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Vorwort

Eine Binsenweisheit lehrt, daf wir nur mit Bewufitsein sehen, was wir kennen. Nun sollte man meinen, die
steigenden Besucherzahlen in Museen und Ausstellungen ~ es gehen pro Jahr entschieden mehr Leute ins Museum
als ins Fufiballstadion -, der immer weitere Bereiche ergreifende Kunsttourismus, die Masse der Hochglanz-
kunstbiicher liefen auf eine breite Vertrautheit mit Kunst schliefen. Es ist sehr die Frage, ob das wirklich der Fall
ist. Sicher zeigt der Boom der Bilder an, dafl sie gern angeschaut werden. Dje verschiedensten, zweifellos
legitimen Bediirfnisse werden mit Hilfe der Kunst befriedigt. Und es ist ja auch nicht so, als wiirden wir tiber dje
Kunst, die wir sehen, nicht informiert: Vortrige und Fiihrungen sind gut besucht, Kataloge nicht nur
pfundschwer, sie werden auch tonnenweise verkauft — da herrscht kein Mangel. Dennoch ist es hochst selten, daf}
das, was wir sehen, und das, was ,,man von einem Kunstgegenstand weif}, vermittelt werden. Wir werden nicht
durch unser Sehen des Gegenstandes auf das Wissen vom Gegenstand neugierig gemacht. Insofern bleibt das

3

diese Kluft zwischen Sehen und Wissen zu schliefen; sie mochten, so weit als moglich, Begreifen lehren.

Das Sehen aktualisiert das Kunstwerk; das Wissen entfernt es von uns, bettet es in uns ferne und fremde
historische Riume und Erfahrungen ein. Gegenwirtige und historische Erfahrung wollen miteinander verglichen
werden. Wir werden dabei begreifen, daf die Art unseres Sehens das Ergebnis eines langen und komplizierten

sich das Kunstwerk erst kaum zweihundert Jahre. Zuvor stand es in anderen Lebenszusammenhingen. Seine
verinderten Lebenszusammenhinge fordern eine verinderte Sehweise. Um sie begreifen zu konnen, fragen wir
nicht nur nach dem Ort des Erscheinens der Bilder, sondern nach der Funktion an dem jeweiligen Ort threr
Inanspruchnahme. Wozu dienten sie, wer hat sie wie und warum so und nicht anders gefertigt, gesehen, genutzt,
inszeniert, in Beziehung zu anderem gesetzt? Wissen wir von ihrer praktischen, ihrer ideellen, von ihrer
offentlichen und ihrer privaten Nutzung, ihrer Selbstindigkeit oder Abhingigkeit, so wird uns das Fremde
vertrauter und unser scheinbar selbstverstindliches Sehen relativiert sich.

Von vielem haben wir eine Vorstellung, aber wir wissen nicht, wie und warum das Vorgestellte seine bestimmte
Gestalt gewann oder warum historische Kunst und Kunstbeurteilung unserer Vorstellung grundsitzlich
widersprechen kdnnen. Der Kirchturm scheint uns dje Kirche tiberhaupt erst zur Kirche zu machen. Warum dje
Kirche aber einen Turm hat ~ das ist uns vielleicht schon nicht mehr klar. Ein Altar hat Fliigel, doch welchen
Zweck erfiillen sie? Oder weniger simpel: ein Portrit scheint uns ganz notwendig dadurch definiert, dafl es die
individuellen Ziige des Dargestellten festhilt. Wie kann es dann kommen, daf nicht nur im Mittelalter, sondern
nochim 18. Jahrhundert bei der Darstellung einer ganz bestimmten Person die Wiedergabe der individuellen Ziige
nicht angestrebt ist? Daf} eine Landschaft aus Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund besteht, erscheint uns
selbstverstindlich. Wieso eigentlich? Warum ist die Kuh in einem Bilde COURBETS jm Verhiltnis zu den Personen
viel zu klein geraten - und wir nennen ihn dennoch einen Realisten? Daff REMBRANDT ein bedeutender Kiinstler
ist, dariiber kann es heute keine Diskussion geben; doch warum war man dariiber noch im 19. Jahrhundert
durchaus geteilter Meinung?

Die Frage nach der Funktion der Kunst, ihrer Rolle im sozialen Kontext wird uns helfen, unserer Vorstellung
einen historischen Hintergrund zu geben. Begreifen wir unser Sehen als historisch bedingt, als nur eine
Méglichkeit der Aktualisierung, so haben wir auch Augen fiir die Zusammenhinge, in denen Kunst in der
Geschichte erschien und ihren Sinn hatte.

