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Museen in der postmdustrlellen Massengesellschaft
Gegen eine Metaphysik der Prisenz,

fiir eine Physik der Massen

' Peter Weibel
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Um Antworten auf den Wandel des Museumsdiskurses und des
Gebrauchs von Museen in der postindustriellen Massengesellschaft
zu finden, miissen an die Architekten, an die Kinstler, an die Kura-
toren und an das Publikum Fragen iiber die Funktion von Kunst
und von Ausstellungs- und Sammlungsrdumen neu gestellt werden.
Wir gehen dabei von der eingestandenermaBen romantischen Idee
aus, daf die Kiinste, das heiBt die Architektur und die ausgestellten
Kunstwerke, sich gegenseitig erhellen kénnen. Dieses gemeinsame
Ziel haben wahrscheinlich alle, die im Museumsbereich arbeiten; zu
Differenzen kommt es also nur durch die Fragen, wie dieses Ziel
erreicht werden soll. Denn die Auffassungen, wie die Architektur,
das Bauwerk, das die Exponate umhiillt, sich zu den Exponaten
verhalten soll, gehen weit auseinander, bilden gelegenthch sogar
bindre, kontrire Pole. Kiinstler und Kuratoren neigen in der Regel
dazu, der Architektur eine dienende Funktion ‘einzuriumen, wih-
rend die Architekten dazu tendieren, diese Funktion zu verweigern
und auf dem Kunstcharakter ihres Bauwerks zu beharren. Finden
die Architekten tendenziell die Kunst storend, so die Kiinstler und
Kuratoren wiederum oft die Architektur zu aufdringlich und damit
storend.

