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Ubereinstimmung geht dabei bis in formale Details, so daB mit Sicherheit gesagt
werden kann, daB es sich um eine bewuBte Nachahmung handelt (Abb. 7).

Bei Renate Wagner-Rieger® 148t sich nachlesen, daB dieser plastisch aufgefaf3te
Kuppeltypus mit dem geschweiften FuB zu einem Synonym fiir Fischers Stil wurde
und demnach einfach zur ,,Fischer-Kuppel“ avancierte (dabei wird keine Riicksicht
darauf genommen, daB nicht der Vater Bernhard Fischer von Erlach, sondemn der
Sohn dafiir verantwortlich war).

Durch diese Nachsch6pfungen erweist sich August Gunolt als fortschrittlicher,
aktuellen Tendenzen der Zeit gegeniiber aufgeschlossener Architekt. Allerdings tiber-
nahm schon 1883/84 der Wiener Karl Kénig diesen Kuppeltypus als Ecklésung beim
Philippshof hinter der Oper. Aber auch in Graz entstand kurz vor dem Museumsbau
ein Bauwerk mit ,,Fischer-Kuppeln® in den Ecken: die Architekten Fellner und Hel-
mer verwendeten sie beim ,,Neuen Thonethof* in der Herrengasse, der von 1888 bis
1889 erbaut wurde. Doch erst Gunolt machte die Kuppel zum beherrschenden Zen-
trum seines Gebsudes. Sie iiberwélbt den kreisrunden Zentralraum, den Kuppelsaal,
der — wie in barocken SchloBarchitekturen — zum Herzstiick der Anlage wird. Hier
sollen laut Statuten die Landesinsignien der Steiermark, wie z. B. der Steirische Her-
zogshut, aufgestellt und der Offentlichkeit zur Besichtigung dargeboten werden.

Das Museumsgebaude in der Neutorgasse représentiert die architektonische Aus-
einandersetzung mit dem Barock im Geiste des Historismus in Graz. Die Entwiirfe
August Gunolts machten dazu ein fiir die damalige Zeit aktuelles Phinomen sichtbar:
die Wiederentdeckung des Barock und seine Vereinnahmung unter regionalistischen
und heimischen Gesichtspunkten.

2 Wagner-Rieger, Renate, Wiens Architektur im 19. Jahrhundert, Wien 1970, S. 256.
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EIN ZENTRUM FUR KUNST,
WISSENSCHAFT UND TECHNOLOGIE
| IMZEITALTER .
DER GLOBALISIERUNG  Cazs
Eine Projektstudie fiir das Kunsthaus Graz

Peter WEIBEL
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1. Der Ist-Zustand: ein Befund
1.1. Kultureller Stﬁdtevergleich :

Was ist die kulturelle Situation von Graz im Vergleich zu andereﬂ Stidten gleicher
GrdBe in Osterreich und in Europa? - . .

1.1.1. OSTERREICH

GRAZ ist mit 238.000 Einwohnern die zweitgroBte Stadt Osterreichs.
Esrangiert also nach der Bundeshauptstadt .
: Wien (1.592.000EW)

Linz (203.000 EW)
Salzburg (144.000EW)
Innsbruck (118.000 EW)
St.Polten (50.000EW)

. Bregenz (27.000EW)

neben Linderhauptstddten wie

Diese Stidte haben mittlerweile enorme Anstrengungen unternommen, um sich im
Wettkampf um Standortqualititen kulturell zu profilieren. - :

ST. POLTEN hat einen neuen Kulturbezirk gebaut, mit Klaqgturrri, Festspielhaus
(Klaus Kada), Ausstellungshalle (Hans Hollein), Kunstmusetum etc..

Gebiudedaten:
a). Ausstellungshalle (bereits eroffnet) - .- . = L
GrundstiicksgroBe (GrundriB des Gebaudesy.

Ti305me

Bruttogeschoffliche 3412m?
NettogeschoBflache (1. bis 3..Stock) ;= =~ © 1.506 m?
NettogeschoBflache (UntergeschoB) - 853m®

Umbauter Raum . - 20.140m?

Baukosten (inkl. Grundeinrichtung) 80.000.000.~ ATS

Ausste]llungsfldche: ’ 1200m?
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b) Museum (noch nicht begonnen) :
GrundstiicksgroBe (Grundrif3 des Gebzudes) 4.500 m?
BruttogeschoBflache 18.400 m?
Umbauter Raum . . 110.000 m?

Baukosten (geschétzt) 500.000.000,— ATS

Nicht unweit davon befindet sich KREMS mit einer Einwohnerzahl von 23 .000,
dessen Kunsthalle
eine Ausstellungsfliche von 1600 m?hat,
mit der anschheBenden Minoritenkirche
zusitzlich 1000 m?,
und iiber ein Depot von 400 m? verfiigt.

Das jahrliche Operationsbudget betrigt ca. 20 Millionen Schilling.

LINZ hat sein Ars Electronica Center

(Operationsbudget 30 Millionen Schilling).
Dazu gibt es noch die Neue Galerie mit einer

Ausstellungsfliche von ca. 2.000 m?

und einem Jahresbudget von 5 Mio. ATS
und das 0. 0. Landesmuseum als weitere Orte fiir Gegenwartskunst.

INNSBRUCK hat einen neuen
Kunstraum fiir Ausstellungen aktueller Kunst
mit 600 m? Ausstellungsfliche,
40 m? Depot
und einem Grundbudget von 1,5 Mio. ATS jghrlich.

In BREGENZ gibt es eine neue Kunsthalle von grofler arch1tekton1scher
Attraktivitit,

Zusitzlich gibt es in Bregenz auch den Vorariberger Kunstverein
(Budget 1 Mio. ATS,
280 m?* Ausstellungsfliche,
100 m* Depot)
und den Bregenzer Kunstverein
(Sommerausstellung im Palais Thurn und Taxis,
Budget dafiir liegt zwischen 600.000,~ und 1,5 Mio. ATS,
800 m* Ausstellungsflache, kein Depot).

GRAZ verfiigt iiber das Kiinstlerhaus
(Ausstellungsfliche 290 m?,
keine Sammlung, kein Depot,
Betriebskosten 714.000,— ATS jahrlich),

48

O

das Kulturhaus .
(Ausstellunosﬂache 400111- )
* keine Sammlung, kein Depot, ;
. ca.2 Mio. Ausstellungsbudcet gahrhch)
den Grazer Kunstverein
(Ausstellungsﬂachel OO m?
keine Sammlung, kein Depot,
1,2 Mio. Ausstellungsbudaet Jahrhch)
und die Neue Galerie .
(Ausstellungsﬂache 8 10 m?
Sammlung 567 m?
Depot 900 m?, davon 200 m> extern
4 Mio. Ausstellungsbudget Jahrhch)
als Orte fiir Gegenwartskunst.

Zusammen ergibt das ca. 2.200 m? Gesamtﬂache fur modeme Kunst und ca. 6 Mio.
ATS Jahresbudget fiir Gegenwartskunstin Graz.

Wenn wir daran denken, daB die’ Kunsthalle Wien ein Jahresbudcet von 25 Mio. ATS
hat, die gecenuberheoende Secession ein J ahresbudget von.10 Mio. ATS, die Kunst-
halle Krems ein Jahresbudget von 20 Mio. ATS, dann sehen wir klar daf} Graz rein
innerdsterreichisch schon auf der untersten Stufe derLeiter steht, umnicht zureden von
aufer-Osterreichischen Vergleichen. :

1L 2 EUROPA

Der be1gelegten Liste des Vergleichs: rnlt europalschen Museen in Frankreich,
Deutschland, Belgien, Niederlande, Spamen Schweiz und Ttalien entnehmen wir,
besonders beim Vergleich mit Stddten mit einer-#hnlichen Einwohneranzahl wie Graz,
daB Graz unbedingt eines neuen Kunstmuseums bedarf, um im Standortwettbewerb

"nicht: nur duf nationaler, sondern’ auch+auf: inteinationaler ‘Ebene: Konkurrieren' zu

koénnen.

Bei dieser Vergleichsliste interessieren uns vor allem jene Stidte mit vergleichbarer
Einwohnerzahl wie Graz und einer #hnlichen Position im Stidtewettkampf gegeniiber
der Hauptstadt und den weiteren GroBstidten des ]ewelhgen Landes, z. B.

Genf R R 3
- Eindhoven, .. .
Basel,
Gent,
deren Emwohnerzahlen zwischen 180. 000 und 225 OOO hegen

In zweiter Linie sind jene Stadte fur unsere Studle mteressant die zwar eine hohere
Einwohnerzahl als Graz haben, aber ansonsten in ihrer Funknon gegeniiber der Lan-
deskapitale und den anderen Stadten des eigénen Landes ‘bzw. Europas eine #hnliche
Position wie Graz haben, z. B. :
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Bilbao,
Lyon,
Hannover,

Niirnberg,

Valencia,

deren Einwohnerzahlen zwischen 370.000 und 750.000 schwanken.

Der Kern unserer Analyse des Ist-Zustandes bezieht sich auf die folgenden Fakten:

1. Die genannten Stddte sind nicht die offiziellen Hauptstddte ihres Staates. Deswegen
sind sie zum Teil dkonomisch und kulturpolitisch unterprivilegiert.

2. Die genannten Stddte sind Grofistddte an der Peripherie. Dennoch sind sie zum Teil
privilegiert, entweder durch die geographische Lage, wie zum Beispiel Basel (Ver-
kehrsknotenpunkt), oder durch die lokale Konzentration internationaler Organisa-
tionen (Genf), oder durch den lokalen Charme des Ortsbildes (Gent).

3. Aber die meisten der genannten Stddte, z. B. Eindhoven, Lyon, Hannover, verfiigen
itber wenige stddtebauliche u. a. Pluspunkte und befinden sich vielféltig in einem
Defizit gegeniiber dem Zéntrum bzw. der Metropole (wie z. B. Berlin, Paris, Ziirich,
Amsterdam, Madrid).

1.2. Die geographische und kulturpolitische Position von Graz
-1.2.1. Die geographische Sackgasse

Die Position von Graz im Siidosten Osterreichs, noch dazu jenseits des Semmerings,
ist sicherlich kein Vorteil. Wie jeder Reisende weiB, ist Graz von 8sterreichischen und
europdischen Stddten aus durch die vorgelagerten Berge mit der Eisenbahn und mit dem
Auto schwer zu erreichen. Die Fahrtwege nach Graz sind, gemessen an der Distanz per
Luftkilometer, linger und unbequemer als nach anderen Stidten in Osterreich. Die Ver-
bindung mit auBerosterreichischen Stidten per Flug ist ebenfalls schwierig, da es wenig
Direktfliige gibt. Lange Wartezeiten beim Umsteigen, z. B. in Wien, Frankfurt oder
Ziirich, verldngemn die Flugdauer und machen den Flug insgesamt unbequem.

Dariiber hinaus hat Graz kein attraktives Hinterland bzw. wenig attraktive Nachbar-
lander, so daf Touristen nicht einfach so auf dem Weg nach woandershin in Graz vor-
beikommen. Graz befindet sich also touristisch gesehen am Ende einer Sackgasse. Es
muB daher einen besonderen Grund oder besonderen AnlaB geben, damit jemand nach
Graz fahren oder fliegen wird, sei es als Osterreicher oder Europier. Ein Kunstmuseum
konnte gerade dieser Grund sein.

1.2.2. Politische Peripherie

Die Steiermark gehdrt zu jenen Bundeslindern, die von der Bundesregierung ver-
nachldssigt werden. Die Steiermark und Graz befinden sich also nicht nur im Wettbe-
werb mit den anderen Bundeshauptstidten Osterreichs, sondern insbesondere auch mit
Wien.
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Als zweitgrdBte Stadt Osterreichs ist fiir Graz der direkte Konkurrent Wien. Noch
dazu, wo fast alle Mittel des Bundes fiir Gegenwartskunst nach Wien flieBen.

Graz hat also alle prototypischen Nachteile einer Stadt, die geographisch, kulturpo-
litisch undfinanziell an der Peripherie liegt. Daher sind Stédte in Eur opa mit einer Ghn-
lichen Position fiir unsere Studie besonders interessant. Also Stidte, die kulturell sehr
aktiv sind, aber Gkonomisch, geographisch undmachipolitisch nicht im Zentrum stehen
und dazu verurteilt scheinen, in der zweiten oder drlt.ren Liga zu spielen, Stidte wie
Gent, das in Konkurrenz zu Briissel steht.

1.2.3. Positiva

Graz hat aber selbstverstiandlich nicht nur von auBen auferlegte Defizite, sondern
auch intern erworbene Positiva.

Die Schénheit der Altstadt, die groBen Parkanlagen, die vorhandene moderne Archi-
tektur machen Graz zu einem attraktiven Ort.

Zu den fiir unsere Studie relevanten Positiva gehoren die zahlre1chen Instmmonen
die eine national und international anerkannte Kompetenz aufwelsen
TU Graz B
Joanneumn Research’
Forum Stadtpark
steirischer herbst
Neue Galerie etc.

1.3. Graz als Attraktionspunkt auf der kulturellen
und touristischen Kartographie.

Die vergleichende Studie zeigt, daB es solchen Stadte di geo graphisch und macht-
politisch penpher positioniert sind, Stadten: mi Ein¥iohnerzahl und
Position wie Graz, dennoch gelingen kani, s litischen Peripherie
und machtpolitischen Marginalitét zubefreien, wenn sie ihre Investitioneni in die Kultur
enorm erh6hen. Verglichen mit wirtschaftlichen Impulsen und Anreizen, z. B. die Griin-
dung von Fabriken, die Subvention von Niederlassungen von- ausldndischen Firmen,
Forschungsprogrammen etc., sind die finanziellen Kosten der Steigerung kultureller
Aktivitdten und Attraktionen gering. Dennoch gelingt es dadurch, die Stidte aus ihrer
Peripherie und Provinzialitit zu befreien und sie zu iiberrégionalen und internationalen
kulturellen und touristischen Zentren zu machen.