Es wire viel gewonnen, wenn wir beispiclsweise bei einer Fahrt nach Kéln verstehen kénnten, warum der
Bahnhof direkt neben dem Dom liegt, die Eisenbahnbriicke direkt auf den Dom zufihrt, warum der Dom isoliert
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7. Kunst wird gesammelt — Kunst kommt
ins Museum

Wolfgang Kemp

Am Ubergang der Kapitel I und II, am Ubergang von der religidsen zur dsthetischen Funktion der Kunst, ist es
wichtig, sich den besonderen Beitrag des Sammelns zur Sikularisierung und Asthetisierung der Kunst zu
vergegenwirtigen: Im spiten Mittelalter entsteht bei religiosen wie weltlichen Instanzen ein Uberschuff an
religidser Kunst, der sich in zahlreichen Schatzsammlungen darstellt. Gleichzeitig regt sich starke Kritik an der
isthetischen Prachtentfaltung der Kirche — halb Europa wird unter ein Bilderverbot gestellt. (Wir haben diesen
Vorgang in Beitrag 4, ,Bilderkult und Bildersturm®, ausfiihrlicher dargestellt.) Das kirchliche Kunstmonopol
wird gebrochen, und iiberall, auch und gerade in den protestantischen Landern, bieten sich weltliche Liebhaber
und Sammler als Pfleger eines zu Teilen verponten Erbes an. In der Institution der Sammlung finden Kunstwerke
in unserem engen Sinn sowie Sammelobjekte aus allen Gebieten der Natur und Kunsterzeugnisse aller Art ein
neues Zuhause, das nicht minder integrierend war und nicht weniger die menschliche Kunstfertigkeit anregte,
als die alten religiosen Kontexte es taten.

Vor dem 15. Jahrhundert war die kiinstlerische Produktion weitgehend auf den religidsen Bereich, in geringerem
MaRe auf die isthetischen Bediirfnisse weltlicher Auftraggeber ausgerichtet. Sie stand in festen Diensten und war
zum allergréften Teil ortsgebunden. Eine Rangfolge der verschiedenen Medien gab es nicht (wenn man einmal
von der Architektur absieht, die gewisse Vorrechte hatte): Zwischen den Titigkeiten des Goldschmieds, des
Freskomalers, des Buchmalers, des Teppichwirkers, des Bildhauers in Stein und des Bildners in Wachs bestanden
keine, durch irgendeinen isthetischen Kanon geregelten Rangunterschiede. Die Kunstproduktion war auf
vielfiltigste Weise mit den wichtigsten Lebensfunktionen der Gesellschaft verkniipft. ,Kunst“ in unserem Sinne
gab es nicht. Eine besondere Sphire, ein erkennbares Eigenrecht konnte die dsthetische Produktion nicht fiir sich
beanspruchen. An der Kunstlehre und Asthetik, an der Sozialgeschichte des Kiinstlers, an der. Entwicklung der
Institutionen, die den ,Kunstbetrieb“ ausmachen, kann man aufzeigen, wie sich die dsthetische Sphire erst in
spitmittelalterlicher Zeit langsam absondert und einrichtet.

Wir lenken unser Augenmerk in diesem Beitrag auf den institutionellen Aspekt dieser Entwicklung und auf die
Folgen, die sich fiir die Kunstwerke selbst ergaben. Damit kein Mifiverstindnis entsteht: Vom 15. bis
20. Jahrhundert gibt es natiirlich nicht nur die Institutionen der Sammlung und des Museums, und Kunstwerke
werden micht nur fiir diese beiden geschaffen. Nach wie vor erfiillt sich ein grofier Teil der kiinstlerischen
Anstrengungen in der Einrichtung und Ausstattung von Kirchen und Schldssern, von Kldstern und Biirgerhiu-
sern, von Girten und 6ffentlichen Gebduden. Den Institutionen ,,Sammlung® und ,Museum® wird dennoch hier
so viel Aufmerksamkeit gewidmet, weil sie der Kunst selbst zugeordnet sind und wie in einem experimentellen
Rahmen Selbst- und Fremdverstindnis der Kunst, ihre Leistungen, ihre Moglichkeiten und Beanspruchungen
erkennen lassen. Ein weiterer, nicht minder wichtiger Grund ist darin zu sehen, dafi Kunst heute nicht das
Ergebnis all der anderen Anwendungsgebiete und Funktionen, sondern in These und Gegenthese eben Ergebnis
der Institutionsgeschichte ist. In Schlagworten wie ,Kunst kommt von Kunst®, ,Der Kontext bestimmt den
Text®, ,Nicht die Kunst macht die Kunsttheorie, sondern die Kunsttheorie macht die Kunst® driicke sich die
weitverbreitete Uberzeugung aus, daff Kunst heute von sich und fiir ihre Institutionen lebt. Wenn wir die
Entwicklung bis zu diesem vorlaufigen Schlupunkt verfolgen, diirfen wir es nicht eilig haben und das Endeschon
am Anfang vorfinden wollen. ‘
Nur kurz wollen wir uns hier mit der Geschichte der Sammlungen befassen. Die erste grofle Phase des
Kunstsammelns der neueren Kunstgeschichte reicht in thren Anfingen bis.ins.15. Jahrhundert zurtick, entwic.kelt
sich in ihren typischen Institutionen wihrend des 16. ]ahrhur_lderFs und w1rdfrr§ 17. und 18. ]ahrh}mde.rt zueiner
europiischen Erscheinung der spaten Feudalzeit. Thr Leittyp ist die enzyk}opadmche Sarr.xmlung, die Privatsamm-
lung im Besitz der Fiirsten, Adligen und reichen Biirger. Dieser Typus wird dann im spiten 18. Jahrhundert vom

Typus der &ffentlichen Sammlung, vom Museum, abgelost.