Wir haben es also mit verschiedenen Auﬂ"assungen von den Funk-

tionen der Kunst wie der Architektur zu tun. Aus der geschilderten
Situation kann man ableiten, daB jede Ausstellung, jede Prisenta-
tion, jede Hingung etwas mit Ideologie zu tun hat und daB die
schlimmste Ideologie diejenige ist, zu behaupten und zu glauben, sie
wire keine. Es gibt keine neutrale Hangung, sondern auch die neu-
tralste Hangung im' sogenanntén -weilen - Wiirfel - verrit - eine
bestimmte Ideologie, eine bestimmte Eiristellung zur Funktion von
Runst, zum Beispiel eine neutralisierende. Jede Hingung, jede Pri-
sentation kann verschiedene Aspekte eines Kunstwerkes betonen,
kann bestimmte Komponenten neutralisieren und andere emotio-
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nale oder kognitive Aspekte hervorheben, ein Kunstwerk auf eine
kunstimmanente #sthetische Erfahrung der Schénheit reduzieren
oder auch seine soziale und kritische Dimension entfalten. Jede
Architektur, jede Prisentation, diktiert bestimmte Formen des
GenieBens und Erkennens. Diejenige Ideologie, die sich pragmatisch
und antiideologisch gibt, gleichsam nach dem Motto Nagel an die
Wand und Bild dran, reduziert das Kunstwerk auf ein reines Schauob-
Jekt, streift vom Kunstwerk alle anderen Aspekte ab, beraubt im
Grunde das Kunstwerk seines Kunstcharakters und wird dadurch
erst recht ideologisch, nimlich machtpragmatisch, um bestimmte
Privilegien des GenieBens von Kunst zu gewahren. Die antiideologi-
sche Position der Kunstausstellung ist im Grunde die machtpragma-
tische Ideologie, der jede andere Ideologie im Weg steht. Daher
werden alle anderen Positionen ausgeschlossen.
Genauso wie die Kriterienlosigkeit der Kuratoren von heute deren
Omnipotenz garantiert, weil ohne Kriterien ihre individuelle Dik-
tatur, die sich als Intuition verkleidet, legitimierbar ist. Ein schein-
barer Pluralismus verhiillt die Tyrannei der subjektiven Auswahl.
Ausstellungen und Ausstellungsgebaude sind also das Reich der
Ideologien. Ideologische Konflikte prallen dort noch viel unmittel-
barer aufeinander als in vielen anderen Bereichen der Gesellschaft.
Ideologische Positionen werden dort auch noch viel hiufiger
gewechselt als woanders. Die Protagonisten der Museumsrevolution
der 60er Jahre, in denen das Museum gesprengt werden und der
Unterschied zwischen Kunst und Leben fallen sollte, verdrehten jhre
Attitiide in den 80er Jahren in das Gegenteil und verlangten nach
einem Museum als Schutz der Kunst.! In den 60er Jahren fiihlte sich
die Kunst durch das Museum eingeengt, das Museum wurde als
Gefingnis apostrophiert. In den 80er Jahren wurde direkt fiir das
Museum produziert. Die Musealisierung der Kunst wurde nicht
mehr wie in den 60er Jahren angefeindet, sondern im Gegenteil
angestrebt, und die Ausstellungs-Kuratoren machten diesen Wechsel
mit.? Galt es frither als progressiv, die Kunst aus dem Museum zu
befreien, geht es heute vielen darum, das Museum von der Kunst zu
befreien und durch etwas anderes zu ersetzen. Der Boom der ereig-
nishaften Ausstellungen der 80er Jahre hat diesen Substitutionsprozef
veranschaulicht. Die widerspriichlichen Auffassungen von der Funk-
tion eines Museums, einer Ausstellung und von der Kunst, wie sie im
Wechsel von der Museumsrevolution der 60er Jahre zum Museums-
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boom der 80er Jahre zum Ausdruck kommen, n.1ei5t von denselben
Personen proklamiert, demonstriere_n, den rad1kaleq W.andel d:as
Museumsdiskurses. Sie zeigen aber auch; daB es bei Riumen fiir
Kunst und bei Ausstellungen von Kunst in Museen um ‘meAhr geht 21_15
nur um Kunst, und es auch nie allein' darum ‘gegangen ist. Ob" ein
Museum ein Gefingnis oder ein Schutzballl fir die Kur}st ist, hangt
von der Auffassung ab, was Kunst sei. Ob ein Museum ein I%eprafen-
tationsgebiude oder eine schlichte multifunkuop.ale Ha}lle ist, hanjgt
von der Funktion ab, die man ‘der Kunst _zus;:.hrel_b,t; W_1e Riume fiir
Kunst ausschauen, hingt davon ab, ob man mit dgr‘K_u.nstfile Gese.lvl-
schaft und das Leben verdndern will oder nicht.: Bei Riumen fiir
Kunst und bei Kunstausstellungen geht es also um mehr als bloB um
eine Architektur-Debatte: Wenn Kunst eine Insta.nz der Selbstbeqb-
achtung der Gesellschaft ist, dann geht es im Grunde beim
Museumsdiskurs um die Funktionsweise und Struktur der Gesell-
Tbst. ‘ .
Sdll)aii:et El?rlz)msformationen der postindustriellen und informationsba-
sierten Gesellschaft haben am Ende des 20. Jahrhunderts auf: ent-
scheidende Weise auch das kulturelle Verhalten und das Verhiltnis
von Kunst und Gesellschaft geprigt. Die Herausforglerungen der
modernen Massengeselischaft haben insbespndere dle'Kultl.lI‘ vor
neue Aufgaben gestellt. Die Moderne und die Massen bilden im 20.
Jahrhundert ein wechselndes und drama'tt:lsches Kapitel. Von der
Ablehnung der Massen und einer Definition der Kunst als lej_tzte
Bastion der Elite bis zur Umarmung von Hochkultur UI.ld popl%larer
Kultur reicht das Spektrum. Von Nietzsche bis Baudrillard gibt es
Versuche, die Wechselbeziehungen zwischen der Macht der Massen-
medien, der Funktion der Kultur in:der »yi_m"o'derx‘len‘;Masscngesell—
schaft und den Verhaltens- und Wért;;{brmeg ~der Massen zu
erhellen Die Postmoderne-Diskussion hat die Massenktiltur als
Agent provocateur benutzt und bestimmtg Vorur_telle gegenube}’ der
Massenkultur abgebaut. Insbesondere die Architektur hat bei der
postmodernen Zuwendung zur Massenkultur eine groBe Rolle
gespielt (siehe ,Lernen von Las Vegas” von Venturi). Sie hat V<?r-
stindnis fir die sozialen Umbriiche und.deren kulturelle Folgewir-
kungen gezeigt. Ihre Entwicklung eines m.ehrspfachigen‘ Codes, der
populdre und elitire Formen koppelt, hat eine d}fferenz'lerte Wahr-
nehmung der Phinomene der Massenkultur ges@tet. Die Angst vor
der Massenkultur, vor dem Verlust der Autonomie der Kunst, vor
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dem Verlust an hochkultureller Tradition, die einen Anflug von
Antiquiertheit im postmodernen Horizont hat, wurde von der post-
modernen Architektur durch ihren spielerischen Umgang mit ver-
schiedenen Codes der Populér- und Elite-Kultur gemildert. Der
historische Unterschied zwischen hoher Kunst und sogenannter
Massenkultur wurde in der Postmoderne verwischt. Daraus ent-
standen mehrere Problemfelder und Lésungsvorschlige. ¢