Unsere zentrale Frageistalso: Wiekannes solchen pe} zphez en S tadten gelingen, sich
. gegeniiber der nationalen Metropole, . : :
. gegeniiber anderen Grofistidten im-eigenen Land
. gegeniiber vergleichbaren Grofstddten in andelen Léndern
zuprofilieren?
Die Antwort ist aus der Liste des Stddtever, glezclzs abzulesen: -
durch erhohte kulturelle Anstrengungen. ‘
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Die genannten Stddte versuchen, ihre vielfaltigen geographischen, verkehrsmafi-
gen, 8konomischen und machtpolitischen Defizite auszugleichen, indem sie sich durch
intensivierte Ausgaben im Bereich der Kultur ein iiberregionales Profil geben.

Gent mit seinen 225.000 Einwohnern stellt allein dem Museum fiir Gegenwarts-

kunst {iber 10.000 m* zur Verfiigung.

Das MAMCO in Genf verfiigt iiber ca. 5000 m?® Kunstflache.

Das Stedelijk-Van-Abbe-Museum in Eindhoven iiber 3000 m>.

Allein das Kunstmuseum in Basel hat 3000 m? Kunstflache.

Zusammen mit dem Kunstmuseum und dem Museum fiir Gegenwartskunst verfiigt

Basel mit seinen 200.000 Einwohnern iiber die Gesamtfléche von ca.10.000 m? fiir

Gegenwartskunst.

Das jéhrliche Operationsbudget, das in diesen Museen fiir Ausstellungen der Gegen-
wartskunst zur Verfiigung steht, schwankt zwischen 10 und 30 Millionen Schilling.

Die der Gegenwartskunst zur Verfiigung gestellte Fléche in Museen der néchsten

Stédtegruppe (Bilbao, Lyon, Hannover, Niimberg, Valencia) schwankt zwischen

3000 und 23.000 m?.

Das jahrliche Operationsbudget in diesen Museen schwankt zwischen 7 und 30 Mil-
lionen Schilling, in Ausnahmefédllen, wie dem Guggenheim-Museum (von Frank
Gehry) in Bilbao, geht es weit dariiber.

Eindhoven mit 195.000 Einwohnern gibt pro Kopf fiir den Betrieb seines Stedelijk-

Van-Abbe-Museums, mit ca. 3000 m? Fliche fiir Gegenwartskunst, ca. 162 ATS

jéhrlich aus. Das macht insgesamt ca. 31,590.000 ATS.

Auf Graz umgelegt wiirde das bedeuten, dal der neue Museumskomplex im Jahr ca.
38,400.000 ATS an Operationsbudget erhalten sollte.

Besonders kleine Stadte, wie Aarau in der Schweiz und Weil am Rhein in Deutsch-
land, mit Einwohnerzahlen zwischen 20.000 und 25.000, die vergleichbar mit
Krems in Osterreich mit seinen 23.000 Einwohnemn sind, haben auffallend hohe
Operationsbudgets und Ausstellungsflachen fiir Gegenwartskunst. Die durch-
schnittliche Ausstellungsfliche betrigt 3000 m?.

Das jahrliche Operationsbudget fiir Gegenwartskunst in diesen Kleinstidten
betrdgt 20 bis 30 Millionen Schilling.

Ummit den grofien umliegenden Stidten, wie Ziirich, Basel und Wien, konkurrieren
zukdnnen, investieren diese kleinen Stddte um ein Mehrfaches pro capita an kulturellem
Kapital. Mit auffallenden Museumsbauten (z. B. von Zaha Hadid, Vitra Museum in Weil
Rhein, oder von Adolf Krischanitz, Kunsthalle Krems) und grofen Ausstellungsbudgets
gelingt es diesen Kleinstddten, sich dhnlich wie Tiibingen iiberregional bekannt zu
machen und auch fiir die ortsansdssige Gastronomie, Hotellerie etc. starke Impulse zu
seizen.

Graz ist wie die genannten Kleinstéddte keine Metropole, keine Kapitale. Graz ist
typisch fiir jene Stadte, die als zweite in direkter Konkurrenz mit der nationalen Kapi-
tale stehen. Gleichzeitig haben solche Stidte die Chance, als bedeutender und attrakti-
ver kultureller Standort neben der zentralen Hauptstadt zu gelten.

So eine Stadt muf den Kampf an zwei Fronten fithren:

1. MuB Graz seine Position gegeniiber den andéren Landeshauptstidten, welche eben-
falls die zweite Position nach Wien anstreben, verteidigen.

- MuB die Landerhauptstadt immer einen Kampf gegen die Bundeshauptstadt fithren,
damit der Abstand nicht zu grofl wird.

Graz muB sich also gegen Wien und gegen St. Plten, Linz, Salzburg etc., aber auch
gegen Aarau, Winterthur, Eindhoven, Basel, Gent etc. verteidigen, positionieren, diffe-
renzieren. . S o

So ein Kampf ist wirtschaftlich und machtpolitisch kaum oder schwer zu gewinnen,
aber durchaus kulturell. Durch eine einzigartige kulturelle Attraktivitit konnte Graz fiir
lange Zeit eine auBerordenliche Position im &sterreichischen und européischen Stadte-
wettkampf einnehmen. Und sogar die ,,geheime kulturelle Hauptstadt“ werden, wie sie
es ja schon einfal fiir die deutschsprachige Literatur war.

[\

Ein Ergebnis unserer vergleichenden Studie ist iiber alle Mafen klar:

In europdischen Lindern konnen Stddte mit vergleichbaren Einwohnerzahlen und
einer vergleichbaren peripheren Position wie Graz fast nur durch exklusive Museums-
bauten und Kunstsammlungen bzw. -ausstellungen an erhdhter Aufmerksamkeit und
Attraktivitdt gewinnen und dadurch ihre sonstigen Defizite ausgleichen.




Ein architektonisch besonders attraktives Museum, wie z. B. das Frank-Gehry-
Museum in Bilbao, ein besonders attraktiver Ort wie der SchioBberg, eine besonders
attraktive und neuartige Sammlung wiirden die kulturelle und touristische Attraktivitit
von Graz und sein Profil im Standortwettbewerb enorm erhhen. Der Ausbau der Neuen
Galerie in Richtung SchloBberg, nach dem im folgenden beschriebenen Konzept,
wiirde exakt so einen Attraktionspunkt darstellen.

Aus den angefiihrten Griinden muf3 der neue Museumskomplex in Graz also nicht
nur eine fachliche Kompetenz fiir die Insider aufweisen, sondern dariiber hinaus ein
touristischer Anziehungspunkt sein. Der magische und malerische Ort des SchlofBber-
ges, bereits jetzt einer der attraktivsten Schauplétze des Graz-Tourismus, wiirde durch
den Erweiterungsbau des Palais Herberstein eine architektonische und museologische
Sensationwerden kénnen, die nicht nur den Vergleichmit Wiener Museen, sondern auch
den Vergleich mit Museen in europdischen Stddten wie Frankfurt, Bilbao, Gent, Basel
nicht zu scheuen brauch. Der einzigartige Naturschauplatz des Schlofberges in Kom-
bination mit einem futuristischen Architekturgebilde und einem neuartigen Museum-
skonzept wiirde Graz an eine der vorderen Stellen auf der Kartographie der Kultur posi-
tionieren.

Die Vorziige des natiirlich gegebenen Schauplatzes wie auch des Museumskonzepts
wiirden auch die Voraussetzung fiir eine Skonomisch giinstige Losung bieten.

2. Genealogie des Museums
2.1. Nationalmuseen und Privatsammlungen

Im spiten 18. Jahrhundert, im Zeitalter der Aufklérung und der Verkiindigung der
Menschenrechte, wurden 6ffentlich zugéingliche Museen gefordert und gegriindet (Bri-
tish Museum 1753/59, Herzog-Anton-Ulrich-Musetm in Braunschweig, als erstes der
Offentlichkeit zugingliche Museum in Deutschland 1754, Louvre 1793).

Das Museum ist also einerseits eine Geburt der Aufklarung, andererseits des auf-
strebenden Biirgertums, das die soziale Position und Funktion des Adels iibernimmt.
Daher haben auch die meisten gegenwirtigen Museen als Leittyp immer noch die Pri-
vatsammlung eines Adeligen oder reichen Biirgers. Das Prunk- und Geltungsbediirfnis
von Privatleuten wurde auf nationale staatliche Ebene iibertragen. Deswegen sind auch
heute noch die meisten sogenannten 6ffentlichen Museen Stiftungen von Privatsamm-
lern (Museum modemer Kunst Stiftung Ludwig Wien, Leopold-Museum Privatstiftung
Wien, Sammlung Marx in der Nationalgalerie Berlin usw.).

Das Museum ist also in vielen Fillen garkeine 5ffentliche Sammlung, d. h. eine nach
Kriterien der Offentlichkeit vom Staat zusammengetragene Sammlung, sondern eine
offentlich zugéngliche Privatsammlung, deren Konservierung, Deponierung und Zur-
schaustellung von der 6ffentlichen Hand subventioniert wird. Der EinfluB privater
Interessen von Sammlern und Galerien ist daher im dffentlichen Raum sehr grof} und
fiihrt dazu, daB in vielen'europgischen Museen die gleichen KiinstlerInnen ausgestellt
werden.

Hingegen wurde der zweite urspriingliche Impuls, der zur Griindung von Museen
Jfiihrte, das Projekt der Aufklérung, vernachldssigt. Dieser Impuls wird daher zu einem
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nem neuen Museumstypus,
damit das Grazer Museum sich von anderen Sffentlichen Museen unterscheiden kann.

200 Jahre Museum als Typus einer 6ffentlichen SammIung, welche dem Leittyp der
Privatsammlung folgt, kann jakeineswegs das Ziel der Kunstproduktion und der Kunst-
geschichte sein.

Museen, wie wir sie heute kennen, widerspiegeln nur eine duBerstkurze Phase inner-
halb der Kunstgeschichte. Noch dazu sind ihre Formen der Vermittlung sehr reduziert,
da sie auf historische Formen der Kunst abgestimmit sind, auf Bilder und Objekte, die in
musealen Raumen leicht ausstellbar sind: Das Museum als Ort der Vermittlung der kul-
turellen Produktion ist also historisch determiniert und muB neue Uberlegungen zu sei-
ner Funktionsweise anstellen: =~ - .. -~ . oo S

Ein Museum muf3 heute nicht nur baulich, sond ¢iney'sozialen Funk-
tion her und in seinen Beziehungen zii'allen Kunstformén nei disrchdacht werden. Es
muf3 auf pluralistischen und historischen Kriterien statt.auf ;, Qualitdtskriterien® auf-
gebaut sein, die ja allzuoft nur subjektive Geschmackskriteriensind.

2.2. Museion als Urspfuﬁgél;oﬁzépt"» o

,Museion* im urspriinglichen alexandrinischen fSiﬁn{beQeutwé_t ‘soviel wie Biblio-
thek, Forschungsinstitut, Sammlungen aus den verschiedensten Wissensgebieten.

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts gibt es viele kiinsfleris & Formerrund Bewegun-
gen, welche gegen eine Verengung der Kunst auf eine minseale Kultur rebellieren. Von
dadaistischen Aktionen tiber die Kunst des bewegten Bildes (Film) bis zu sozialen Stra-
tegien der Partizipation hat sich eine Vi¢lfalt neuér Formen tind Funktionen der Kunst
entwickelt. Diese Funktionenvielfalt def modemen Kunst und der urspriingliche
Gedanke des ,,Museion*’sind es, denen ein gegenwirtiges Museum gérecht werden
muB. Das Museum muB sich von der Gegenwartskunst infizieten lassen und mit ihm
mitwachsen. ' e e RIS

Die ersten Museen moderner Kunst haben'sich daher genau an diese Aufgabe gehal-
ten. Das erste Musetim modermner Kurist wurde némlich vos iinstlern gegriindet:- . -

1920 ein Museum moderner Kunst unter dem Titel ;,S66iété Anonyme. Museuri of
Modern Art:1920% von Marcel Duchamp, Man Ray, Katherine Drejer. -

Das Museion-Konzept bedeutet: -~ .~
o ‘ *Sammlung ..
*Forschung- .. - ;. )
* Wissen -
* Produktion e .
Das Museion ist also nicht nur ein Ort der Sammlung von Kunst, sondern auch der
Forschung iiber Kunst und der Produktion von Kunst, aber vor allem wird Kunst ver-
standen als Wissen. Das Museum ist ein Zentrum der Sammlung von Information,
Dokumentation etc.” S L
Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, - « .- e
* daB tiber die Sammlung als bloBe Zurschaustellung von visuellen Objekten hinaus-
gegangen wird, . TRy o
* daB Beziehungenzu anderenWi‘sss‘nSg'éHf't_sn__ﬁérgﬁ
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* daf ideengeschichtliche, kulturgeschichtliche und mentalititsgeschichtliche For-
schungen, Ausstellungen und Sammlungen ebenso dazugehdren wie Symposien,
Konferenzen, Diskurse, Publikationen.

