vor allem Ausstellung, also kein Wissens-
paket, das uns mehr oder weniger akademisch iiber lokale Zusammenhénge
informiert. Denn beschreitet man diesen Weg, degradiert man Kunst zur Illust-
ration. Also: Was tun? — Gibt es den goldenen Mittelweg? Vielleicht. Die
documenta 12 hat einen Vorschlag zu machen: die Migration der Form. Aber
die documenta 12 ist auch ein Experiment. Wir mochten herausfinden, ob dieser
Weg tatséchlich gangbar ist (Buergel 2007).

Das Experiment besteht darin, den Kunstdiskurs als gleichberechtigte Sdule neben die
Kunstbetrachtung zu setzen, ohne dabei die Werke zum Anschauungsmaterial der
Theorie herabzusetzen. Die Notwendigkeit fiir eine derartige Forcierung der Theorie
leitet sich moglicherweise aus der Beobachtung der derzeitigen Globalisierungsprozes-
se ab. Diese verdndern den Kunstbetrieb schneller als eine adiquate diskursive
Reaktion dazu moglich ist. So sollen nun Ausstellungsmodi entwickelt werden, die
dieser Verknappung an brauchbaren Diskursen entgegenwirken.

Die bereits erwidhnte documenta 10, die unter der Fiihrung von Catherine David stand,
entwickelte dazu das Programm 700 Tage, 100 Gdste. An hundert Tagen fanden
hundert Vortrige von Kiinstlern, Intellektuellen und Kulturschaffenden statt, die sich
an Offentlichen Debatten beteiligten und so ,,dsthetische Prozesse* mitgestalten halfen
(David, zit. in Haase 1997: 454). Die Dringlichkeit zu einer solch intensiven Auseinan-
dersetzung mit der Theorie sah Catherine David auch in Bezug auf zeitgendssisch
arbeitende Kiinstler, die sich in einer Zeit von ,,extremer Komplexitit* zurecht finden
miissten (Ebd.: 451). Eine Ausstellung, die sich der Theoriebildung zuwendet, versucht
also, sowohl fiir die Rezipienten und Vermittler der Kunst, als auch fiir die Kunstschaf-
fenden neue Impulse zur Weiterarbeit zu liefern.

Das Konzept, dass eine Ausstellung auch aus einer verstirkten Zuwendung zum
Diskurs bestehen kann, ldsst einen Bogen zur anfénglichen Diskussion um die Neube-
stimmung der Ausstellungstheorie schlagen und fiihrt schlieBlich auch zum Schluss und

zur Evaluation der angefiihrten Positionen.

Zusammenfassung

Ausgangspunkt dieser Arbeit war die gefiihlte Notwendigkeit fiir eine Neubestimmung
der zeitgenossischen Ausstellungstheorie. Die Beschéftigung mit den jiingsten Bestre-

bungen und Positionen von Kiinstlern, Kuratoren und Kunsttheoretikern zu diesem
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Diskurs zeigt die immense Wichtigkeit und Aktualitét fiir eine solche Auseinanderset-
zung auf. Die gegenwirtige Ausstellungslandschaft ist bestimmt von einer
Aufbruchsstimmung, die sich in der kuratorischen und kiinstlerischen Praxis und
Theorie niederschligt.

Mit dem Ansinnen, den White Cube auf der einen Seite und offensiv gegendffentliche
Prisentationsformen auf der anderen Seite zu iiberwinden, wird gegenwértig mit
verschiedenen Ausstellungsmoglichkeiten experimentiert. Durch die Abkehr vom
Kurator als institutionelle Figur versuchen Kiinstler werkgerechte Prasentationsformen
zu finden und das Publikum dort zu erreichen, wo es sich bereits befindet. Die
zunehmende Auflosung des Raums kniipft an diesem Punkt an und sucht
Ausstellungsmodi jenseits des White Cube zu erschlieBen. Als beinahe mustergiiltiges
Beispiel wurde hierfiir das museum in progress angefiihrt, dass es schafft, auf vielen
Ebenen gleichzeitig zu agieren und sich nur dann im architektonischen Raum zeigt,
wenn es konzeptuell sinnvoll ist. Dabei filihrt die Prisentation von Kunst im medialen
Kontext auch zu einer Verdnderung der Werkeigenschaften. Durch gewisse
Ausstellungsformen kommt es so zu einem Verschwinden des Werks an sich. Dies ist
anhand von Peter Sloterdijks Argumentation iiber die Einfaltung der Kunst diskutiert
worden und zuletzt an der Arbeitsweise der beiden Documentas, die neben
Kunstwerken auch den Kunstdiskurs in den Mittelpunkt (aus)stellen.

Am Ende des Rundblicks manifestiert sich der anfiangliche Eindruck von der Wichtig-
keit einer neuen Auseinandersetzung mit den Parametern der Kunstausstellung.

Durch die Behandlung einzelner Aspekte und deren Handhabung in der zeitgenossi-
schen Ausstellungsgestaltung wurde hier versucht, einen ersten Einblick in die
kuratorischen Diskurse der Gegenwart zu geben und Ankniipfungspunkte zur Weiter-
arbeit aufzuzeigen. Insbesondere konnten hier anschlieBende Untersuchungen zur
Leistungsfahigkeit in der Kunstvermittlung oder 6konomischen Tragfdhigkeit der
vorgestellten Ausstellungsmodi erfolgen.

Wenn am Anfang dieser Arbeit von einem Verschwinden der Ausstellung gesprochen
wurde, so war dies in keinem Fall als kulturpessimistische Diagnose gemeint. Ausstel-
lungen wird es auch weiterhin geben. Ihre Tragweite hingt allerdings davon ab, wie
zeitnah und aktuell die Beteiligten auf die Erfordernisse einer sich stindig weiterentwi-
ckelten Kunstwelt eingehen. Die hier skizzierten Ausstellungsformate lassen einen

ersten Schritt in die richtige Richtung erkennen.
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