Beim Verschwinden des Unterschieds zwischen hoher Kunst und
Massenkultur ist natiirlich zu Recht die Preisgabe der kritischen Di-
stanz, der Negativitit und der Subjektivitdt zu befiirchten, die einst
Markenzeichen der modernen Kunst waren. Insofern steht die Mas-
senkultur im Verdacht, eine reine Konsumkultur zu sein. Zu dieser
Logik der Kultur im Spitkapitalismus, der ein multinationaler, auf
elektronischer Produktion aufgebauter Kapitalismus ist, gehort die
universale Ausdehnung von Kultur (alles wird Kunst, jeder wird
Kiinstler) und die universale Verwandlung von allem in Ware, auch
der Kunstwerke. Das Odium der Massenkultur, eine Konsumkultur
zu sein, ist daher eine Herausforderung, der sich kritisch zu stellen
1st.

Andererseits ist der Zusammenhang zwischen Klassengesellschaft
und der Teilung der Kunst in hohe Kunst (fiir privilegierte Klassen)
und niedrige Kunst (fir die Massen) nicht zu iibersehen. Das Her-
aufkommen der industrialisierten Massengesellschaft hat also eine
Aufhebung dieser Teilung erzwungen. Die diversen Revolutionen
der Massenkommunikation haben diese Authebung verstirkt. Der
Ubergang von der Klassen- zur Massengesellschaft, von der Klassen-
(E-) zur Massen-(U-) Kultur ist daher historisch unausweichlich und
zeigt vor allem, daB die Postmoderne-Diskussion nicht nur #stheti-
sche, sondern vor allem auch politische Akzente hat. Der beklagte
Verlust der Autonomie der Kunst etc. ist daher in vielen Fillen nur
die Klage iiber den Verlust von Privilegien (einer bestimmten
Klasse). Der radikale Wandel des Museumsdiskurses ist also wesent-
lich von der Diskussion um die Postmoderne und dem verinderten
kulturellen Verhalten in der Massengesellschaft (zwischen histori-
schen Elite-Positionen und Konsumerismus) bestimmt. Dieser kultu-
relle Wandel hat insbesondere die Klassische Museumsarchitektur
und  Ausstellungskultur zu  weitreichenden Verinderungen
gezwungen.® Jene Verdnderungen zu verarbeiten, wiirde bedeuten,
im neuen ,Mainland“ (Gilbert Seldes, 1936), in der postindustriellen