Im Museum als Museion wird also nicht nur Kunst in Form visueller Objekte ausge-
stellt, sondern wird Kunst auch produziert, wird {iber Kunst diskutiert, und nicht nur
iiber Kunst alleine, sondern auch iiber benachbarte, die Kunst beeinflussende Wissens-
gebiete. Das Museion ist also nicht nur ein Ort der Vermittlung von anderswo produ-
zierter Kunst, sondern auch der Produktion von Kunst vor Ort. Das Museion produziert
also nicht nur Kunst als eine Form des Wissens, sondem ist als Diskursforum durch
Workshops, Seminare, Vortréige auch der Ort der Produktion der Diskursformen anderer
Wissensgebiete. Das Museion ist also ein multidisziplindres bis postdisziplindres
Forum fiir kulturelle Manifestationen und Aktivitdten (Ausstellungshalle) und des-
gleichen fiir entsprechende Sammlungen (Museum). Ohne Archiv und Sammlung gibt
es keine Forschung. Ohne Forschung gibt es keine Direktiven fiir die Sammlung. Ohne
theoretischen Diskurs verelenden Ausstellungstitigkeit und Sammlung, ohne Aus-
stellungen und Sammlung verliert der Diskurs seinen Bezug zur Realitét. Das Museion
ist also dem Gedanken der

* Funktionsvielfalt

* Multidisziplinaritét (Inter- bis Postdisziplinaritit)
* Multimedialitit

* Produktivitdt

verpflichtet.

Daher ist von einem Zentrum die Rede, und nicht von einemn Museum, um zu betonen,

daB Produktion, Manifestation, Animation ebenso wichtig sind wie Sammeln und

Archivieren, die klassische Aufgabe des Museums.

2.3. Museologische Leitmodelle
2.3.1. Das Museum of Modern Art in New York (1929)

Das Museum of Modern Art wurde 1929 von Alfred Barr in New York gegriindet.
Dieses Museum ist nicht nur noch immer das wichtigste Leitbild aller Museen der Welt,
sondern auch der zentrale Ausgangspunkt unserer Uberlegungen. Die Konzeption die-
ses Museums geht auf mehrere zeitgendssische Kunstbewegungen zuriick, in der
Hauptsache auf

* De Stijl,
* Bauhaus
* und Konstruktivismus.

All diese Kunstbewegungen zeichnen sich durch eine universale Sprache ihrer
kiinstlerischen Produktion aus. Der Gestaltungswille von De Stijl bezog sich nicht mur
auf Gemalde und Skulpturen, sondern auch auf Mébel und Hauser. Das visuelle Voka-
bular des Bauhauses war ebenso universal, bezog aber dariiber hinaus auch die neuen
Medien, wie Fotografie und Film, in seine Ausbildung und Produktion mit ein und stell-
te sich vor allem der Aufgabe, durch seine Gestaltungsprinzipien und Herstellungsme-
thoden eine kiinstlerische Antwort auf das neue Zeitalter der industriellen Massenpro-
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duktion zu finden. Der Konstruktivismus bildete die radikalste Avantgarde und Summe
dieser neuen universalen Kunstsprache. :

Diese Bewegungen bestérkten Alfred Barr in seiner Auffassung, daf} ein Museum
moderner Kunst nicht nur Malerei und Skulptur mnerhalb seiner Mauem zeigen sollte,
sondem auch alle anderen Kunstformen, wie Architektiir; Design, Film, Fotografie,
Typografie etc. Das heift, ein Gemalde von Picasso sollte,éb_e‘nso gesammelt werden wie
das experimentelle Werk eines bis dato Unbekannten oder das Radio eines anonymen
Designers. Das Museum of Modern Axt ist also deswegen 56 erfolorewh weil es eben
nicht nur ein Museurn fiir Malerei und Skulptur ist, sondern wie sem volter Titel lautet:

Ein Museum fiir .-

Malerei,
Skulptur,
Zeichnung,
Druck,
Fotografie,
Typografie,
Design, :
Architektur, - -
Mobel, )
Biihnenbild,

: Film. R ‘L .

Ein Museum moderner Kunst muB also iiber die engen Grenzen historischer Kunst-
formen hinausgehenund in der Tat alle gegenwértigen Praktiken und Formen der Kunst
aufnehmen konnen. Es muf mit der EntwicKlung der Kunstmitwachsen.

2.3.1.1. Das MOMA als multimediales Museum

Erstaunlicherweise ist dieser Grundgedanke der Multidisziplinaritit und Multime-
dialitdt von vielen anderen europiischen Neugriindungen moderner Kunstmuseen ver-
gessen worden. Daher zeigen fast alle anderen Museen der Welt in der Hauptsache nur
Gemalde und Skulpturen. Die weltweit einzigartige 1e01t1m1erende Kraft des Museum
of Modern Art (MOMA) kommt also nicht allein von der Macht des Ortes, der Welt-
hauptstadt New York, von der Qualitit der Einzel- und Gruppenausstellungen, sondern
auch davon, daB das Museum of Modern Art sich eben in allen kreativen Bereichen zu
Wort melden kann. Die diversen Abteilungen.fiir Film, Video, Architektur etc. veran-
stalten parallel oder nacheinander groBere oder kleinere Ausstellungen zu aktuellen
oder historischen Themen. Daher kénnen Ausstelluncen zur Archltektur genauso ein-
ﬂuBrelch sein wie Ausstellungen zur Malere1 :

2.3.1.2.Das MOMA als Kunsthalle und Kunstmuseum

Der zweite w1cht1gc Gedanke, den Wwir vom MOMA lemen konnnen ist die Verbin-
dung von Kunsthalle, welche die zeitgendssische Kunst in‘Wechselausstellungen aus-
stellt, und Kunstmuseum, welches eine stindige. Sammlung aufbaut: Dieses Zusam-
menspiel von Wechselausstellungen und Sammlung i 1st em zwelter méchtiger Faktor fiir
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die legitimierende Kraft des MOMA. Denn einerseits haben Wechselausstellungen auf
dem Riicken einer bedeutenden Sammlung viel mehr Gewicht, und andererseits wird
das Museum durch die sténdige Aktualisierung mit Hilfe der Wechselausstellungen
nicht zu einem Friedhof der Geschichte.

2.3.1.3. Das MOMA als Ort, wo Kunstgeschichte konstruiert wird

Drittens kdnnen wir vom MOMA lemen, daf3 ein Museum sich dem Modell der
Genealogie und der Geschichte beim Aufbau seiner Sammlung verpflichtet fithlen soll-
te. Deswegen hat Alfred Barr auf dem Umschlag seines wohl wichtigsten Werkes
»Cubism and Abstract Art* (1936) eine Skizze iiber die Entwicklung von moderner
Kunst von 1890 bis 1935 abgebildet.

Diese Skizze zeigt, da ein Museum Kunstgeschichte selbst mitkonstruiert.

Das Museum ist ndmlich imstande, durch eine sorgfiltige, durchdachte innovative
Strategie bei der Auswahl seiner Ausstellungen in der Kunsthalle und bei der Auswahl
seiner Sammlungsobjekte im Kunstmuseum selbst an der sozialen Konstruktion von
Kunst mitzuwirken. Indem némlich ein Museum von groBer legitimierender Kraft
zuerst Kiinstler und Kunstwerke zu einer Ausstellung auswihit und dann fiir die
Geschichte in seiner Sammlung archiviert, istes nimlich auf geradezu exklusive At die
Institution, welche die Geschichte und die Genealogie erst herstellt, produziert und kon-
struiert. Ein Museum bildet nicht nur die Geschichte ab, sondern kreiert sie auch. Ein
Museum ist geschichtsbildend, wenn es die kognitive Fahigkeit hat, Strémungen zu
erkennen.

Dieser Prozef der Vergeschichtlichung und Sozialisierung sollte aber nicht wie bis-
her dem Typus der Privatsamumlung angelehnt sein, also elitéir, von ausgew#hlten Indi-
viduen erfolgen, sondemn sich durchaus einem 6ffentlichen Diskurs verpflichten. Gera-
de wegen dieses Aspektes der Konstruktion von Geschichte durch das Museum sind

* Archiv,

*Depot,

* Diskursforum

* Manifestation
von zentraler Bedeutung fiir ein kiinftiges Museum, das den demokratischen
Anspriichen der Massengesellschaft im postindustriellen Zeitalter gewachsen sein will.

Diese Aufgabe kann natiirlich ein Museum heute nicht mehr allein lokal 16sen, sondern
nur durch globale Vemetzung auf technologischer On-Line-Basis.

2.3.2. Musée national d’art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris, 1973

Auch das zweite erfolgreiche Museum der Welt, das Centre Georges Pompidou in
Paris, kombiniert Kunsthalle und Kunstmuseum, d. h. Sammlung und Wechselausstel-
lungen, und widmet sich ebenfalls allen Kunstformen zwischen Film und Architektur,
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Malereiund Design in eigens dafiir geschaffenen Zentren und Raumen Dariiber hinaus
istes auch o
offentliche Blbhothek
Wartesaal,
Gastronomie, ™
) Aussichtsort etc.
Esndhert sich also dem Gedanken des ,,Musemn

- 23.3.Modema Mﬁséet‘s,tockhohh 1959'.

Dererste Leiter und Grundungsdlrektor des Centre Pompldou war ubngens Pontus
Hulten, vormals Direktor des Modernen Museums in Stockholm.

Dieses Museum verfolgte seit seiner Griindung 1959 eine shnliche Linie wie das
Museum of Modern Art in New York. Es ist Ausstellungshalle wie Kunstmuseum in
einem. Es positionierte sich durch monocraphlsche Ausstellungen zu einem frithen
Zeitpunkt von spiter weltbekannten Kiinstlern, abervor allem durch groBe Themen-
ausstellungen. Diese Themenausstellungen bezogen sich aber nicht nur auf kunst-
immanente Themen, wie z. B. die kinetische Kunst 1961, sondern auch auf soziale The-
men, wie die Hundertjahrfeier der Pariser Commune (,,Utopier och visioner* 1971),
oder auch auf wissenschaftliche Themen (Sichtbar— Unsichtbar, 1973, eine Ausstellung
iiber naturwissenschaftliche Bilder in Astronomie, Physik Medizin).

2.34. Stedeth Museum Amsterdam

Das Vorbild fiir Pontus Hulten war '\Vﬂlem Sa.ndberg, Duelctor des Stedeth Muse-
um in Amsterdam von 1945 bis 1962, das in diesem Zeitraum dasbedeutendste Museum
in Europa war. Sandberg hatte eine-typographische Ausbildung am Bauhaus erhalten
und verfolgte daher in seiner Ausstellungs- und Sammlungspraxis dhnliche Leitlinien
wie das MOMA in New. York. R R

2:3.5. ZKM — Zentrum fiir Kunst und- Med1entechnolog1e Karlsruhe

Das 1997 eroffnete ZKM in Karlsruhe besteht aus e1ner Hochschule einem Institut
fiir Bildmedien, einem Institut fiir elektronische Musik; einem: Med1enmuseum einem
Museum fiir Gegenwartskunst und einer Mediathek. Auf'ca: 20.000.m* Fliche zeigt es
nicht nur Meisterwerke der Gegenwa:rtskunst (von Baselitz bls Forg) sondern auchder
Medienkunst (von Bruce Naumann bis Bill Viola). Es ist daserste Museum der Welt, das
so konzentriert klassische Bildkunst mit Medienkunst mischt. :

Dariiber hinaus setzt es auf Produktion sowohl im elektromschen Bild- wie im
Musikbereich.

Zusammenfassend konnen wir sagen, daB die ei‘folgreiblﬁs;éﬁ und einfluBreichsten
Museumsmodelle in Europa und den US A sich dadurch auszeichnen,

59

<




Abb. 2: ZKM - Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, 1997
(Neubau fiir das Musik- und Tonstudio)

Abb. 3: ZKM ~Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, 1997 (Blick in einen Lichthof)
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* daf erstens ein wahres Museum moderner Kunst nicht zwischen Hochkultur und
angewandter Kunst unterscheidet, sondern alle Formen der kiinstlerischen Produk-
tion betreut,

* daB zweitens ein wahres Museum moderner Kunst nicht nur kunstimmanent inter-
disziplinér ist, also zwischen allen Kunstformen (vom Theater zum Film, von der
Architektur zur Skulptur etc.) Beziehungen herstellt,

* daB drittens Wechselausstellungen und die stindige Sammlung, also die Funktion
von Kunsthalle und Kunstmuseum, in éinem Gebla'udékorripl'ex stattfinden miissen,

* viertens, daB ein wahres Museum modemer Kunst auch multidisziplinar ist und
Beziehungen zu den anderen verschiedensten Wissensgebieten herstellt,

* fiinftens ein wahres Museum moderner Kunst sich auch den neuen Technologien,
neuen Medien 6ffnet und

* gechstens auch ein Ort von Produktion ist.

Nicht nur ein erweiterter Kunstbegriff und eine erweiterte Auffassung von visueller
Kultur, sondern auch ein erweiterter Wissenschaftsbegriff miissen der Ausgangspunkt
fiir Uberlegungen zu einem neuen Museum sein.

Multifunktionale Vielfalt (Ausstellunc / Sarnmlung / Al’ChlV / ‘Bibliothek / For-
schungsinstitut / Diskursforum / Restaurant [ Sozialisations-
raum / Erlebnisraum / Museumsshop), )

Multidisziplinaritdt (alle Kunstformen von Atchitekiutbis Zapping, Beziehungen
zwischen den Kiinsten tnd'den anderen \Vlssensdlsmphnen)

Multimedialitét und Multikulturalitt (alle Medien von der Malerei bis zum Com-
puter sind zugelassen)

sind also Kennzeichen erfolgreicher Museumskonzepte

2.4. Kritik der museolo glschen Lem'nodelle

An den anoefuhrten museoloclschen T ltblld n lassen §ich edoch‘ auch kntlsche
Momente verdichten, in der Hauptsache dahin gehend, daB diese Museen ihren
Anspriichen nicht gerecht werden bzw. ihre Anspruche nicht radikal genug verwirkli-
chen.

2.4.1. Fehlende Interdisziplinaritit

Es gibt zwar gliicklicherweise die.diversen Abteilungen fiir Film, Architektur,
Design, Malerei, Skulptur etc., aber sowohl.die Sammlungen wie auch die Ausstellun-
gen finden nicht interdisziplinar statt. . o

Die Aussteliungen finden nacheinander und nebenemander statt anstelle von mit-
einander. Die einzelnen Abteilungen arbeiten selten zusammen.