153



van der Geest. 1628.
Antwerpen, Rubenshaus

Abb. 1: Willem van Haecht:
Die Sammlung des Cornelius

7. Kunst wird gesammelt — Kunst kommt ins Museum

~
“
8
S
O
N
S
S)
o
R
.Q
z
-~
~
S
N
o)
&
S
-l
S
=~
W
=
-~
)
N
v
S
~
~




11, Die dsthetische Funktion von Kunst

Die Sammlungen

Bestimmte historische Entwicklungen erméglichten das Entstehen nicht-kirchlicher Kunstsammlungen. Am
Beispiel Reformation und Bildersturm zeigt sich, was als Grundaussage auch fiir die Betrachtung anderer
Faktoren gilt: das Bildmonopol der Kirche ist gebrochen, der Zusammenhang von Kunst und Kultus kann sich
16sen. Indem die Bilder in neue Zusammenhinge gebracht werden, entstehen andere Formen des Bildgebrauchs,

und es entwickeln sich neue Bildmedien.

Die Kunstsammlung der Medici in Florenz und die Sammlung in Schlof Salzdahlum bei Braunschweig zeigen den
Vorgang paradigmatisch. An ihnen wird deutlich, daff sich die Kunstsammlungen damals von denen, die wir heute
kennen, grundlegend unterschieden: sie waren nicht auf Gattungen oder Epochen spezialisiert, zeigten nicht,
sauber voneinander getrennt, Bild auf Bild, sondern demonstrierten Fiille und Reichtum des menschlichen
Schaffens, aber auch des Wirkens der Natur. Das einzelne Kunstwerk hatte nicht den Stellenwert, den wir ihm
heute zubilligen; es war ein fiir sich verhiltnismifig unbedeutender Teil eines Ganzen, Element der Sammlung
oder der Innenausstattung eines Raumes.

Die Begriffe ,Kunst und ,Sammlung® hatten in der ersten Zeit eine grundlegend andere Bedeutung als heute:
»Kunst“ bezeichnete alle Bereiche menschlicher Kunstfertigkeit, auch solche, die wir heute dem Handwerk, der
Technik oder anderen Arbeitsbereichen zurechnen. Dieses Kunstverstindnis der Sammlungen wirkte auf die
Kunstproduktion zuriick. Kunst wurde aus ihrem religidsen Zusammenhang geldst und erhielt verstirkt eine
asthetische Funktion.

Um die typischen Merkmale einer Sammlung kurz zu charakterisieren, geben wir hier eine Beschreibung zu dem
Galeriestiick Willem van HAEecHTS: ,Die Sammlung des Cornelius van der Geest (1628) (Abb. 1). Die
Auferungen zur inneren Struktur und Prisentationsform der Sammlung sollen dazu dienen, die vielen
Informationen des Bildes nach und nach aufzulésen und eine Bestimmung der Wesensmerkmale der Institution
»Sammlung® zu ermdglichen.