26

Massengesellschaft, das Recht der Massen auf Kultur sowie die dar-
aus entstehenden Transformationen des Kulturbegmffs zu ;}kzep—
tieren, wie zum Beispiel die Verwischung des Un.terschu?ds zxfn_schen
hoher Kunst und Massenkunst, aber dennoch mcht g!}elchzeltlg alle
modernen Positionen einer kritischen__-Neganv;mt 1:1ber_ Bord zu
werfen. Statt der klassischen MuseUmsar(?hltektur, 'dle. sich an ein
dlteres Elitepublikum adressierte, haben wir es he}'lte mit Museen zu
tun, die Teil der Tourismus-Industrie geworden sind. Der Boom an
Museumsbauten, der in den 80er Jahren begann, hat versucht,. fiar
dieses neue kulturelle Verhalten der Massen, wo Kunst auch zu einer
Form der Unterhaltung, zu einer Form der Fl:e1zeltgestaltung uxéd
spielerischen Kreativitdt, einem Kuljs-Erle’t.)_ms am }Nocher}en le
wird, neue Raume zu schaffen, das heiBit verdnderte Rau'me fir ein
verandertes kulturelles Verhalten. ‘Dabei‘ist besonders eine Haupj:—
richtung zu beobachten, an der Ar;hi.tektlr}nezll, KuratorInnen wie
KinstlerInnen gleichzeitig und in die gleiche R1shtung arbeiten,
obwohl sie jede(r) fiir sich glauben, aus anderen Gr}mden anders zu
handeln, nur weil sie dabei auf Inte_ressenkonfh}(te stoBe.:n, 'Der
Trend geht namlich zur Schau¥St¢Hng'. Nur W(ill alle bei dlCS(?I‘
Zurschaustellung in der vordersten Lu'ile sein mochten, treten sie
sich gegenseitig auf die FiiBe. Die Anspruche der Massen haben eg%e
massenmediale Unterhaltungsindustrie erzeugt, von der auch die
Kunst ein Teil geworden ist. Die Museumsa}'chltektur hfat nun ver-
sucht, aus einem demokratischen BewuBtsein heraus dieses gestei-
gerte Interesse der Offentlichkeit, das heiBt der Massen und der
Massenmedien, an der Kunst als Teil des Fre1ze1tang§botes dgr Mas-
sengesellschaft aufzufangen und zu unterstiitzen, mdepl sie %en
Unterhaltungswert bzw. die postmodeI_'r;e‘ Me}jrfacl}-Codlerung er
Architektur verstirkte. Diese Tendenz: fuhrte zu einem neuen Stil
der Schaurdume, die den Erlebnischarakter betonen. In diesen
neuen inszenierten Schauriumen wurden 'dazu a}lch GroBausstel-
lungen fiir Massenbesuche eigens inszeniert. l?.le Ausstellungen
wurden zu Schaustellungen. Diese neuen Schauraume und Schag-
stellungen, diese Verkoppelung von inszenierter Mu‘seumsarch%-
tektur und Ausstellungsarchitekur haben we§enthch zu einem gestei-
gerten Besucherstrom beigetragen. Erlebnisbetonte Ausstellunge'n
und inszenierte Schaurdume sind primédr qer Versu'ch,‘ die
Anspriiche zwischen Kunst und Massen zuye.rso.hnen. Bel. d1esem
Buhlen um Publikum, bei diesem Kampf um die pole-position der
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offentlichen Aufmerksamkeit kommt es natiirlich zu Konflikten zwi-
schen Architekt, Kurator, Kiinstler.
Peter Eisenman spricht fiir viele Architekten, wenn er anlaBlich

seines 1982-89 erbauten Wexner Center for the visual Arts in Ohio,
USA, sagt:

Wir wollen hier Kunst ausstellen, aber miissen wir das unbedingt so tun, wie es her-
koémmlicherweise getan wird, vor neutralem Hintergrund? Mit anderen Worten, soll
die Architektur Hintergrund fiir die Kunst sein? MuB deshalb die Architektur der
Kunst dienen? Ich antworte darauf: auf keinen Fall. Architektur sollte die Kunst her-
ausfordern. Wir miissen dieses Verstindnis von Architektur als dienender Profession
verdringen. Sobald man die Gewohnheiten in Frage stellt, in der Weise, wie
Museumskuratoren Kunstwerke ausstellen oder Kunstkritiker iiber Werke in den
Museen schreiben, stért man das Gleichgewicht. Die Kunstkritiker verabscheuen
meinen Bau, die Kuratoren auch. Warum? Weil er sie zwingt, erneut tiber das Ver-
héltnis von Gemilde und Raum nachzudenken. In Museen mdchten selbst die radi-

kalsten Kiinstler, daB die Architektur klein beigibt und als Sockel oder Staffelei fun-
giert.’

Der Architekt mochte also selbst Kiinstler mit allen seinen Privile-
gien wie kritische Negativitit, Autonomie etc. sein. Der Architekt
md&chte sich wie der moderne Kiinstler der Umgebung, der Gesell-
schaft, dem Leben nicht anpassen, sondern die Gesellschaft und
auch die Kunst kritisieren kénnen. Diese Kritik der Architektur an
der Kunst zielt aber selten auf kognitive Defizite der Kunstwerke
selbst, sondern meist nur auf die Schau- und Erlebniswerte der
Kunst. Die Kunst wird in der ,Gesellschaft des Spektakels” (Guy
Debord) zum Rivalen der Architektur im Kampf um visuelle Attrak-
tivitdt, im Kampf um die Gunst der Massen. Der Architekt, der
nach auBen, im ZuBeren Baukérper, postmodern vorgeht, zieht
sich im Kampf gegen die Kunst, im Inneren des Baukérpers, auf
moderne Positionen der Autonomie und Negativitdt zuriick. Fun-
giert das Museum nach auBen als einebnender, Unterschiede ver-
wischender Dialog, so geriert es sich nach innen autonom.
Museumsarchitektur ist daher ein Spezialfall der Architektur als
Raumgestaltung, weil die sonst tibliche Einheit des Baukérpers von
AuBenraum und Innenraum im Zeitalter der Postmoderne zu Kon-
flikten mit der Kunst im Kampf um Schauwerte fithren kann. Der
AuBenraum der Architektur als kiinstlerische Skulptur ist selbst-
verstindlich legitim, auch in seiner postmodernen inszenierten, die
Schauwerte steigernden Fassung. Aber wenn der Innenraum der
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Architektur zu sehr autonomes Kunstwerk sein mochte, das gleich-
zeitig in den Schaurdumen selbst dem gesteigerten post.modernen
Bedirfnis nach Inszenierung Geniige leistet, besteht die Gefa}{r,
daB der Ausstellungsraum und die ausgestellten Kunstwerke in
Konkurrenz treten. _