Auch die stindige Schausammlung ist eher konventionell und konservativ, da sie nur
die Geschichte der Malerei und Skulptur zeigt, aber nicht gleichzéitig und in den glei-
chen Riumen die Geschichte des bewegten Bildes oder der Fotografie. -
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2.4.2. Fehlende Multifunktionalitat

- Die Ausstellungs- und Sammlungspraxis reduziert sich im wesentlichen auf Ver-
mittlung von anderswo produzierter Kunst. Die genannten Museen sind keine Orte der
Produktion, weder von Kunst noch von Diskursen. Trotz einer Reihe von Vortragen und
Symposien sind diese Museen keine wichtigen Zentren, von denen Impulse fiir For-
schung und neue Diskursformen ausgehen.

2.4.3. Fehlende Multimedialitit

Durch ihre GroBe haben diese Hauser eine gewisse Schwerfilligkeit entwickelt und
haben Schwierigkeiten, neue Praktiken der kulturellen Produktion, insbesondere anti-
museale und prozessuale, aufzunehmen. Dadurch geraten sie langsam aber sicher in
eine konservative Ecke.

Besonders bei der Promotion neuester Medienkiinste erweisen sich diese Hiuser,
mit Ausnahme des Centre George Pompidou, als konservativ.

Insgesamt konnte man diesen Museen der Modeme den Vorwurf machen, daB sie
trotz aller Anstrengungen nicht wirklich modem sind (siehe den Titel des Buches von
Bruno Latour, ,,Wir sind nie modern gewesen — Versuch einer symmetrischen Anthro-
pologie® 1995).

2.5.Konsequenz der Kritik

. 2.5.1. Radikalisierung der Moderne

Es geht also darum, die Ansétze der museologischen Leitmodelle zu radikalisieren
und die aufklarerischen Motive der modernen Museen nicht zu vernachléssigen, son-
dem zu verwirklichen.

Aus diéser Vernachlai551gung der Ansitze der Moder‘né durch die moderne Kunst
selbst und deren Schlachtschiffe, die Museen modemer Kunst, ist bekanntlich die
Debatte um die Postmoderne entstanden. Diese Postmodeme kann auf zweifache Weise
als Redigierung der Moderne betrachtet werden.

Es gibt die konservative Kritik der Moderne innerhalb der Postmoderne, welche die
Geschichte der Kunst als Quelle fiir einen pluralistischen und eklektischen Stil-Mix
beniitzt, z. B. die postmoderne Architektur.

Demgegeniiber gibt es die progressive Kritik der Moderne, welche die Ansiitze der
Moderme radikalisieren und die fehlgeschlagenen Versuche der modermnistischen Ideale
in gewandelter Form verwirklichen méchte.

Unsere Position ist die Radikalisierung der Modemne.

Aus der Kritik der Ansitze der museologischen Leitbilder lassen sich daher neue
Ziele fiir ein Museum der Moderne gewinnen.

*  Das Museum als Labor

Erstens muB3 ein wirkliches Museum der Modeme in seiner stdndigen Sammlung

und bei der Darsteliung der Entwicklung der Kunst auch die neuen Kunstformen des
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Bildes; wie Foto grafie, Film, Video etc., beriicksichtigen. Es muB mé jglich sein,
neben den Olgemilden der 20er Jahre auch die Kunstfilme der 20er Jahre zu sehen.
Es muB mdglich sein, die fotografische Darstellung des Bewegungsproblems durch
E. J. Marey (1880) in der Nachbarschaft der malerischen Darstellung des Bewe-
gungsproblems durch Duchamp, Futurismus etc. zu sehen. Das neue Museion muB
auch ein Museum der Immaterialien séin; éin Museum dér Medien: Nicht nur die
Geschichte der Kunst, sondern auch die Zukunft der Kunst miissen in das Museum
einziehen. Die Vorhersacre die Utopie, das Experiment miissen als Denkmodelle im
neuen Museion erprobt und elaboriert werden kénrien. ‘Dadurch wird das Museum
nicht nur ein Ausstellungsort ven historischen Kunstwerken, sondemn durch seine
Struktur als Laborfeld und Archiv eine lebendloe Informationsmaschine. Wenn man
avancierte Formen der Blldprodukuon austaft; wieesbisher def Fall war, lauft man
Gefahr, das Publikum beim Verstehen der Entv_v1c;k1unU modemner Kunst zu behin-
dern. ) S )

Das Museum als interaktive Maschine .

Zweitens ist als begleitende MaBnahine daran zu den'ken, ideengeschichtliche und
wissenschaftliche Experimente (beispielsweise zum Bewegungsproblem) in geson-
derten Rdumen anzubieten. Das Publikum hat dadurch die Moglichkeit, zwischen
verschiedenen Formen der Vermittlung zu wéhlen. Zum einen kann es ein priméres
Kunsterlebnis genieSen, zum zweiten hat es auch Zugang zu Sekunddrmaterial, von
dem dieses Kunsterlebnis abstammt. Es muB also-durch-den Disply, die Prasenta-
tion der Kunstwerke, méglich sein, aber ebenso durch die architektonische Struktu-
rierung, daB ein Besucher einerseits auf die herkémmliche ‘Weise Kunst erfahren
kann, wie zum Beispiel im Louvre, ungetriibt durch Vermittlungsmaterial, anderer-
seits muB aber der interessierte Besucher auch die Méglichkeit haben, in gesonder-
ten Rédumen seine Kenntnisse iiber die von ihm favorisierten Kunstwerke durch Ver-
mittlungsmaterial zu vertiefen. Hochentwickelte Ausstellungstechniken und ein
spezifisches Kommunikationsdesign erweitern das Erfahrungsspektrum des Besu-
ches. Die Besucher werden Interaktion und Animation benutzen. Den Besuchermn ist
erlaubt, alles anzugreifen, etwas zu bewegen, rmt den Dmgen zu spielen. Solche
Museen funktionieren nicht ohne den Besucherderallesmogliche in Gang setzt, Sie
brauchen also den- Besucher erkhch Ererst orgt'd *_ dafdie- Museumsmaschi-
ne etwas produziert. 3

Museum der Kulturen jenseits des Weifen Wwfels

Drittens miissen die modernen Museen ihren eigenen eurozentristischen Standpunkt
iiberwinden und die ,, WeiBe Zelle*, den ,, WeiBen Wiirfel“ des Museumsraumes auch
fiir auBereuropsische Kunstvorstellungen offnen. Im Zeichen der Globalisierung,
die fiir das 21. Jahrhundert kennzeichnend sein wird, ist nicht nur eine neue Dialek-
tik von Absenz und Prisenz, sondern auch vonlokaler Kunstund globaler Kunst not-
wendig. Ein neues Museum mu$ also zu einem Museum der Kulturen tendieren.
Das Museum als Manifestation, alsAujfuhrungso: P mia :
Viertens muf das heutige Museum eine Kultur schaffen dle mit Pamturen fur
Videoinstallationen, Performances oder #hnlichen- Ausstellungs-und Auffihrungs-
praktiken umgehen kann. Aufzeichnungen: -allein niitzen gar nichts, solange richt
auch das Personal fiir Wiederauffiihrungen herangebildet wird — im Sinne einer Kul-
turarbeit auf breitester Basis. Genauso wie dig Oper; die Musik den enormen Auf-
wand einer jahrelangen Ausbildung yon MuSJkem, Sanszcm Dm genten braucht, um
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kulturell am Leben erhalten zu werden, so auch die neue Kunst des Immateriellen.
Wie sonst konnte die Kultur der Vergangenheit im Ged#chtnis der Gegenwart behal-
ten werden als durch das Sammeln von Partituren, Projekten und durch Wiederauf-
fithrungen. In diese Richtung muB Kulturarbeit gehen, und in diese Richtung muB
sich die visuelle Kunst bewegen. Die bewegten Bildformen miissen gespeichert
werden. Ein Medien-Museum. Die Gebgude miissen zu Schnittstellen des elektroni-
schen Spektrums werden. »

Wie wir also sehen, sind erfolgreiche Museumskonzepte mehr als nur ein Ausstel-
lungsort fiir Malerei und Skulptur, sondern sie sind erstens Kunsthalle und Kunstmuse-
um, zweitens interdisziplindr, drittens multimedial, viertens multifunktional. Sie bieten
ein weitgefichertes Angebot. Diese Ansitze miissen folgerichtig radikalisiert werder.

2.5.2. Das imagindre Museum

1947 bereits hat André Malraux in seinem Buch ,.Le musée imaginaire“ das Ende des
traditionellen Museums beschrieben. Durch die Technik der Reproduktion finden die
Kunstwerke eine ubiquitére Verbreitung zu einer neuen Gemeinschaft von Werken jen-
seits der Museumsmauern. Seine Vision des Museums war also ein ,,museum without
walls“, ein ,,Lernzimmer ohne Wznde“ (M. McLuhan), also die Zukunft des telemati-
schen Museums, das vernetzt und online arbeitet. Das imaginire Museum bedachte
schon die dsthetischen Konsequenzen fiir die Kunst im digitalen Zeitalter.

3. Das Museum und die Massen

Die Transformationen der postindustriellen und informationsbasierten Gesellschaft
haben am Ende des 20. Jahrhunderts auf entscheidende Weise auch das kulturelle Ver-
halten und das Verhltnis von Kunst und Gesellschaft geprégt. Die Herausforderungen
der modemen Massengesellschaft haben insbesondere die Kultur vor neue Aufgaben

_ gestellt. Die Moderne und die Massen bilden im 20. Jahrhundert ein wechselndes und
dramatisches Kapitel. Von der Ablehnung der Massen und einer Definition der Kunstals
letzte Bastion der Elite bis zur Umarmung von Hochkultur und populirer Kultur reicht
das Spektrum.

Die Postmoderne-Diskussion hat die Massenkultur als Agent provocateur benutzt
und bestimmie Vorurteile gegeniiber 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 Verstindnis fiir die sozia-
len Umbriiche und deren kulturelle Folgewirkungen gezeigt. Ihre Entwicklung eines
»mehrsprachigen Codes*, der populére und elitéire Formen koppelt, hat eine differen-
zierte Wahmehmung der Phinomene der Massenkultur gestattet. Der historische Unter-
schied zwischen hoher Kunst und sogenannter Massenkultur wurde in der Postmoderne
verwischt. Daraus entstanden mehrere Problemfelder und Lsungsvorschlige.

Beim Verschwinden des Unterschieds zwischen hoher Kunst und Massenkultur ist
natiirlich zu Recht die Preisgabe der kritischen Distanz, der Negativitit und der
Subjektivitdt zu befiirchten, die einst Markenzeichen der modernen Kunst waren.
Insofern steht die Massenkultur im Verdacht, eine reine Konsumkultur zu sein.

64

* gen. Erlebnisbetonte Ausstellunven ‘und'insz

Andererseits ist der Zusammenhang zwischen Klassengesellschaft und der Teilung der
Kunst in hohe Kunst (fiir privilegierte Klassen und iednve Kunst (fir die Masseri)
nicht zu iibersehen: Das Heraufkommen der 1ndustr1ahslerten Massengesellschaft hat
also eine Aufhebung dieser Teilung erzwungen. Die diversen Revolutionen  der
Massenkommunikation haben diese Aufhebung verstérkt. 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. Postrnoﬂerned1sku331on
nicht nur #sthetische, sondern vor allem auch politische Akzetite hat. Der beklagte
Verlust der Autonomie der Kunst etc. ist daher in vielen Féllen nur die Klage iiber den
Verlust von Privilegien (einer bestlmmten Klasse) Der radlkale Wandel des Museums-
diskurses ist also wesentlich von- der Diskussionum_ die P 'tmoderne und dem
veranderten kulturellen Verhalten in der Massenwesellschaft (zwischen historischen
Elitepositionen und Konsumerismus) besnmm‘[ Dieser kulturelle Wandel hat
insbesondere die klassische Museumsarchitektur und Ausstellun gskultur zu weit-
reichenden Verdnderungen gezwungen.