»Das Bild zeigt einen Blick in die Sammlung des Antwerpener Gewiirzhindlers Cornelis van der Geest, der inmitten
zahlreicher Kiinstler und Kunstfreunde das Erzherzogspaar Albert und Isabella, die in den Niederlanden die spanische Krone
vertraten, empfingt. Man hat vermutet, daf§ hier ein konkretes Ereignis zugrunde liegt, denn im August 1615 wurde van der
Geest von Erzherzog Albert besucht, doch waren bei dieser Gelegenheit nicht alle auf dem Bild dargestellten Personen
versammelt. In der Gruppe unten links erkennt man auf Stiihlen sitzend das Erzherzogspaar, rechts daneben Rubens, hinter
ihm mit Hut Wladislaw Sigismund von Polen (der erst 1624 in Antwerpen war), weiterhin den Miinzmeister Jan van Montfort
und den Maler Anton van Dyck, vor ihnen den Sammler selbst, der auf das von Pagen gehaltene Bild weist. Auch andere
Details sind ein Beleg dafiir, dafl der Maler mehr als die Bildreportage eines Ercignisses vermitteln will. Einige der dargestellten
Bilder im Hintergrund entstanden erst nach 1620, ihre Gréflenverhiltnisse stimmen nicht mit den tatsichlichen tiberein und
das Haus van der Geests wird wohl auch anders ausgesehen haben. Man kann davon ausgehen, dafl van Haecht hier bemiiht
war, moglichst viel von der Sammlung vorzufiihren, Programmatisch wird hier die Rolle van der Geests als Kunstsammler
hervorgehoben, seine Stellung innerhalb der Gesellschaft, im Kreise der Kiinstler und Kenner, in den er durch sein Vermégen
und seine Interessen fiir die Kunst aufgenommen worden war. Seine Sammeltitigkeit 148t ihn fiirstlichen Sammlern ebenbiirtig
erscheinen. Der Fiirst kommt zum biirgerlichen Sammler und beteiligt sich am Gesprich iiber Kunst. Rubens, der als
Hofkiinstler die Aufgabe hatte, Albert in Kunstdingen zu beraten, und van der Geest tbernechmen die Rolle des Interpreten. —
Alle Anwesenden sind Liebhaber der Kiinste: im Bild links die Gruppe von Adligen und Personen hohen sozialen Ranges, zu
denen auch Maler wie Rubens gehoren, der 1609 zum Hofmaler ernannt wurde, und van Dyck, dem wahrscheinlich 1628,dem
Entstehungsjahr des Bildes, der Titel verliehen wurde; die Gruppe, die sich an dem Tisch in der Mitte aufhilt, besteht
vermutlich aus Sammlern; ganz rechts um den Globus gruppiert, diskutieren Maler. Im Hintergrund erkennt man vor den
Antiken unter anderem den Bildhauer J6rg Petel, der mit Rubens und van der Geest befreundet war. — Rechts im Tiirrahmen
mit der Inschrift ,Vive Pesprit’, die auf die Bedeutung des hollindischen Wortes Geest anspielt (es lebe der Geist, es lebe
van der Geest), erscheint in gewisser Distanz Willem van Haecht, der im Hause des Sammlers wohnte und dessen Sammlung
betreute. ~ Das Bild, iiber das gesprochen wird, ist das Madonnenbild des Antwerpener Quinten Matsys, der als Begriinder der
Tradition der Antwerpener Malerschule angeschen wurde. In dem Gesprich iiber das geschitzte Meisterwerk gaben van der
Geest und die ihn umgebenden Kiinstler wie Rubens und van Dyck zu erkennen, daf sie sich als Erben der Lokaltradition
bggreifen: Quinten Matsys wird zum Ahnen fiir die versammelten Kiinstler und Kunstfreunde. Vor diesem Hintergrund ist
eine Anekdote zu verstehen, in der berichtet wird, der Erzherzog habe dies Bild kaufen wollen, aber nicht erhalten, weil

van dfll.' Geest sich von thm nicht habe trennen wollen. Sie ist hier aber wohl nicht verbildlicht, sondern durch das Gemilde
ausgeldst.
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Die auf dem Bild (lelrsc.hemenden 43 Gemilde, zum Teil die gleichen, die van Haecht fiir das ,Atelier des Apelles‘ verwendethat,
zeugen vom personlichen Ggschrpack des Sammlers. Italiener und Deutsche sind vertreten, hauptsichlich aber Flamen: es
fmden sich unter anderefn ein Bild Jan van Eycks, eine Badeszene darstellend, eine Landschaft Bruegels, drei Bilder von
Quinten Matsys und zwei Gemilde von Rubens, darunter die ,Amazonenschlacht‘ deutlich hervorgehoben. — Mit Rubens war
van der Geest eng befreundet. Thm hatte er mehrere bedeutende Auftrige verschafft, unter anderem fiir den Kreuzaufrich-
tungsaltar, heute in der Antwerpener Kathedrale. Der Stich von Hans Witdoeck nach diesem Bilde ist van der Geest gewidmet.
[...]. - Nebeneinander finden sich in der Sammlung van der Geests Werke unterschiedlichster Thematik: die mythologische
Szene (Amazonenschlacht) neben dem Portrit (der ,Paracelsus‘ von Matsys), das religiose Andachtsbild (die Madonna von
Matsys) neben einem Stilleben (das Stilleben mit Affen und Friichten von Snyders). Werke, fiir die unterschiedlichsten
Funktionen geschaffen, werden aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang geldst und — durch Kauf erworben - zum
Sammelobjekt. So entsteht eine von den Kiinstlern nicht gewollte Rivalitit der Werke, die in der Diskussion der Kenner,
im vergleichenden Sehen sich einstell.

Die Sammlung ist nicht auf Gemilde beschrinkt, Skulpturen, Grafik, Kleinkunstwerke und vieles andere mehr sind Hinweis
auf das umfassende Konzept. Die Kunstkammern der Zeit van der Geests sollten in einem Mikrokosmos das Ganze der Welt
abbilden, ihre Bestinde Anlaf zu Studium und Wissenschaft werden und insgesamt als Instrument der Welterkenntnis dienen.
Auf diese enzyklopidische Anlage spielt rechts die Gruppe der um den Globus versammelten Maler an [...].«!

Die Auseinandersetzung mit dem Bild vAN HAECHTS kann die wichtigsten Merkmale der Institution »Samm-
lung® verdeutlichen:

« Die Sammlung ist Teil des Reprisentationsapparates der Michtigen und Reichen.

¢ Die Sammlung ist ein gesellschaftlicher Ort — man empfangt dort, man trifft sich, diskutiert, lehrt und lernt in
der Sammlung.

« Die Sammlung lift mit ihrer Vielfalt und Fiille der Sammlungsobjekte den weitesten Begriff von Kunst zu.