Der Anspruch der Architektur, selbst Kunst zu sein, Baukunst,
kann daher mit den Anspriichen der ausgestellten Kun_stvxierke aus
zwel Griinden in heftigen Widerstreit treten. Erstens, w.ell die Kunst-
werke in Ruhe gelassen werden mfjcht.en und nur im neutrale.n
weifen Wiirfel funktionieren, also selbst einer spezifischen Ideologie
der Moderne dienen. Zweitens, weil die Kunstwerke selbst postmo-
dern auftreten und mit dem Stil der Schaurume und c'ler Schauste}-
lung konkurrieren. Die neuen Raume fir Kunst unq die neuen Pra-
sentationsformen von Kunst haben aber insgesamt eine gemeinsame
Tendenz hin zu erlebnisbetonten Ausstellungen und inszenierten
Schaurdumen. Architekt und Kurator schaffen in detr Regel
gemeinsam das neue Museum im Mainland: das Museum, die Kpnst-
halle, die Ausstellung als Erlebnispark und Ereigniszone, als Tsell de.r
Freizeit-, Tourismus- und Unterhaltungs-Industrie.- Der Streit zZwi-
schen Architekt und Kurator, ob die Kunst der Architektur 9der Fhe
Architektur der Kunst dienen soll, verdeckt meist, daB sie beide
Diener einer Sache sind, namlich der Ereigniskultur. Peter Eiseflman
beschreibt daher das gemeinsame Credo der Architekten wie der
Ausstellungsmacher: :

Die Zeit der Realitit ist nicht mehr die Zeit der Stagnation,"die Ze@t .dexj Geschichte, die
Zeit dieses Raumes. Es geht um eine andere Zeit, die Zeit des Ereignisses.”

Die meisten Ausstellungsmacher haben namlich: willentlich oder
nolens volens, bewuBt oder unbewuBt, die gleiche Antwort wie die
Architekten auf die Herausforderung der Moderne durch die Mas-
senkultur gegeben, ndmlich die Betonung des Ereignis- und Erlebnis-
charakters einer Ausstellung. Nur hat diese veranderte massenkgl-
turelle Représentation und Rezeption von Kunst i_m Aussteﬂungsd1§-
kurs andere spezifische Formen entwickelt als im Museumsarchi-
tektur-Diskurs. Die neuen erlebnisbetonten Sc‘haustellungen. der
Kunst in besonderen Schauriumen haben insbesondere zu einem
neuen Ausstellungs-Typus und zu neuen Ausstelh:lngs—Strategen
gefiihrt, welche die klassischen Rezepte der Prasentation und Rezep-
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tion von Kunst wie Genealogie, Chronologie und stilistische Entwick-
lung vollkommen versinderten und zerstorten.