Stait der klassischen Museumsarchitektur, die sich an ein #lteres Elitepublikum
adressierte, haben wir es heute mit Museen zu tun, die Te11 der Tourismusindustrie
geworden sind. Der Boom an Museumsbauten, derin den 80er Jahren begann, hat ver-
sucht, fiir dieses neue kulturelle Verhalten der Massen, wo Kunst auch zu einer Form der
Unterhaltung, zu einer Form der Freizeitgestaltung und splelenschen Kreativitit wird,
neue Réume zu schaffen, das heiBt veranderte Raume fiir ein verandertes kulturelles
Verhalten. Die Museumsarchitektur hat versucht aus.einerd demokranschen Bewuft-
sein heraus dieses gesteigerte Interesse der Offenthchkelt dsis he1Bt der Massen und der
Massenmedien, an der Kunst als Teil des Freizeitangebotes der Massengesellschaft auf-
zufangen und zu unterstiitzen, indem sie den Unterhaltungswert bzw. die postmoderne
Mehrfachcodierung der Architektur verstirkte. Diese Tendenz fiihrte zu einem neuen
Stil der Schaurdume, die den Erlebnischarakter betonen. In diesen neuen inszenierten
Schaurdumen wurden dazu auch GroBausstellungen fiir Massenbesuche eigens insze-
niert. Die Ausstellungen wurden zu Schaustellunven Diese neuen Schaurdume und
Schaustellungen, diese Verkoppelung von mszemex’cer Museumsarchltektur und Aus-
stellungsarchitekur haben wesentlich: zir'éi) sucherstrom beigetra-
sind primar der Ver- -
such, die Anspriiche zwischen Kunst und Massen zu versohnen Die neuen Riume fiir
Kunst und die neuen Prasentatlonsformen von Kuhst habén jns sgesanit eine gemeinsa-
me Tendenz hin zu erlebnisbetonten Ausstellunoen und inszenierten Schauriumen.
Architekt und Kurator schaffen in der Regel gememsam das neue Museum als Erleb-
nispark und Ereigniszone, als Teil -der Freizeit-, Tounsmus— 1nd Unterhaltungsindu-
strie. Der Streit zwischen Architekt und Kurato¥; 0b dié Kilnst der Architektur oder die
Architektur der Kunst dienen soll, verdeckt meist, daB sie beide Diener einer Sache sind,
namlich der Ereigniskultur. Die postmodernenInszenierungen haben unleugbare Exfol-
ge inder Annéherung von Moderne und Massen, von Kunst und Unterhaltungsindustrie
geleistet. Dennoch ist zu fragen, welche Verluste diese Erfolge mitsich gebrachthaben,
und zweitens, ob damit schon alle Moglichkeiten ausoeschopft sind: Zu fragen ist,
kommt das Massenpublikum in den postinodernen Museen iiberhaupt noch zur Erfah-
rung der Kunst oder wird dort nicht dem Kunstwerk durch-die ,fieutrale” Priseritation
alles Potential der Kritik, der Ne, oatwnat der Distanz; der Autonomle geraubt? Zu fra-
gen ist, ob die spektakulire erlebnisbetonte; reprasentanve Bauwexse welche die ahi-
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storischen erlebnisbetonten 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 16schen? Werden dort noch

Referenzen, Kontexte geschaffen, die den Werken eine genuine Bedeutung verleihen,

aus denen sich unser kulturelles Kapital, unser Wissen, zusammensetzt? Wird dort noch
kulturelle Kompetenz erzeugt oder ertrinkt alles im Rausch des Erlebens? Die le gitime
Transformation des Kulturbegriffes durch die Postmoderne und die Massenzivilisation
ist die Ausdehnung des Kunstbegriffes.

Insofern ist das Centre Pompidou, das nicht nur Museum ist, sondern auch Kino,
Bibliothek, Bahnhof, Theater, Drugstore, Zoo, Archiv, noch immer das postmoderne
Museum schlechthin, ein Ort der Aufklarung und der Zerstreuung. Es zeigt nimlich
sowohl architektonisch wie funktionell die Kiinstlichkeit und Konstruierbarkeit von
Kultur. Es gibt keinen sakralen weiBen Wiirfel, aber dennoch keine ahistorischen Aus-
stellungen; es gibt eine Architektur, die ihre Transparenz iiberinszeniert, aber dennoch
wissenschaftlich kompetenten Umgang mit der Kunst ermdglicht. In einer postmoder-
nen Hiille, die eben mehrere Funktionen zugleich erfiillt (von Bibliothek bis Aussichts-
turm), ist die Produktion von Ausstellungen moglich, die postmoderne Massen anzie-
hen und dennoch die klassischen Erfordernisse der Moderne, wie Analyse, Genealogie,
erfiillen. Eine Ausstellungs- und Museumstypologie, welche mehr auf Experiment und
Labor als auf Reprisentation und Ereignishaftigkeit, mehr auf die Telematik der Medien
als auf die Metaphysik des Ortes setzt, kann neue Antworten auf die Transformationen
der Kultur durch die Massenzivilisation liefern.

4. Das Museum und die Medien
4.1. Die neue Dialektik von Ort und Ortlosigkeit

Die groBte Herausforderung fiir die zweihundertjihrige Geschichte des Museums
als Ort der Kunst bilden die neuen technischen Medien. Zwischen Museen und Medien
entsteht per se eine Opposition.

Das Museum ist ndmlich ein Diskurs des Ortes, der Présenz, der Lokation, die Me-
dien hingegen sind ein Diskurs der Ortlosigkeit, der Absenz und der Dislokation.

Das Museum ist vor allem ein Ort, wie das Wort Sammlung schon ausdriickt, eine
Ansammlung von Giitern, ein Ort, wo man hingeht, weil etwas da ist, das man woanders
nicht findet, ein besonderer Ort. In einem Museum sind besondere Werke versammelt,
die normalerweise weit verstreut sind. Diese Besonderheit des Ortes wird nicht nur
durch die besonderen und exklusiven hichst raren Kunstwerke definiert, die dort ver-
sammelt und angesammelt sind, sondern auch klarerweise durch die Besonderheit der
Architektur, in der diese Werke versammelt sind. Das Museum ist also ein zentraler Dis-
kurs der Prisenz, weil dort etwas ist, das woanders nicht ist. Weil ich dort etwas finde,
was es woanders nicht gibt. Das ist der Sinn einer Sammlung. Anzusammeln und zu ver-
sammeln, was sonst verstreut ist, disloziert. Ein Museum ist daher vor allem ein Ort, ein
Ort der Kunst, unterstiitzt von einer Architektur, die diesen Ort noch besonders spekta-
kulér und einzigartig macht. Das Museum dient einer Metaphysik der Prisenz. Es sam-
melt und bewahrt, was sonst in Raum und Zeit vergeht, was sonst von der Zeit zerstort
wird und im Raum verlorengeht. Als Ort ist daher fiir ein Museum das Wichtigste neben
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der Schausammlung das Archiv und das Depot. Archiv ind Depot sind aber zu verste-
hen als physikalische und materielle Orte. Das Museum als Archiv ist,ein physikalischer
Ort, das physikalische Werke, das physikalische Objekte sammelt. Denn warnm sollte
ich in ein Museum gehen, wenn es nicht ein Ort wire, an dem ich diese Objekte vorfin-
de, die ich ansonsten woanders nicht finde. : :

Demgegeniiber sind die Medien kein Ort. Es gibt in den Medien keine Distanzen.
Wenn ich telefoniere, sind alle Orte der Welt gleich weit entfernt. Ob ich von Graz nach
New York oder nach Laibach telefoniere ist nur finanziell iiriterschiedlich, aber es dau-
ert gleich lang, und daher sind diese Orte gleich weit entfernt. Auf der Landkarte der
Medien sind alle Orte gleich weit voneinander entfernt. Die Medien sind also ein Dis-
kurs der Dislokation, der Ortlosigkeit, der Absenz; sie dezentralisieren. Thr Archiv ist
nicht ortsgebunden und auch nicht auf materiellen, physik?lischen Objekten aufgebaut.
Mediale Archive sind immateriell. Sie sammielsi Information, sié sind Knoten in einem
Informationsnetz, sie sind Informationspools. Die Medien sind Depots von immateriel-
len Informationen. Der Begriff , Informationsmuseum* ist daher irrefiihrend. Weil ein
Museunm ist ein Gebéude, eine Anstalt, ein Ort, wihrend die Medien Knoten in Netzen
sind, die als zentrale Operation die Fernanwesenheit bewirken. Auf Grund der Medien
istes ebennicht notwendig, an éinen bestimmten Ort zu gehen, sondern ich kann an mei-
nem Ort bleiben, wo ich ohnehin schon bin, und mich per Telefon oder Internet an einen
anderen Ort begeben. Die Medien heben also die Metaphysik der Prisenz auf. Sie stel-
len insofern eine Metaphysik der Absenz dar. Die Medien verhindern geradezu, daich
ein Museum besuche, weil wenn ich mich mit dem informationellen Aspekt eines Wer-
kes zufriedengebe, kann ich mir diesé Information iiber das N etz in einen Computer-
bildschirm in meine eigenen vier Winde holen: Die Medien enn‘o‘gli.chen mir also ein
Museum ohne Mauern und ohne Ort.  ~ - - . e

Es gibt also eine neue Dialektik zwischen Prisenz und Absenz bei der Konstellation
eines neuen Museums der Moderne zu beachten. Diese neue Dialektik, geformt vom
Auftauchen der technischen Medien, hat sowohl den Bildbegtiff wie auch den Raum-
begriff verindert, und sowohl die Kunst wie auch die Architektur haben darauf reagiert.

4.2. Wirkung der Medien auf die Bildkvinst: -
Eine Extension und Transqurnati,on d§s Visuellen

Das Auge wurde zum dominierenden Sinnesorgan im 20 Jahrhundert. Die Verein-
zelung und Verabsolutierung des Auges. tiber alle anderen Sinnesorgane geschah mit
Hilfe von Maschinen und Medien und erdffnete einen unendlichen Horizont des Visu-
ellen. In den letzten 150 Jahren hat als Mediatisierung und Mechanisierung des Bildes
(vom Fotoapparat bis zum Computer) eine entscheidende technische Transformation
des Bildes stattgefunden. Diese Evolution der maschinengestiitzten Erzeugung und
Ubertragung von Bildern kann vorlfufig in Sieben Stufen eingeteilt werden:

1. Die erste Station des technischen Bildes war bekanntlich die maschinenunterstiitzte
Bildproduktion der Fotografie (1839). Das Bild stellte sich selbst her, ohne die Hand
des Kiinstlers, deren Aufgabe eine selbstandige Maschine, ein Bildautomat (auto-
selbst) iibernahm. ) e )
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2. DieBildiibertragung iiber lange Distanzen durch das Scanning-Prinzip, d. h. die Zer-
legung eines zweidimensionalen Bildes in eine lineare Folge von Punkten in der
Zeit, erfolgte etwa in der gleichen Epoche. Telegrafie, Telefon, Telekopie, ,.elektro-
nisches Teleskop* (TV-System von Paul Nipkow, 1884) stellen maschinengestiitzte
Ubertragungsysteme von Ton, von statischem und bewegtem Bild dar. Auf die
maschinengestiitzte Bilderzeugung folgte die maschinengestiitzte Bildiibertragung.
Die Entdeckung elektromagnetischer Wellen (Maxwell 1873, Hertz 1887) stellte
den Beginn neuer Bildwelten dar.

3. Aufdas Verschwinden der Realitét (d. h. des realen, sinnlichen, krperlich erfahrba-
ren Raumes) folgte die Simulation von Realitét. Die Simulation der Bewegung war
ein wesentlicher Schritt in der Simulation der Realitédt. Duch die maschinenbeweg-
ten Bilder, die maschinengestiitzte llusion des bewegten Bildes, folgte auf die
Raumform des Bildes (Malerei) die Zeitform des Bildes: der Film. Lessings
Laokoon-Doktrin (1776) wurde aufgehoben. Das Bild wurde von einem Medium
des Raumes zu einem Medium der Zeit (wie die Sprache und die Musik).

4. Die Entdeckung des Elektrons und der Kathodenstrahlrshre (beide 1897) lieferten
die Vorraussetzungen fiir die elektronische Bilderzeugung und -iibertragung (Fern-
sehen). Die magnetische Aufzeichnung von Bildsignalen (statt von Tonsignalen wie
seit ca.1900) mittels eines Videorecorders (1951) mixte Film, Radio und Femsehen
(Bildspeicherung und Bildausstrahlung) im neuen Medium Video.

5. Transistor, integrierte Schaltkreise, Chips und die Halbleitertechnik revolutionier-
ten seit Mitte des 20. Jahrhunderts die Technologie der Informationsverarbeitung
und fiihrten zum vollkommen machinenerrechneten Bild des Computers. Der mul-
timediale Computer vereinigt in sich nicht nur alle historischen Moglichkeiten der
maschinenunterstiitzten Generierung und Ubertragung von Bildern, Tonen, Texten,
sondermn erdffnet auch vollkommen neue Perspektiven maschinengesteuerter inter-
aktiver Bildwelten. Diese weisen fundamental neue Eigenschaften auf: Virtualitit,
Variabilitét, Viabilitdt, mit denen Interaktivitit zwischen Bild und Betrachter mog-
lich wird.

6. Die interaktive computerterminale Datenferniibertragungstechnologie erméglicht

* Kunst im Netzwerk, Televirtualitit, rein immaterelle Kunst ith Datenraum, Telepra-
senz, Telerobotik, Kabel-TV, interaktives Fernsehen und digitale Netzwerke, die
global gespannt sind, bilden die elektronische Superautobahn, die ,,electronic super
highways* (Nam June Paik, 1974). Mit Teleskopie, Telefon, Television, Telefax,
drahtloser Telegrafie, Radio etc. entstanden die Grundlagen einer telematischen
Kultur, die gekennzeichnet ist durch die Trennung von Bote und Botschaft, von Kor-
per und Botschaft. Das Tragermaterial des Codes wird vernachldssigbar. Materie-
lose Zeichen reisen durch Raum und Zeit, Wellen breiten sich aus, kdrperlose Kom-
munikation wird moglich. Das Reich der immateriellen Zeichen schligt in der tele-
matischen Zivilisation seine Zelte auf. Das postindustrielle informations- und code-
basierte Zeitalter beginnt.

7. Doch auch der tibernéchste Schritt, bisher noch ins Reich der Science Fiction ver-
dréngt, beginnt im Bereich der Interfaceforschung und avancierten Sensorentech-
nologie schon Realitdt zu werden. Findet man aktuell in interaktiven Medieninstal-
lationen nur externe ,,brain-wave“ oder ,,eye-tracke*-Sensoren, so ist die Entwick-
lungsrichtung dennoch evident. Unter Umgehung der klassischen elektronischen
Schnittstellen mdchte man mit ,,brain-chips* oder ,,neuro-chips* arbeiten, um die
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Gehime moglichst verlustfrei und direkt an die digitalen Welten:zu koppeln. Stimu-
lation des Gehims zur Erzeugung kiinstlicher Bﬂdwelten statt' Simulation (von
kiinstlichen und natiirlichen Welten)

Es gibtalso neue Orte und Medien des Bildes bzw:: V1suellen Dag Bildselbstistnicht
mehr allein das gemalte Bild, das Tafelbild, sondern das Bild kann also auch ein techni-
sches Bild sein, ein Fotobild, ein Filmbild, e¢in TV-Bild, ein Videobild, ein Computer-
bild. Der Ort des Bildes ist also nicht allein das Tafelbild. Und die Malerei ist nicht mehr
das einzige Medium des Bildes. Das Bild hat eine lange Geschichte wechselnder tech-
nischer Trigermedien. Das Bild war einmal auf Felsen gemalt und einmal auf Holz. Seit
ca. 500 Jahren dominiert das technische’ Traoermedmm Olauf Leinwand oder Wasser-
farbe auf Papier. Mittlerweile gibt €s aber viele rieue technische Tragex'medxen fiir das
Bild. Das Visuelle trennte sich vom Bild (Tafelbild).