Die Museen

Die fritheste Epoche der Kunstgeschichte, die in diesem Buch behandelt wird, ist die Entstehungszeit der
Kathedralen, das 13. Jahrhundert, die spateste ist das Kunstgeschehen unserer Gegenwart. Fiir unsere Zwec}{e
iiberspitzt kann man sagen: Die Funktion, welche die Kathedrale als Hauptort und Leitinstanz der Kinste im
Mittelalter hatte, besetzt heute das Museum. Es ist soweit gekommen, dafl wir nicht nur von Museumskunst,
sondern schon von einer ymusealen Kultur® der Jetztzeit sprechen, die aufler den Kiinsten ganze Stadte und
Landstriche, ganze Produktionszweige und gesellschaftliche Gruppen erfafit, die natiirlich auch alle Gr?ﬂformen
der alten Kiinste, die sich nicht im Museum unterbringen liefen, nach ihrem Gesetz _veréndert: Klrche und
SchloR, Park und Denkmal, Rathaus und Stadtmauer sind oft ihrer urspriinglichen Funktionen entledigt und zur

»Besichtigung* freigegeben.

Das Museum ist die Institution, die der isthetischen Funktion zu reinster Wirksamkeit verhilfF. Sie birgt nicht nur
Kunstwerke, sondern bringt sie in unserem Sinne erst eigentlich hervor'. Das Museurr} produmgrt Kunst, es macht
Kunstgeschichte, es bestimmt unseren Begriff von Kunst. Unser Beitrag fragF, wie es zu d}eser Entwicklung
kommen konnte. Er behandelt die isthetische Funktion unter ihrem 1nst1tut10nsgeschlchthc}}en Aspekt. Die
Geschichte der grofien fiirstlichen Sammlungen begann in der 'Renalssanc:e und e.ndete dort, wondle ersten Museen
im heutigen Sinne Gestalt annehmen: im 18. Jahrhundert. Sie waren.dle unmittelbaren Vorlaufef der Museen.
Sammlung und Museum haben jeweils drei Jahrhunderte Kunstgeschichte gemaf:ht und den Bfeglrlff ger Kurﬁs“tle
geprigt. Es ist zu untersuchen, wie sich diese erste Epoche der Sammlungsgeschichte zur nachfolgenden verhalt

und — als zentrale, schwierige Frage — welche Art von Kunst sie hervorbringt.

Seit der Zeit der grofen biirgerlichen Kulturrevolution des ausgebenden 18. ]ahrhl}ndgrts ‘kennst?n wir Mul_se‘en,
die als ffentliche Einrichtungen dienen und - ¢ine absolute Neuheit—nur auf K\.mst im heutigen Sinn ;;;(?zm lilert
sind. Zu untersuchen sind die Grﬂndungsgeschichte des Museums',.seme.Entwwklung bis heut.e und die Fo g;n
der ,Musealisierung®, die fiir die Kunst eine I'Jber'betonuflg_.de‘S Asthetlsche}rll bzd;utcé. Esh W}lll;d f\;?:;lillz,c h:;
Bedeutung der Institution fiir die Definition alter wie gegenwartiger Kunst anhand der (Geschichte

und deutscher Museen vom 18. Jahrhundert bis heute zu beschreiben.
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I1. Die dsthetische Funktion von Kunst

Welch vielfiltige Funktionen die neue Einrichtung Museum annehmen kongte, macht zusa{nmenfassend der
Fragenkatalog des franzdsischen Kunstschriftstellers Paillot DE MONTABERT in der ersten Hilfte des 19, Jahr-

hunderts deutlich:

»Man fragt sich, welches das Ziel der Regierungen ist, so zahlreiche Sammlungen von Bildern in Galerien einzuri.chten.. Will
man den nationalen Reichtum zur Schau stellen? Will man Modelle sammeln, die der Férderqu der Kunstproduktion dienen,
indem die Sammlung einen leichten Vergleich und den Studierenden das Kopieren schéner Dinge ermdglicht? Mufl man den
Uberfluf aus den Kirchen wie in einem Depot sammeln? Ist es das Bediirfnis, dem Publikum Lektionen in Moral zu erteilen
und seinen Geschmack an schénen Vorbildern zu schulen? (In diesem Fall miifite man sagen, daf die Regierungen sehr selten
dieses wichtige Ziel erreicht haben.) Geht es darum, den Besitz eines Fiirsten zu bewahren, ein unteilbares Erbgut zu bilden,
das fiir immer beisammen bleiben soll? Oder ist es schlieBlich deswegen, weil man eine Attraktion fiir Fremde schaffen will?2

Auf alle diese Fragen kann man getrost mit ,ja“ antworten, und man hitte dennoch wohl noch nicht alle
Funktionen der Institution ,Museum® zusammen. Fiir unseren kunsttheoretischen Zusammenhang stand
allerdings eine ganz andere Funktion obenan. Wir haben gesagt, dafl die ersten Museen aus dem vielgestaltigen
Bereich des feudalen Sammelgutes einen kleinen Kernbereich hoher Kunst aussondern und die isthetische
Produktion der Vergangenheit wie der Gegenwart diesem eingeengten und letztlich unhistorischen Begriff von
Kunst unterwerfen.