Das Tragische an diesem ProzeB ist, daB diejenigen Ausstellungs-
macher, die im Namen der modernen Kunst einen Kampf gegen die
postmoderne Architektur fithren, in Wirklichkeit die moderne Kunst
durch ihre Ausstellungsstrategien viel wesentlicher verraten als die
postmoderne Architektur. Sie haben sich nimlich in diesern Kultur-
Disput zu Fundamentalisten entwickelt. Der neue Ausstellungstypus,
mit dem die Fundamentalisten unter den Ausstellungsmachern auf
die Anforderungen der Massengesellschaft an die Kultur reagieren,
sind Inszenierungen, die nicht die Hardware, sondern die Software
betreffen, die Art und Weise wie Kunstwerke zueinander in Bezie-
hung gesetzt werden. Die Inszenierung ist in eine mentale Phase
getreten. Der physikalische Postmodernismus der Architektur, der
auf Erlebnisbetonung zielt, konvergiert mit einem mentalen Postmo-
dernismus der Ausstellungsmacher, der ebenfalls auf Erlebnisbeto-
nung zielt, und zwar durch eine Metaphysik der Prisenz. Diese
Metaphysik schneidet das Band der Geschichte, der Chronologie,
der Genealogie, der Kausalitit, der Evolution durch. Ausstellungen
werden nicht mehr nach solchen genannten Kriterien der Zeit zu-
sammengestellt, denn wenn die Zeit nur mehr eine Zeit des Ereig-
nisses ist, dann ist auch die Ausstellung nur mehr ein Ereignis und
kein Fenster in die Zeit. Ein Nahverhaltnis zur Gegenwart wird
gesucht, das auf Unmittelbarkeit, Sinnlichkeit, Reinheit, Urspriing-
lichkeit pocht. Korrespondenzen, Konstellationen, Affinititen, Inter-
ferenzen, Resonanzen werden rein subjektiv, intuitiv hergestellt. Sie
ersetzen die historischen Kategorien der ‘Genealogie, der Entwick-
lung, der Chronologie. In den Museen des Mainland herrscht ewiges

Jetzt. Der neue postmoderne Ausstellungstypus (von Rudi Fuchs bis
Harald Szeemann), der sich in Selbstverblendung als modernistisch
versteht, in Wahrheit aber ein postmoderner F undamentalismus ist,
ist ahistorisch.8 Dieser ahistorische Ausstellungstyp erméglicht die
Steigerung der bloBen Schaulust, die Reduktion des Kunstwerkes auf
die bloB sinnliche Erlebmisform, die scheinbar dem Konsumbe-
dirfnis der Massen entgegenkommt und gleichzeitig das Elite-
BewuBtsein der Experten und Ausstellungsmacher befriedigt.

Der ahistorische Ausstellungstyp, der scheinbar alles nebenein-
ander zeigt, einen Querschnitt des Jetzt, der Ereignisse im univer-
salen Jetzt-Raum, kddert die Massen mit falschen Versprechen der
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Moderne. Denn die Errungenschaften der Moderne wie Genealogie,
Evolution, Originalitit, Autonomie werden in ahistorischen Ausstel-
lungen tiefer preisgegeben als in einer inszenierten Architektur bzw.
Ausstellungsarchitektur. Traditionelle chronologische, stilistische,
genealogische, evolutive Arrangements werden durch einfithlsame
Mischungen und Gegeniiberstellungen ersetzt, die auf nichts
anderem beruben als dem subjektiven Geschmack und Weltbild der
Kuratoren, und damit Ausdruck von deren subjektiver Tyrannei im
Namen der Empfindsamkeit sind.?