Dieldeedes Visuellenistvommalerischen Tafelbild ausaewanderf und hat sich neue
Gastmedien gesucht und ist in andere Medienweitergewandert. Orte des Visuellen sind
heute nicht nur das Tafelbild, sondern auch die Kinoleinwand und der Bildschirm. Ein
Museummoderner Kunst muf} sich diesen neuen Orzen des szuellen diesenneuen tech-
nischen Tragermedien des Bildes dffnen. Ein solches Museum wird daher ein Ort der
visuellen Kultur, und nicht nur der Malerei sein. Es wird seinen Bildbegriff nicht allein
auf das malerische Tafelbild beschréinken, sondern auch die technischen Bildmedien
sammeln und ausstellen und somit das neue Universum der visuellen Kultur zeigen.

Es ist daher ein ganz natiirlicher und logischer. Gedanke dap ein wirkliches Muse-
um fiir moderne Kunst auch moderne Bildmedier und antikiinstlerische, grenzgdngeri-
sche und immaterielle Kunstformen des 20. Jahrhunder 1S in seine Kommunikations-
kandle und -formen miteinzuschliefen weif.” i

Ein Museum darf also nicht nur ein Ort von Bestanden sein, sondern muf3 zu einer
Zeitpassage werden, wo durch neue, hochentwickelte Auffiihrungs- und Ausstellungs-
techniken visuelle und akustische Schaupldtze und Schaustiicke entstéhen, Studios,
Arbeitszimmer, Kleinfabriken dei Datemndusme indenen der Mensch lernt, durch die
Kunst die Welt zu verstehen.

Dieser Labor- und Studiocharakter des Museums, das Museum als produktives
Arbeitszimmer, verlangt natiirlich, daf-ein Miisevim mehf bietet als nur Schaustiicke.
Das Museum muf8 Werk7euge zur Veiﬁzgung stellen; mu‘ den n‘de; M useumsbesuchez
lokal und global arbeiten kann. : :

Wie viele andere Museen erfafit Jetzt z. B. das Centre’ Pomp1dou seine gesamten
Bestande (ca. 40.000 Objekte); jedes Objekt wird fotografiert und mit seinen Daten im
Computer gespeichert. Auf vielleicht zwei'oder drei kleinen Disketten wird dann das
ganze Museum verfiigbar sein. Jeder kann sich das ganze Museum einstecken. Ein
Taschenmuseum. :

Da wir seit hundert Jahren auch bewegte Bilder haben,-also. eine zeitbegriindete
Kunst, muf man die Beziehungen zu anderen zeitbegriindeten Auffiihrongsformen der
Kiinste sehen — zur Musik schlechthin, zum Gesang, zur Oper, auch zum Theater.

Zu beachten ist allerdings, da, wie schon erwahnt; diese Erweiterung des Visuellen
vom Tafelbild zum Bildschirm eine maschinengestiitzte ist. Man kann sogar sagen,
nicht die Malerei, sondern die technischen maschinengestiitzten Medien sind heute die
dominierenden Medien des Bildes und des Blicks. Die extigme Vermehiung des Visu-
ellen, wie wir sie heute tagtéiglich durch die Flut der Bilder in Prmtmedlen -auf Plakaten,
Werbeflichen, in Filmen, im Fernsehen und im Kmp erleben, ist nur mdglich geworden
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durch Maschinen, durch die von Maschinen erzeugten kiinstlichen Bilder. Verglichen
mit dem 19. Jahrhundert ist das Angebot an optischen Reizen in der heutigen alltigli-
chen Umgebung in unserer technischen Zivilisation exponentiell angestiegen. Dieses
Primat des Visuellen ist die Folge der technischen Entwicklung des Bildes. Wir sehen
mehr Bilder denn je, und die Mehrzahl dieser Bilder bedient sich bei ihrer Erzeugung,
bei ihrer Verbreitung und bei ihrer Rezeption der Hilfe von Maschinen, die Steigerung
unseres Sehvermdgens, unserer Schaulust und unserer Visualitidt durch die Maschinen
ist der entscheidende Faktor beim Ubergang vom zwanzigsten zum einundzwanzigsten
Jahrhundert. Wir haben es daher sowohl mit Sehmaschinen und maschinellem Sehen zu
tun, d. h. mit dem maschinengestiitzten Verstehen von Bildern, wie auch mit der maschi-
nengestiitzten Darstellung und Erzeugung von Bildemn, wie zum Beispiel der Compu-
tergrafik. Das Auge triumphiert mit Hilfe der Maschinen. Darauf muf ein Museum als
Ort des Visuellen reagieren. Denn auch diese maschinengestiitzte Wahrnehmung hat
einen Diskurs der Dislokation erdffnet und hat vor allem eine neue, im Alltag erprobte
Wahrmehmungslogik und Wahmehmungsweise erzeugt. Im zivilisatorischen ProzeB
der Vermehrung des Visuellen steigt der Grad der Komplexitit. Von dieser Komplexitit
ist auch unsere alltédgliche Wahrnehmung im technischen Zeitalter betroffen. Das Sub-
jekt als erkennende Instanz ist beim Akt der maschinengestiitzten Wahrnehmung und
der maschinengestiitzten Erzeugung von Bildern wichtiger denn je. In der alltéglichen
Erprobung der neuen Wahrnehmungsweise im technischen Universum der Bilder lernt
das Subjekt mehr und genauer als bisher die Zeichen zu interpretieren.

Das Museum muB die neue Wahrmehmungslogik, die der Besucher im Alltag unse-
rer hochtechnischen Zivilisation erworben hat, aufnehmen und die Kunst dem Besucher
in einer Weise présentieren, welche dieser Wahrmehmungslogik entspricht.

4.3. Wirkung der Medien auf die Baukunst:
Extension und Transformation des Raumes

Abb.4: Oskar Niemeyer, Museum moderner Kunst, De Niterof (Brasilien), 1996
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Abb.5: Oskar Niemeyer, Museum moderner Kunst, De Niteroi '(Brasilien); 1996 ; Detailansicht

Von der Entwicklung der technischen Blldmedlen sind aber nicht nur die Bildkiinste,
sondern auch die Raumkiinste erfat. Die Archltektur steht schon lange unter dern glei-
chen Druck wie die Malerei, ihr Vokabular und ihre Technologie auf Grund der indu-
striellen maschinenbasierten und postindustriellen informationsbasierten Revolutio-
nen zuemmneuern. Der EinfluB der Medien auf die Architektur beginnt mit Fotografie und
geht tiber das Kino bis zum Computer. Nicht nur die klassische Architektur ben&tigt
heute den Finsatz zahlreicher Computer, sondern der’ Computer dlent heute vor allem
dazu, neue architektonische Losungen zu finden. ‘

Die Filmarchitektur ist das erste entscheidende Kapitel in der Bezichung zwischen
Axchitektur. und Medien. Durch die ﬁhmsche zweldlmensmnale Wahmehmung des
Raumes wird die dreidimensionalé Baukuhst tendenziell in einé zweéidimensionale

" Bildform verwandelt. Dadurch werden fiktive visuelle Architekturformen jenseits der

Gravitation und jenseits von Kosten- Nutzen—Rechnungen moglich. Diese Aufhebung
der materiellen Baukunst in den immateriellen Medien wirkt aber natiirlich auch auf die
reale Architektur zurlick. Le Corbusier schrieb daher: ,,Kino und Architektur sind die
einzigen Kunstarten der Moderne®, und Louis Bunuel sagt 1925: ,.Das Kino wird den
kithnsten Trdumen der Architekten als Interpret dienen.* :

Im zweiten Kapitel der Beeinflussung der Architektur durch die Medien geht es um
die maschinenzentrierte bzw. medienzentrierte Raumerfahrung und Wahrnehmung des
Raumes anstelle der bisherig dominierenden kérperzentrierten Raumerfahrung. Die
Architekten ,.horen auf, nur in Materialien zu denken®, wie Hans Hollein 1968 in einem
Manifest formulierte, und beginnen, ihre Baumaterjalierin Zweifel zuziehen. Die Tele-
medien, wie Fernseher, Video, Fax etc., wo die Botschaften ohne Korper reisen, 16sen
eine Krise der physikalischen Materialit4t aus. Aus der Beveonunz von Medien und
Architektur entsteht eine Ablése'der Architektur vorn Koxper als exklusives Modell und
Modul der Baukunst. An die Stelle des Korpers treten ih der modernen Architektur die
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Maschinen, die Systeme und die Medien als Leitmotive und Vorbilder. Auf dieser
Grundlage entsteht eine Architektur mit intelligentem Material und intelligenten Struk-
turen, deren Fassaden zum Beispiel von technischen Sensoren kontrolliert und von
technischen Medien gesteuert werden. Auch das Innere dieser neuen Gebzude riistet
sich immer mehr mit Informationstechnologie, z. B. mit vernetzter Computertechnolo-
gie, auf, und immer mehr kontrolliert die kiinstliche Intelligenz des Computers die Pro-
zesse im physikalischen Gebzude. Der japanische Architekt Toyo Ito nennt daher seine
Architektur Medienschiffe, und der Architekturtheoretiker Mark C. Taylor spricht
daher von , Elektrotektur™ statt von ,,Architektur*. Die Architektur des 19. Jahrhunderts
war von der industriellen Bautechnologie gepragt, die Architektur des 21. Jahrhunderts
wird von der Kommunikatjonstechnologie geprigt sein. Das moderne Gebiude wird zu
einem dynamischen System mit stabilen physikalischen Baustrukturen, einer optischen
Instabiltidt mit Hilfe flexibler Fassaden und Wande und mit einer variablen télemati-
schen Informationstechnologie. Wie beim Sehen wird dieses Gebiude extrem maschi-
nen- und mediengestiitzt sein: Einer der wichtigsten Architekten der Gegenwart, Peter
Eisenman, sagt in einem Interview: ,,Der Computer gibt der Architektur die Moglich-
keit, sich von einigen ihrer fritheren Einschrinkungen zu 16sen. Zweitens erdffnet der
Computer Moglichkeiten, die die Leistungsféhigkeit der heutigen Technologie in der
Bauindustrie bei weitem iibertreffen.

In seinem Essay ,,Von der Entfaltung des Visuellen: Architektur im Zeitalter der
elektronischen Medien” (1992) schreibt er daher: ,,Man konnte sagen, daB die Archi-

tektur die Problematik des Sehens nie richtig durchdachte, weil sie im Konzept des Sub- -

jekts und der vier Wiande verharrte. Der EinfluB der elektronischen Medien auf die
Architektur hat nicht nur zur Aufl§sung der Materialitdt, zur Krise der Baumaterialien
beigetragen, sondern vor allem zur Krise des Grundbegriffs, namlich des Raumes
selbst. Der Raum, der physikalische Ort, war bisher selbstverstindlich das absolute
Paradigma der Architektur, die sich ja selber als Raumkunst definierte. Die Architektur
war der eigentliche Diskurs des Ortes, die eigentliche Kunst des Ortes und bildete daher
das ideale Medium fiir das klassische Museum, einen weiteren Diskurs des Ortes. Die
Architektur nihert sich aber unter dem Einflu8 der elektronischen Medien dem Para-
digma der Dislokation, der Auflésung der Distanzen im Datennetz. Nicht mehr nur die
physikalische Prisenz bildet das Zentrum der Architektur, sondern unter dem EinfluB
der telematischen Informationsmedien, welche den Raum tiberwinden, ffnet sich die

Architektur selbst der telematischen Technologie, dem Diskurs der Dislokation, der

Aufhebung des Ortes, d. h. des geschlossenen Raumes, der vier Winde. Diesistder Sinn
des Satzes der dsterreichischen Architektengruppe Coop Himmelblau: ,,Architektur
beginnt jenseits des Raumes.* Physikalische Baumaterialien und elektronische imma-
terielle Kommunikationstechnologien finden sich in einer neuen Form der Architektur,
Diese Architektur ist fiir ein neues Museum erforderlich.

4.4. Die Dialektik von Vermittlung und Produktion
Gastkiinstler, Gastkuratoren, Gastwissenschaftler

Die technischen Medien, insbesondere die elektronischen Medien, haben also nicht
nur den Bildbegriff und die Bildkunst verwandelt und eine neue maschinengestiitzte
Wahmehmungslogik erzeugt, sondern sie haben auch den Raumbegriffund die Baukunst
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enorm verwandelt und eine neue maschinengestiitzte Batiweise produziert. Es ist also
nurlogisch, dafl ein neues Museum diesen beiden Entwmklunoen Rechnun, 1gtragen muB.

Dieses neue Museum mus also eine neue Dialektik von Prisenz und Absenz entwickeln,

zwischen dem Diskurs der Lokation, der klassischen Funktion des Museums, und dem
Diskurs der Dislokation, der klassischen Funktlon der Medien, eine neue Gleichung fin-
den. Es wird namlich niemand ins Muiseum gehen um doft mit dem PC zu spielen, weil
jageradeder. Computer das Instrument ist, das ihmer Zu Hause zi1bleiben urd eben
telematisch mit der Welt zu kommunizieren. ES muB also'das Musetir ioch immeér etwas
bieten, das der Besucher zu Hause mit seinem Computer nicht erreichen kann, z. B.