Wir werden auf die Geschichte und auf die Auswirkungen der Musealisierung jetzt erweiternd zu sprechen
kommen.

Zur Geschichte der Museen

Das Wort ,Museum® taucht zum ersten Mal in der hellenistischen Antike, im 4. Jahrhundert v.Chr. in
Alexandria auf und bezeichnet dort einen ganzen Stadtteil, der den Musen gewidmet war und vor allem dje
Bibliothek, die beriihmteste des Altertums, umfafte. ,Den Musen gewidmet“ bedeutet: den neun Géttinnen der
Dichtkunst, der Musik, des Tanzes und der Wissenschaften geweiht. An die Bezeichnung ,Museum® erinnerte
man sich in der Renaissance. So schrieb der Humanist Paolo G1ovio iiber den Teil seines Hauses in Como, der
seine Sammlungen beherbergte, ,Musaeum® und lieR 1546 seine »Musaei Joviani descriptio“ erscheinen, den
ersten gedruckten ,, Museums“-Katalog. Das Wort diente fortan der Bezeichnung verschiedenster Sammlungen,
auch solcher, die nur auf dem Papier zusammengetragen wurden. Als Begriff fiir eine neue Institution, fiir
die offentliche Sammlung, setzte es sich erst im ausgehenden 18. Jahrhundert langsam durch. Noch im
19. Jahrhundert gab es um den Vorrang kimpfende Wortprigungen — wie die Miinchner Museen ,,Glyptothek“
(Sammlung geschnittener Steine, Skulpturensammlung) und ,Pinakothek* (Tafelsammlung, Bildergalerie)
beweisen.

Versuchen wir, die Geschichte der Museen in Phasen zu gliedern und typologisch zu ordnen. Vor der Epoche der
Museen kommt die Epoche der fiirstlichen und grofibiirgerlichen Sammlungen. Will man den Unterschied
zwischen ,,Museum® und »Sammlung® idealtypisch herausarbeiten, so kann man sagen:

* Die Sammlung ist im riumlichen, juristischen und inhaltlichen Sinn Teil der Lebenssphire ihrer Besitzer. Der
Konzeption nach ist sie enzyklopidisch angelegt.

* Das Museum ist eine verh'ziltnisrr_l:aiﬁig selbstandige, ihren eigenen Gesetzen gehorchende und zugleich einem
unbestimmten Benutzerkreis, der »Offentlichkeit*, verpflichtete Institution der Kulturpflege. Sie ist in der Regel
Spezialsammlungen gewidmet.

Das sind, wie gesagt, idealtypische Bestimmungen, die sich in der historischen Wirklichkeit erst langsam
durchsetzen konnten.

Einen wichtigen Zwischenzustand zwischen Fiirstensammlung und 6ffentlichem Museum bildet das Fiirsten-
museum. Das erste 6ffentliche Museum und Museumsgebiude auf dem Kontinent war das Museum Frideri-
cianum in Kassel (Abb. 2). In ihm machte ejn deutscher Fiirst der Autklirung, Landgraf FriepricH II. von
Hessen, die Sammlungen seines Hauses einer interessierten Offentlichkeit zur Besichtigung und den Wissen-
schaftlern zur Bearbeitung zuginglich. Das heifit nicht, daf man diese Bestinde vorher nicht hitte sehen und
benutzen kénnen, aber in der neuen Institution ergab sich ein Qualititssprung durch sachgerechte Zusammen-
fassung von Bestinden, durch geregelte Benutzungsméglichkeiten und einen spezialisierten Beamtenapparat.
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Abb. 2: Kassel, Museum Fridericianum. 1776. Wiederaufgebaut

War ein solches Museum erst einmal eingerichtet, dann waren seine Bestande dem unmittelbaren Zugriff des
Fiirsten weitgehend entzogen, selbst wenn sie formaljuristisch sein Eigentum blieben.

,Man kann die kulturpolitische Bedeutung des Kunstmuseums im 18. Jahrhundert wohl nur verstehen, wenn man davon
ausgeht, dafl im Wertsystem dieser Zeit der kulturellen Uberlieferung eine so grofe Bedeutung zukam, daff die deutschen
Fiirsten in ihrer Legitimationsnot hoffen konnten, daran politisch zu profitieren. Die Fiirstenmuseen reprisentierten den
Anspruch der Feudalherrscher, fiir die Kultur verantwortlich zu sein und in ihrer Existenz dadurch gerechtfertigt zu bleiben,
daf nur sie der Kultur Fortbestand sichern konnten. Das Angebot der Fiirstenmuseen gegeniiber dem Biirgertum war daher
ebenfalls erzieherischer Art; die Fiirstenmuseen wurden von ihren Griindern und Gestaltern strikt als Institutionen der
Bildung verstanden und konzipiert. Die Fiirstenmuseen riumten damit dem Biirgertum die Moglichkeit ein, den Bliitestand
der Kultur als Verdienst des Adels kennenzulernen; mit diesem Angebot der Teilhabe an einer bisher verschlossenen Kultur