Das pluralistische Potpourri der subjektiven emphatischen Aus-
wahl, die Querschnitte durch das Jetzt, durch die Geographie, die
subjektive Willkiir der Korrespondenzen, Kombinatorik und Affini-
titen, die Vergleich, Beobachtung, Ableitung, Analyse ersetzen,
bereiten den Boden fiir eine Ereignis- und Erlebniskultur, auf die
sich die inszenierende postmoderne Architektur draufsetzt, bereiten
auch den Boden vor fiir eine von aufgeputschten Emotionen
beherrschte Gesellschaft, die nach rechts driftet. Fin erlebnistrun-
kenes Wandern von Schauraum zu Schauraum ist das Ergebnis einer
fundamentalistischen Metaphysik der Priisenz der Ausstellungsma-
cher und der postmodernen Inszenierung der Ausstellungsarchi-
tektur, weil sie sich nur scheinbar widerstreiten, in Wahrheit Hand in
Hand arbeiten. Beide zusammen haben unleugbare Erfolge in der
Annzherung von Moderne und Massen, von Kunst und Unterhal-
tungsindustrie geleistet. Dennoch ist zu fragen, welche Verluste diese
Erfolge mit sich gebracht haben, und zweitens, ob damit schon alle
Mbdglichkeiten ausgeschépft sind. Zu fragen ist, ob das Erlebnismu-
seum, das Museum als Zoo, nicht eigentlich die Kunst genauso den
Massen opfert und die Massen der Manipulation, wie dies in der NS-
Zeit geschehen ist, nur auf verinderte, demokratisch legitimierte
Weise. Kommt das Massenpublikum in den Museen im Mainland, in
den Ausstellungen im Mainstream tiberhaupt noch zur Erfahrung
der Kunst oder wird dort nicht dem Kunstwerk durch die neutrale
Prisentation alles Potential der Kritik, der Negativitdt, der Distanz,
der Autonomie geraubt? Zu fragen ist, ob die spektakulire erlebnis-
betonte, représentative Bauweise, welche die ahistorischen erlebnis-
betonten Ausstellungen unterstiitzt, noch in der Lage ist, die Bedeu-
tung, die Signifikation eines Kunstwerkes um- und freizusetzen, zu
konstituieren; oder ist sie nicht eher dazu geeignet, sie zu nivellieren
und zu léschen? Werden dort noch Referenzen, Kontexte ge-
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échaffen, die den Werken eine ge‘nuine Be(_i?u'tung verleihen, aus
denen sich unser kulturelles Kapital, unser Wissen, zusammensetzt?
“WWird dort rioch kulturelle Kompetenz erzeuigﬁt,;ode_r» e;.r-tnnkt a}les im
‘Rausch des Erlebens? Ist nicht das dekon‘struktivisus;he Splel' mit
er Tektonik und der Schwerkraft die let;tge_D,rehung in der Spirale
ler Schaulust, wo das Kunstwerk zum Objekt 'der Sch‘aulust, zum
einen Schauwert verkommt? Ein¢ legitime Tfansformgt}qn c_les Kul-
furbegriffes durch die Postmoderne und die Massenzivilisation war
“die Ausdehnung des Kunstbegriffes. _

.~ Insofern ist das Centre Pompidou, das nicht nur Museum ist, son-
‘dern auch Kino, Bibliothek, Bahnhof,- Theater, Drugstore,_ Zoo,
Archiv, noch immer das postmoderne Murseum schlechthin, ein Oft
der Aufklirung und der Zerstreuung. Es zeigt namlich sowohl arch%-
ektonisch wie funktionell die Kinstlichkeit und Konstruierbarkeit
on Kultur. Es gibt keinen sakralen weiflen Wiirfel, aber dengoch
keine ahistorischen Ausstellungen; es gibt eine Architektur, die ihre
'Transparénz tiberinszeniert, aber dennoch Wisse.nschafﬂich kompe-
enten Umgang mit der Kunst erméglicht. In einer postmodernen
Hiille, die eben mehrere Funktionen zugleich erfiillt (von Bibliothek
bis Aussichtsturm), ist die Produktion von Ausstellungen méglich, die
postmoderne Massen anziehen und dennoch die klassischen Erfor-
dernisse der Moderne wie Analyse, Genealogie erfillen. So wird ver-
mieden, das im Namen des Jetzt als universal auszugeben, was blof
persénliche Empfindungen sind. Die Simultaneitit der multikultu-
rellen Bediirfnisse und kiinstlerischen Produktionsweisen muB nicht
zwangsldufig in ahistorischen Erlebnis- und Ereignis—A.usstellungen
enden, sondern kann im Gegenteil die Bedingungen ihres Entste-
hens preisgeben. Eine Ausstellungs- und ,M»usleqmstypol‘ogie, welghe
mehr auf Experiment und Labor als auf Reprasentation un_d Ereig-
nishaftigkeit, mehr auf die Telematik der Medien als auf c}1e Meta-
physik des Jetzt setzen wiirde, kdnnte neue Antworten auf die Trans-
formationen der Kultur durch die Massenzivilisation liefern. Sie
zeichnete, bildete zumindest die offenen Formen der Zukunft vor.




Anmerkungen

1 Harald SZEEMANN schrieb im Katalog seiner einfluBreichen Ausstellung Wenn
Attitiiden. Form werden, Kunsthalle Bern, 22. 3. - 24. 4. 1969: »Zugleich ist der
Wunsch spiirbar, das ,Dreieck, in dem Kunst sich abspielt' ~ Atelier, Galerie,
Museum - zu sprengen.” Im gleichen Katalog schreibt Scott BURTON: , This exhi-
bition reveals how that distinction between art and life is fading.”