Cyberspace-Installationen von Kiinstlern. Dennoch muf aber auch eine zweite Gefahr
vermieden werden, dal damit das Museum herabsinkt zu einem Technolocne- Erleb-
nispark. Die neue Dialektik von Ort und Ortlosigkeit, die; durch die Begegnung von
Medien und Museen erzwungen wird, verlangt im Grunde ein: Umdenken Es miissen im
Museum der Zukunft beide Diskurse (des Ortes.und der Ortloswkelt) extrem verscharft
und radikalisiert werden. Auch im Sinne der rnultlplen Funktlonen, wie wir sie am Bei-
spiel des MOMA und Centre Pompidou diskutiert haben. Das Museum muf weiterhin
ein besonderer Ort bleiben, gestiitzt auch durch seine besondere Architektur und vor
allem durch seine Sammlung. Diese Sammlung muf abernach dén beschriebenen neuen
Gesichtspunkten des Visuellen zusammengestellt sein, weil dies der im Alltag erprobten
und im téglichen Umgang mit den technischen Bildern ausgebildeten neuen Wahrneh-
mungslogik der verschiedenen Formen des Sehens, Erkennens und Erfahrens entspricht.

Gleichzeitig muB das Museum die extremer Moghchkelten der Dislokation dem Besu-
cher vor Augen fithren, also nicht nur Sammlung und Ansammlung sein, sondern auch
Strenung und Fernanwesenheit (Teleprasenz). Es muf nicht nur dem lokalen Besucher
etwas bieten, sondern auch dem nicht lokalen Bésucher. Telematische Besucher kénnen
genauso gezdhlt werden wie lokale Besucher. Zur-Steigerung der Teleprasenz wird also
das Museum sich weniger als Bauwerk und mehr als soziale-Ihstitution, als Diskurs for-
men und als Archiv von Informationen darstellen: Das Musetim wird also auch eine eige-
ne Artund eine neue Form des Informationsraumes lindnicht nur des Sehraumes ausbil-
den. Das Museum wird schlieBlich, und das ist seiné radikalste Verwa.ndlung, unter dem
Einfluf des medialen Diskurses der Dlslokauon on einem Ort der Rezeption, Vermitt-
lung und Darstellung von Kunstgeschichte za einefri Oft der Produkition; Erzeucrung von
Information und Kunst. Aus der Klammer der Dialektikvon Prasenz und Absenz ent-
kommt das Museum durch eine radikale Erginizung. Das ‘Museumn als Ort wird weiterhin
sich mit Besucherzahlen legitimieren, d. h. durch das ‘MaB der Frequénz, durch die
Anzahl der Leute, die an diesen Ortkommen. Didaktik, Re‘zgpti'on,Veifmittlung als Funk-
tion des Museums sind besucherorientiert, genauer gesagtkonsuniorientiert. Es ist eine
merkwiirdige Auffassung von Demokratie, daB ein Museum glaubt, seine Funktion zu
erfiillen, wenn es sich im Grunde in seiner Funktion mit einem-Kaufhaus gleichschaltet.
Denn auch das Kaufhaus operiert mit Besucherzahlen: Je mehr Eintrittskarten -gelsst
werden bzw. je mehr Ware gekauft wird; umso: erfolvrexcher ist das Museum bzw. das
Kaufhaus. Die Kunstwerke werden also ol Grunde als, Waren behandelt _die Kdufer in
Form von Besucheih anlocken solleri: Die telérnatischen Medien: erzwingen aber ein
Umdenken, das Museum wird nicht nur ein besonderer Ort der Rezeption und Kon-
surnption sein, sondern zusétzlich zu einem besonderen Ort der Produktion werden. Zu
einem Labor, zu einem Ort der Recherche, der Forschung, zu einem Ort neuer sozialer
Praktiken. Das Museum wird selbstverstandlich weiterhin ein besonderer Ort des Schau-
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ens sein, aber es wird zusdtzlich eine legitimierende Kraft als Label erhalten, als Forum,
wo neue Dinge und neue Begriffe produziert werden, wo neue Impulse fiir die Gesell-
schaft ausgehen. Dislokation bedeutet also nicht Aufhebung des Ortes, sondern Ver-
streuung dessen, was an einem Ort passiert und produziert wird, in alle Welt. Das Muse-
um wird also zum einen ein besonderer Ort der Vermittlung bleiben, gleichzeitig aber
auch zu einem besonderen Ort der Produktion werden. Die Menschen werden lokal und
nicht lokal zum Ort des Museums kommen, nicht nur, um dort etwas zu sehen und zu erle-
ben, sondern um dort auch etwas zu lernen und zu produzieren. Das Museum als ,,Musei-
on* wird teilweise zu jener umfassenden Renovierung der Gesellschaft von einer bloen
Arbeitsgesellschaft zu einer Gesellschaft des lebensbegleitenden Lemmens beitragen.
Diese Produktionsform des Museums wird praktisch so ausschauen, daf es erstens
Kiinstler geben wird, die dort vor Ort arbeiten werden, unterrichtet von Kunsttheoreti-
kern, Kiinstlern und Kritikern (vergleiche das eminent erfolgreiche Whitney Study Pro-
gram in New York), daB es zweitens eine Kuratorenschule geben wird, die zur Ausbil-
dung von Kunsthistorikern, Kuratoren etc. beitragen wird, und daB es drittens Wissen-
schaftler gibt, die vor Ort arbeiten werden (siche das erfolgreiche Wissenschaftskolleg in
Berlin und das Institut fiir die Wissenschaften von Menschen in Wien). Selbstverstind-
lich werden diese Arbeitsbereiche von einzelnen Abteilungen im Museum organisiert
werden und werden diese Abteilungen mit anderen Grazer Institutionen kooperieren, wie
z. B. mit dem Forum Stadtpark, mit der Technischen Universitit u. a.

Zusammenfassend konnen wir sagen, dal es sich bei dem von uns vorgestellten
bevorzugten Museumsmodell um einen erweiterten Museumsbegriff handelt, der aller-
dings zum einen der Logik der Kunstgeschichte selbst folgt und zum anderen der Logik
der sozialen Entwicklung.

5. GMM - Das Grazer Museumsmodell
bzw. Grazer Museum der Moderne

Die vorangehenden Analysen und Ausfithrungen geben fast zwangslaufig, zumin-
dest logisch, die Richtlinien vor, auf denen ein Museum von iiberregionaler Bedeutung
in der gegenwiértigen Situation errichtet werden kann.

5.1. Verbindung von Kunsthalle und Kunstmuseum

Normalerweise iibernimmt ein Museum die Aufgabe der permanenten Sammlung
und die Kunsthalle die Aufgabe der Wechselausstellungen.

Wir haben gesehen, fiir das erfolgreiche Funktionieren eines Museums ist die
Zusammengehdrigkeit von Sammlung und Wechselausstellungen notwendig. Fiir diese
Kombination ist die Situation der Neuen Galerie (NG) am Schlofberg ideal.

Die NG befindet sich im Zentrum von Graz, in der historischen Altstadt, eine der
groBen Sehenswiirdigkeiten von Graz. Der SchloBberg selbst ist innerhalb der Altstadt
wahrscheinlich die grofte Sehenswiirdigkeit. Wenn die NG, das Palais Herberstein, um
ca. 200 Mio. ATS renoviert wird, wird nicht nur die Nutzungsfldche verdoppelt, son-
dern vor allem auch das Palais selbst zu einem fiir Touristen sehenswiirdigen Ort. Der
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Umbau der NG zusammen mit dem Kunsthaus amn SchloBberg wire dahier eine ideale
Zusammenfithrung von kulturellen und geographischen ‘Wahrzeichen. Der Bau am
Schlofiberg wire die Kunsthalle, der Ort fiir Wechselausstellungen die NG wire das
Kunstmuseum, der Ort der sténdigen Sammlung. :

Die Besucher hitten durch Verbindung von NG und Kunstmuseum am Berg eine
groBziigige Museumsanlage in einer geographischen Toplage. Gerade die Ankniipfung
eines neuen Wahrzeichens, das neue Kunsthdus am Berg; an eines der dltesten Wahrzei- -
chen von Graz, den SchloBberg, wiirde einen oroBamven ‘Effekt érgeben. Kunsthalle
(am Berg) und Kunstmuseum (NG) unter einem Dach vereint wiren aber niicht nur topo-
graphisch sensationell, sondern entspriche auch inhaltlichen Erfordernissen. Wie unse-
re Beispiele gezeigt haben, ist ein Museum nurerfolgreich, wenn es Wechselausstellun-
gen und Sammlung in einem Geb#ude verkniipft. Die Kunsthalle braucht eine Samm-
lung, und das Museum braucht Wechselausstéllungén: Beide Hauser, das neue Gebsu-
de am Berg und das alte Palais Herbetstein, wiirden sich ideal ergdnzen. Also ist die Ver-
bindurng von Palais Herberstein und SchloBberg nicht nur duBerlich attraktiv, eine tou-
ristische Atiraktion, sondern inhaltlich folgerichtig Die durch die Zusammenlegung
von NG und dem Museum am Berg entstehende Fléiche fiir Ausste]lirigen wiirde nach
dem Ausbau des Palais Herbersteinca: 5. 500 m>betragen: ‘Diese Flache 15t konomisch
bewirtschaftbar und groB genug, um ein attraktives Prograrm zu  gestalten.

Die NG an einem Ort und das neue Kunsthats an einem andeten Ort wire auf mehr-
fache Weise schlecht, vor allem; wéil dadurch eme Trennuno zw1scher1 den Wechsel-
ausstellungen und der Sammlung stattfinde... -

Nur die Kombination von Ausstellunoshalle und Samnﬂunvsmuseum setzt einer-
seits die Voraussetzungen fiir Pubhkurnsanzmhung und- andererselts d1e ‘Voraussetzun-
gen fiir die interne Logik der Kunst selbst.

5.2. Der Musetimsbau

Unsere Untersuchung hat gezeigt, daB Stadte, die an der geographischen und macht-
politischen Peripherie liegen, extraord’ dre, useumsbaut e} brauchen, um sich- proﬁ-
lieren zu knnen. :

Eine glamourdse Stadt wie Madnd mit dem. Prado etc:, kann atich ein croBancreleg—
tes Krankenhaus in ¢in Museumn umwandeln, wie esbeim Nationalriuseum Reina Sofia
derFallist. Die zahlreichen Paliste und historischen Bauten und der Prado-gentigen, um
die Masserni nach Madrid zu locken, so daB es fiir das Museum geniigt, ein hochwertiges
Programm zu machen, vorausgesetzt es hat enorm viel Platz.

Stadte wie Graz hingegen brauchen besonders attraktlve Museen, wie z. B. das
Frank-Gehry-Museum in Bilbao.

Inhaltlich muf das Geb4ude der Fu.nktlonswelfalt der Mu1t1d1521p11nantat und Mul-
timedialit4t des geplanten Museums entgegenkommen. Es muB den in Punkt IV. skiz-
zierten Verdnderungen des Visuellen und des Raumes verpflichtet sein- Es muf also
sowohl die Sprache des lokalen Raumies wie auchi.den Diskurs der Dislokation aus-
driicken konnen. Physikalische Baumaterialien und-elektroniische immaterielle Kom-
munikationstechnologien miissen zueinanderfinden. Es mus, sowohl ein Ort fiir die
physikalische Prisenz der Objekte und derlokalen Besucher.sein, wie auch ein Ort fiir
den nichtlokalen Besucher per Internet und.die immaterielle Prasenz von Daten. Der
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Museumsbau muB also nicht nur den klassischen Anforderungen von Vermittlung sen-
sueller Objekte geniigen, sondern auch den Einstieg in Datenarchive und in die Produk-
tion von materiellen und immateriellen Werken erméglichen.

Der Museumsbau muB8 also ein intelligentes Gebaude sein, auf dem neuesten Stand
elektronischer Technologie.

5.3. Die Inhalte

Das GMM folgt in seiner Konzeption dem urspriinglichen Gedanken des Museions
und den radikalisierten museologischen Leitmodellen, aber auch den postmodernen
Erfahrungen der Massengesellschaft.

5.3.1. Multidisziplindres Museum

Das GMM wird gekennzeichnet sein von Multidisziplinaritat.

Sammlung, Forschung, Wissen werden sich nicht nur auf die bildende Kunst bezie-
hen, sondern auch auf die neuen Medien und die mit ihnen verbundenen Wissenschafts-
disziplinen.

Das GMM wird verschiedene Abteilungen enthalten,

z. B. fiir Malerei,

Skulptur,
Zeichnung,
Fotografie,
Architektur,
Film,
Video,
Computer,
Telematik,
Informatik
etc.

Diese Abteilungen werden die Objekte ihrer jeweiligen Disziplinen fiir die Samm-
lung auswihlen oder fiir Ausstellungen zusammenstellen. Es wird also eine Sammlung
von Fotografien, von Videos, Architekturmodellen etc. angelegt werden. Uber diese
Sammlungstitigkeit hinaus ist es aber wichtig und neuartig, daf die stdndige Schau-
sammlung selbst diese multimediale Multidisziplinaritat aufzeigt. In der sténdigen
Schausammlung des GMM werden daher die verschiedenen Medien Malerei, Skulp-
tur, Fotografie, Film etc. auf eine problemgeschichtlich orientierte neue Weise vernetzt
sein, wie es bisher in keinem Museum der Welt der Fall war. Die Abteilungen sammeln
also nicht unabhingig voneinander, sondem folgen einem verbindenden genealogi-
schen und problemgeschichtlichen thematischen Leitgedanken. Dadurch entsteht eine
kohérente Sammlung, wie noch nie zuvor auf der Welt. Die Einzelausstellungen der
verschiedenen Abteilungen werden daher hiufig strikte disziplinorientierte Ausstel-
lungen sein, z. B. zur Architektur der Gegenwart, aber gelegentlich werden die einzel-
nen Abteilungen auch bei Wechselausstellungen thematisch kohérent zusammenar-
beiten.
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5.3.2. Mulnmedlales Museum

Das GMM wird also im eigentlichen Smnc multlmedml sein, namhch alle klassi-
schen und neuen Medien versammeln.