verkniipfte sich aber auch der Anspruch auf soziale Unentbebrlichkeit.«>

Man kann an diesem Beispiel sehr schon die Dialektik historischer Bewegungen fassen. In dieser Zeit starker
sozialer Spannungen zwischen Feudalregime und Biirgertum versuchen beide Klassen, ihre politische Existenz
durch kulturelle Aktivititen zu rechtfertigen. Die verhaltnismafig wenigen aufgeklirten Fiirsten handeln inihrem
Interesse, indem sie ihre Sammlungen institutionalisieren. Zugleich handeln sie langfristig gegen ihre Interessen,
denn sie geben die Kunstsammlungen aus der eigenen in die Verfiigungsgewalt der biirgerlichen Benutzer und
wissenschaftlichen Verwalter. Und indem sie die Sammlungen aus dem Kosmos des Hofes entlassen, stirken sie

auch die Eigenkrifte und Eigenrechte der Sammlungsgegenstinde.

Die Fiirstenmuseen haben mit dem Jahr 1776 ein klares Anfangsdatum — aber ein deutlicher SchlL.lﬁpunkt istihnen
in der Geschichte des 19. Jahrhunderts nicht gesetzt. Je linger in den einz.elnen L'zinde.rn und Teilstaaten Eu:ropas
Fiirstengeschlechter die ungeteilte Macht hatten und keine Trennung zwischen staatlichem und herrscherhchem
Kunstbesitz eingefiihrt war, desto linger geht der Griindungsimpuls von den Fiirsten aus. In. Frankr'elck} wurde
diese Kontinuitit zuerst unterbrochen. Mit dem 1793 im Louvre eingerichteten Museum erre.lcher} wir die Phase
und den Typus des staatlichen Museums, das auch , Nationalmuseum® heifien kann und in }erkhc.hkelt das
Museum des biirgerlichen Staates ist. Der biirgerliche Staat als selb§ternannter_Erbe der Feufialmachte Klrc.l'.le und
Adel beauftragt die Institution ,Museum* mit der Bewahrung, W{ssenschafthcher'l Bearbeitung gnd » Veroffent-
lichung“ des Kulturerbes. Seit den Tagen der ersten Franzosischen Revolutfon Wl.lrden die I\'/Iuseen”den
Parlamentsausschiissen, spater Ministerien fiir Kultur und Bildung, u_nt.erstellt. So ist es bis heute ggbheben, Uber
ihren Bildungsauftrag sagte ein Mitglied der ersten Museumskommission, der Maler Jacques-Louis DAVID:
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, Tauscht euch nicht, Mitbiirger, das Museum ist keine oberflachliche An_sammlung von Iju.xusgcgens.téndcn oder Frivoli.téiten,
die nur der Befriedigung der Neugier dienen sollen.“ Damit mdchte er eine klarg Grenzlinie zum adligen Kunstgcnuﬁ ziehen,
»Es [das Museum] muf eine Ehrfurcht gebietende Schule werden [...] Wir schr.elben nach Art der Alten [der antiken Staaten]
unsere Geschichte in Monumenten; sie sollten grof§ und unsterblich sein wie die Republik, die wir geschaffen haben; und der

Genius der Kunst, Erhalter erhabener Werke, die wir besitzen, sei zugleich ein schopferisches Genie, das neue Meisterwerke

hervorbringt.“4

,Eine Ehrfurcht gebietende Schule“ — damit ist biirgerlicher Ernst in diese Sphire eingezogen: historische und
asthetische Bildung werden die neuen Lernziele. Sagen wir noch einmal, dafl die kulturpolitische Revolution auch
einen tiefgreifenden Wandel im Inneren der Museen mit sich bringt: Das feudale Sammelgut wird in Ficher und
Fachmuseen aufgespalten, aber das Vorbild fir alle Museumsgriindungen geben die Kunstmuseen, nicht die
naturkundlichen oder technikgeschichtlichen Sammlungen. Gemaff der im 18. Jahrhundert entwickelten
Kunstideologie konzentriert sich der Sammeleifer der neuen Epoche auf Einzelwerke grofler Meister, auf
bewegliche Museumskunst, Tafelbilder und Skulpturen. Unter nationalgeschichtlichen Aspekten wird aber auch
die anonyme Kunst des Mittelalters entdeckt, die sich freilich den neuen Kriterien fiir Kunstsammlungen
unterwerfen mufl und ausschliefflich auf Einzelobjekte begrenzt wird.

Das 19. Jahrhundert ist die grofie Zeit der Museumsgriindungen. Einige Daten: Das zweite Museum, das nach
dem ,Louvre in Paris eingerichtet wurde, war das ,Musée des Monuments Francais® (eroffnet 1795), das
franzésische Werke des Mittelalters und der Renaissance sammelte. Seit 1813 ist die Miinchner »Glyptothek®, das
Antikenmuseum, in Planung, das nach den Plinen Leo voN KLENZES 1830 vollendet wird. SCHINKELS Berliner
Museumsplane zum heutigen ,, Alten Museum“ gehen auf die Zeit um 1800 zuriick und erhalten endgiiltige Gestalt
auch erst 1830. Von 1823 bis 1847 entsteht in London der Neubau des ,British Museum®, von 1831 bis 1838 die
»National Gallery“. Die Miinchner Bildergalerie, die ,,Pinakothek*, eréffnet 1836 (Abb. 3).