In Archiv, Nr. 8, 1988, S. 9, sagt H. SZEEMANN in einem Gesprich mit Rob DE
GRAAF und Antje VON GRAEVENITZ: ,,Die Kunst ist fragil, eine Alternative zu
allem, was in unserer Gesellschaft zu Konsumption und Reproduktion geneigt ist.
Daher muB Kunst beschiitzt werden, und das Museum ist ein geeigneter Ort dafiir.”
Norbert KRENZLIN (Hg.), Zwischen Angstmetapher und Terminus. Theorien der
Massenkultur seit Nietzsche, Akademie Verlag, Berlin, 1992.

Fredric JAMESON, Postmoderne ~ Zur Logik der Kultur im Spétkapitalismus. In:
A. HYSSEN, K. R. SCHERPE (Hg.), Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wan-
dels, Rowohlt, Hamburg, 1986.

Als besonders erhellende Analysen von gegensitzlichen Standpunkten aus wiren in
diesem Zusammenhang zu empfehlen: Umberto ECO, Apokalyptiker und Inte-
grierte. Zur kritischen Kritik der Massenkultur, Fischer, Frankfurt, 1986. Rosalind
KRAUSS, Die kulturelle Logik des spitkapitalistischen Museums. In: Texte zur
Kunst, Nr. 6/Juni, K8ln,1992. .

Peter EISENMAN, Schwache Form. In: Peter Noever (Hg.), Architektur im Auf-
bruch. Neue Positionen zum Dekonstruktivismus, Prestel, Miinchen, 1991, S. 89 £,
ibid., S. 37.

Deborah MEIJERS, The museum and the ,ahistorical® exhibition. In: Ine GEVERS
(Hg.), Place, Position, Presentation, Public. Jan van Eyck Academie, 1993.

Siehe zum Beispiel die Ausstellung ,Ahistorische Klanken* (Ahistorische Klinge)
von H. SZEEMANN, 1988 im Boymans-van Beuningen Museum in Rotterdam, und
die Documenta IX in Kassel 1992 von Jan HOET.
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Auf der Suche nach einer Struktur, die uns
beschiitzt und gleichzeitig durchlissig ist
... . Frank Stella

Ich habe in den letzten Jahren begonnen, mich in Richtung Archi-
tektur weiterzuentwickeln — ein Kiinstler, der aus dem Atelier hin-
ausgeht. Dabei meine ich nicht so sehr ein Wegbeweger} von der
Malerei, sondern einfach die Arbeitin der Offéntlichkeit. Offentlich-
keit heift hier zweierlei: drauBen, an dffentlichen Orten, und
drauBen, mit anderen Menschen, zusammen zu arbeiten.

- Meine beste architektonische Arbeit war der Entwurffiir die Fassade
eines Birogebaudes in Los Angeles: Eigentlich eine dreidimensionale,
grobflichige Arbeit, eine Art Schildmalerei. Das Besondere daran ist:
Die Arbeit steht drauBen, sie ist wirklich in der Offentlichkeit; eine
Arbeit, die aus dem Atelier hinaustritt. Das zeigt die vielfiltigen Mog-
lichkeiten, die die Architektur dem Kiinstler manchmal bietet.

Fiir ein Kino in Toronto wollten wir das gleiche machen, niamlich,
an der AuBenseite des Gebiudes arbeiten.-Wir haben: unsere Ideen
durch graphische Ubersetzungen von Rauchringen, die ich selbst fiir
das Foto produziert habe, verwirklicht.

In Groningen sollten wir auf einem bereits bestehendem Gebiude
von Mendini eine Galerie bauen. Wir gingen dabei von der Form
eines Blattes aus. Unsere Idee war — als Sprache des Gebiudes ~, die
Blatter von dem Dach des Gebédudes herabfallen zu lassen. Es han-
delt sich um zwei aufeinander bezogene Blitter. Die ZuBeren
Umrisse stehen senkrecht zu den gewdlbten Kanten, wodurch sich
wiederum Seitenwinde ergeben, die lebendig und interessant wirken
und eine Art Bewegung imaginieren. Denn fallende Blitter wiirden
herunterschweben, sich gegenseitig umbiillen und sich ineinander
verwickeln. Mit den Blittern hat man auch die Blattfasern, und diese
geben dem Eindruck des Gebiudes seine Struktur. Die Blitter selbst
sind ja nicht gerade eine ideale Strukturvorgabe — es geht vielmehr
um die Blattfasern. Wir beweisen das hier, indem wir aus den Blattfa-
sern einen Kifig machen. Er ist v6llig freistehend und hat einen of-
fenen Innenraum. Dieser Innenraum kann jetzt genutzt werden.

35