Das GMM wird also nicht nur einreines B11d Museum sein, sondem ein Museum fiir
visuelle Kultur.

Das GMM wird aber auchnicht nurein Museumfur Kunst sein, sondern in einem all-
gemeinen Sinne fiir Kultur sozusagen ein ,,Museum der Kulturen“ und deswegen auch
unsichtbare Kulturformen, wie einige Formalmssenschaften (Lo glk PhllOSOphle
Mathematik etc.), beinhalten.

Das GMM wird aber nicht nur den gesamten Berelch der v1sue11en Kultur erfassen
sondern auch das visuelle Denken. .. .

Das visuelle Denken und das v1suelle B11den werden i aller 1hrer V1e1falt im Zen-
trum des GMM stehen. ) [ e

5.3.3. Sammlungs- undAussteHunosschwerpunkte

Die vielfdltigen Formen der mternanonalen Ku.nst des 20 Jhs sind der Ausgangs-
punkt der Sammlungs- und Ausstellungsaktivitét des GMM. Aber um sich von den vor-
handenen Museumstypologien (siehe 1..1.) zu unterschelden wo.iiberall mehr oder
minder das gleiche gezeigt wird, soIlen charakteristische Schwerpunkte gesetzt wer-
den. .

Diese Schwerpunkte kon.nen als lokale und globale Offnung bezelchnet werden.

Unter lokaler Offnung verstehen wir .
a) die Eingliederung der Grazer und steirischen Szenein die internationale Chronolo-
gie und Genealogie, sowohl bei den Wechselausstellungen wie auch vor allem bei
der stindigen Schausammlung;
die Eingliederung bestimmter &sterreichischer Kunstbewegungen in die standige
Schausammlung, die in Wien vernachldssigt wird. Die Wiener Sammlungen sind
gekennzeichnet durch das Scheitern der Modermne (siehé das Buch | Politik der Pra-
sentation. Museum und Ausstellungin Osterrelch 1918-1945“Wien 1996). Wien st
ein erstklassiger Prasentationsort fiir die Kunst der J ahrhundertwende Das Bild der
Zwischenkriegszeit ist schon diffus gezeichnet und unterdriickt schon eini ge steiri-
sche Beitrage. Osterreichs Beitrige zur Moderne sind i in Wien weder in den Samm-
lungen noch in den Ausstellungen adaquat vertreten.
In Grazkdnnte also ,,das andere Osterreich®; dasmoderne Osterre1ch das Osterreich
der Wiener Gruppe und der Grazer Gruppe als Schwerpunkt gezeigt werden. Wenn also
jemand die moderne, die wirklich moderne osterrelchlsche Kunst kennenlernen mch-
te, miiBte er nach Graz fahren

b
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Unter globaler Offnung verstehen wir - e

die Erweiterung des weilen Wiirfels der europalschen Kunst auf auﬁereul opéische
Kulturen. Im Zeitalter der Globalisierung ist es unzeltgemaB ausschlieBlich lokale
und nationale Kunstproduktion zu zeigen. Einerseits muf diese nationale Kunst, wie
oben betont, gezeigt werden, aber a.ndererselts istespur smnvoll ‘wenndies in einem
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globalen Vergleich geschieht. Die Ausstellungstitigkeit und Sammlung wiirde
daher auch prézis ausgewihlte Beispiele von globaler Kunstproduktion zeigen. Das
hétte fiir Graz den Vorteil, auf der globalen Kartographie der Kultur als wichtiger
Knoten positioniert und anerkannt zu werden. Kiinstler, die aus aller Welt nach Graz
kémen, wiirden auf ihrer Riickrejse aller Welt von Graz erzéhlen —ein Multiplikato-
reneffekt.

5.3.4. Forschungsinstitut/Produktionsort

Im GMM wird es neben Wechselausstellungen zur Gegenwartskunst und der Samm-
lung von bildender Kunst auch ein Forschungsinstitut geben.

Das GMM wird nicht nur Kunst als physikalische Objekte zur Schau stellen und ver-
mitteln, sondern auch ein Ort der Produktion von Kunst, von Daten und Diskursen iiber
Kunst sein. Diese Produktion kann lokal und telematisch geschehen.

Als Forschungsinstitut wird es Beziehungen von der Kunst zu anderen Wissensge-
bieten herstellen. Neben den klassischen Aufgaben und Funktionen, wie monographi-
sche Wechselausstellungen von KiinstlerInnen und den Aufbau einer Sammlun g, wird
dieses Museum neue Funktionen ausiiben, nimlich die ideengeschichtliche, kultur-
geschichtliche Forschung und Produktion.

Das GMM wird auch Abteilungen enthalten fiir das Datenarchiv und fiir Publikatio-
nen, Symposien und ein Diskursforum. )

Das GMM wird neben den Verwaltungsrdumen, den Sammlungs- und Ausstel-
lungsrdumen eine 6ffentliche Bibliothek enthalten, Studienriume, Seminar- und Werk-
stattrdume, R&ume fiir Artists, Curators and Scientists in Residence, Labors.

Das GMM wird also nicht nur ein Zentrum fiir Gegenwartskunst, sondern auch ein
Wissenschafts- und Medienzentrum.

Das GMM wird Ausbildungsstitte sein fiir Ku.ratoren also Kurse fiir Kuratoren
anbieten.

Das GMM wird auch wie das Studies Programm des W“mtney-Museums in New
York Kurse fiir Kiinstler unter der Leitung anerkannter internationaler Kiinstler und
Theoretiker anbieten.

Dadurch etabliert sich das GMM im internationalen Netz des Betriebssystems Kunst
auf hdchster Ebene. Kuratoren, Kritiker und Kiinstler werden als Multiplikatoren ein-
gesetzt, die durch ihre Arbeitin Graz vor Ort das internationale Profil von Graz weltweit
ibertragen werden.

5.3.5. Funktionenvielfalt in Kooperation mit anderen Institutionen

Diese Funktionenvielfalt wird das GMM aber nicht alleine iibernehmen, sondemn in
Ubereinstimmung und Kooperation mit bereits vorhandenen Grazer Institutionen.

Architekturausstellungen bzw. die Architektursammlung wird gemeinsam mit dem
H.d.A. (Haus der Architektur) betreut. Fotografieausstellungen bzw. fotografische
Sammlung wird gemeinsam mit der Camera Austria betreut.

Wissenschaftliche und kiinstlerische Forschung wird gemeinsam mit dem Forum
Stadtpark betrieben.
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Spezifische w1ssenschafthche Acenda werden aememsam mlt J oanneum Research
oder Institutionen der Grazer Universitit betreut. Es gibt hlerzu schon einige sehr posi-
tive Gespréche und Zusagen. : -

Das Museum wird zu einem Kollektwsubjekt das uber dle Intelhzenz vonmehr als
einer Person (z. B. des Leiters) verfiigt und viele Gesichtspunkte vertritt,

5.3.6. Erlebn'isralirri'.v .

Das GMM wird bestimmte hochtechnolog1sche Erlebmsraume enthalten und einen
gastronomischen Betrieb, von dem aus, man uber dle Dicher der Stadt Graz blicken
kann.

Es wird gemiB der postmodernen Erfahrung der Massen uesellscha‘ft Blbhothek und
Café, Kino und Theater, Museum und Konferenzraum sein. Die Akzentverschiebung
vom Objekt zur Handlung, zur kulturellen Animation wird entscheidend sein. Das
Museum wird ein Zentrum vielfaltiger, mit Kunst verbundener Aktivititen sein.

Abb. 6: Frank Stella, Kunsthalle Dresden (Métde.l/.f);.{ 992-.

5.4. Depot/Archiv *

Zentral fiir die Idee der Moderne. ist das Archiv. Nur durch-die- Kenntnis der
Geschichte kann gemessen werden, wann eine - Kiinstlerproduktion innovativ ist. Die
GrdBe und die Qualitit des Archivs verleiht einer Institution ihre Jegitimierende Kraft.
Das Archiv ist einerseits die Speicherung von physikalischen Objekten (Sammlung und
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Depot), andererseits die Speicherung von immateriellen Daten (Bibliothek, Videothek,
CD-Roms etc.). Zusammen bilden sie die Geschichte. Erst mit Kenntnis der Geschich-
te kann eine Genealogie der Kunstentwicklung hergestellt werden. Auf der Grundlage
des Archivs konstrujert gleichsam das Archiv selbst die Geschichte und somit die
Genealogie. Je besser, je umfangreicher, je préziser, je differenzierter das Archiv, umso
grofler ist die Macht eines Museums. Im Wettstreit der Museen werden diejenigen an
vorderster Front stehen, die einen Informationsvorteil haben, die ein Datenzentrum sind
bzw. ein Sammlungszentrum von Objekten, an das sich alle Welt wenden wird, wenn es
um Ausstellungen und Informationen geht, die die anderen Institutionen nicht haben.
Die Groéfie des immateriellen Datenarchivs und des materiellen Objektdepots ist daber
von zentraler Bedeutung fiir das GMM.

Dadurch wird das Museum nicht gleich dem Markt, sondern ein Korrektiv des Mark-
tes, ein Korrektiv der Fehlfunktion des Kunstmarktes. Die dsthetische Erfahnmg wird
nicht von der geschichtlichen Erfahrung abgekoppelt.

BILDNACHWEIS

Archiv Neue Galerie

Anschrift des Verfassers:

Prof. Peter WEIBEL

Steiermirkisches Landesmuseum Joanneum
Neue Galerie

SackstraBe 16/11

A-8010 Graz

LANDESMUSEUM JOANNEUM GRAZ | NEUE FOLGE

JAHRESBERICHT 1996 26 5.47-80 GRAZ, 1997
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DAS ARTIST-IN-RESIDENCE-PROGRAMM
DER NEUEN GALERIE

Christa STEINLE

L Zielsetiuhé und Rﬁckbiiék‘ 3

" Seit 1993 hat die Neue Galerie Graz ein Artlst-m-Re51dence-P'rbgramm emgench—
tet, das internationale und Gsterreichische KiinstlerInnen riach Graz bringt und umge-
kehrt fiir Grazer KiinstlerInnen Kontakte i Auslarid ermoglichen soll. Wir stellen
also- einerseits den Kiinstlerlnnen spemﬁsche Arbe1tsbed1ngun<ren zur Verfiigung,
versuchen aber auch andererseits, die Vernetzimg: der: ‘Grazer: Kunstszene und der
Neuen Galerie mit der internationalen Kunstivelt zu unterstiitzen. Dieses Programm
stellt natiirlich im Vergleich zu anderen Instititionen- im. Ausland, wie z. B. das
DAAD-Stipendium Berlin, ein sehr bescheidenes Modell dar. Auf Grund der zur Ver-
fiigung stehenden finanziellen Mittel (ca. ATS 200, OOO ,—) kénnen nur drei Kiinstler
pro Jahr auf vier bis sechs Wochen zum Arbe1ten, zum Forschen zurh Experimentie-
ren nach Graz eingeladen werden.

Wir verstehen unser Artist-in- ReSIdence—Programm ,:lelchsam als ‘eine Art For-

- schungslabor, in dem avancierte Kunst der. Gegenwarf in allen ihrerj Medien und

Ausdrucksformen werkstatthaft und exemplansch im.ProzeB gezeigt ‘werden kann.
Immerhin erschien es uns aber als ein effizienteres- und zeitgem#Beres- Modell eines
Kinstlerférderungsprogramms, als die seit 1966 von der Neuen Galerie veranstalte-
ten ,,Internationalen Malerwochen in- der Steiermark’”;. die. dadurch abgeldst wur-
den.! Unser Artist-in-Residence-Programm : versteht sich also als Reformierungsidee
eines fast drei Jahrzehnte lang Wahrenden kulturpolifischen Konzepts des Landes
Steiermark bzw. der Neuen Galerie. Zu diesen Malerwochen waren ausschlieBlich
Kiinstler aus Italien, Ex-Jugoslawien und Osterreich, ab 1973 auch aus Ungarn ein-
geladen worden, sieht man von einigen Ausnahmen ab. Diese territoriale Beschran-
kung spiegelt die kulturpolitisché Z1e1setzung des ‘Landes Stéiermark seit den
frithen 60er Jahren bis in die spéten 80er Jahre hinein wider, als sich auf dramati-
sche Weise die politischen Verhaltmsse nJ ugoslaw1en und den anderen Ostblock-
landern verdnderten.

Die Initiative der Malerwochen bildete einen weiteren Schritt in der Entwicklung
der sogenannten ,, Trigon-Idee*, die sich auf der kulturellen Kontinuitét der Nachfol-
gelander des ehemaligen Herzogtums Innerdsterreich mit seiner Hauptstadt Graz
begriindete,. in dem sich die Steiermark, Kirnten, Slowenien, Triest und Friulisch-
Venetien vereint hatten und das erst 1749 unter Kaiserin Maria Theresia in einer
Reichsreform offiziell an Osterreich gebunden wurde: Diese gemeinsamen Wurzeln
des osterreichischen, des slowenischen und-italienischen Teiles des ehemaligen
Habsburgerreiches nahm man in der Steiermark als Grundidee auf, um eine geistig-
kulturelle Begegnung zwischen den durch politische Grenzen und unterschiedliche
Gesellschaftssysteme gekennzeichneten Landern in Graz, als einem alten und neuen
Vorort, zu erméglichen. Man griindete zundchst im 7 ahre 1963 die Dreilander-
biennale ,,Trigon“, die ein Forum fur zmt%nossmche blldendc Kunstler darstellte,