Abb. 3: Miinchen, Alte Pinakothek. 1836

D.as ,,.Natioz'l'almuseum“ in Budapest entsteht ab 1836, die ,Eremitage® in Leningrad seit 1839. Damit sind
VV.l'ChtlgC Grun.(.iungsbauten der Metropolen genannt, es folgen nach und nach Zentralmuseen der kleineren
Lander und Stidte. Auch was die Ausbreitung der Museumsbewegung in die Provinz hinein anbelangt, war
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Frankreich vorausgegangen: 1799 erdffnete in Versailles das ,Musée spécial de I’Ecole francaise“, das erste
Provinzialmusenwm. Weitere Einrichtungen dieser Art entstanden im Lauf des 19. Jahrhunderts in, fast allen
Hauptstadten der Departements. Auflerhalb Frankreichs gingen lokale Museumsinitiativen meist von biirgerli-
chen Museums- und Heimatvereinen aus; heute sind es in der Regel Kommunen und Gebietskorperschaften, die
Stadt-, Dorf- und Regionalmuseen ins Leben rufen. Diese Bewegung ist nicht abgeschlossen; sie wird g,anz

entscheidend durch das wachsende kulturelle Selbstbewuftsein der Regionen und durch die Angst vor einem
totalen Ausverkauf historischer Werte gestirkt.

Die theoretische Auseinandersetzung um das Museumskonzept

Museumskritik ist beinahe so alt wie das Museum selbst. Und sie ist genauso lebendig wie das Museum. Thre
Motive sind schon frith beisammen und lassen sich leicht iiberschauen und verstehen. Thre wichtigsten Vorwiirfe
lauten:

- Die Traditionspflege der Museen behindert die aktive Entwicklung der Kiinste.

— Das Museum entfremdet seine Gegenstinde ihrer angestammten Umgebung und Funktion; es wird reich,
indem es andere arm macht.

Wenn sich Jacques-Louis DAVID in dem oben angefiihrten Zitat einen positiven Einfluf der Museumsbestinde
auf die zeitgendssische Kunst erhofft, so widerspricht ihm sein Zeitgenosse Quatremeére DE QUINCY direkt:

»Man hat erlebt*, so wettert er 1800 gegen die Verwalter der Museen, ,wie diese Monumentensammler, um ihre Sammlungen
zu vergrofern, Pliinderungen angeregt und fiir Zerstorungen gestimmt haben [...] und wie es sie nach der Zerstdrung von
Bauwerken geliistet, um in ihre Katakomben einzureihen, was sie Belegstiicke der Kunstgeschichte nennen und was man
besser ,Todesanzeigen* nennen sollte. Solche Sammlungen regen im Publikum weniger die Liebe zu den Kiinsten an, sondern
evozieren das Gefiihl ihrer Nutzlosigkeit. Die Lehren, die die Kiinstler dort empfangen, sind tote Lehren [...] Das beste
Mittel, die Kiinste zu fordern, besteht darin, ihre Werke niitzlich zu machen und wo méglich notwendig. Das beste Mittel, sie
zu entmutigen, besteht darin, thre Werke nutzlos zu machen, indem man sie verurteilt, ausgestellte Ware in einem Kaufhaus zu
sein oder das Aushingeschild eines iiberholten Luxus. Aus diesem Gefiihl heraus ist diese universelle Anhiufung von
Kunstwerken ohne Zweck entstanden [...] Das Schidliche dieser Institutionen ist die Tatsache, dafl die Regierung, um
Altertiimer zu erwerben, um sie zu restaurieren und in Ordnung zu bringen, um Bestinde zu erganzen und um Pendants zu
erwerben, all die Mittel ausgibt, die notig wiren, um die Kiinstler bei der Schaffung neuer Meisterwerke zu unterstiitzen [...]
Dieser Miflbrauch ist noch nie so weit getrieben worden wie heute.*?

Diese Aufierungen eines Augenzeugen der ersten grofien Museumsgriindungen fallen analytischer und konstruk-
tiver aus als viele Pamphlete des spiteren 19. und 20. Jahrhunderts. So heifit es beispielsweise im Griindungs-

manifest des Futurismus von 1909:

~Museen: Friedhéfe! [...] Wahrlich identisch in dem unheilvollen Durcheinander von vielen Korpern, die einander nicht
kennen. Museen: &ffentliche Schlafsile, in denen man fiir immer neben verhafiten oder unbekannten Wesen schlift! Museen:
absurde Schlachthéfe der Maler und Bildhauer, die sich gegenseitig wild mit Farben und Linien entlang der umkimpften
Ausstellungswinde abschlachten! [...] Wahrlich, ich erklire euch, dafl der' tigliche Besuch von Mus“een, Bil?liothekel:l und
Akademien (diesen Friedhofen vergeblicher Anstrengungen, diesen Ka.lvanenbergen gekreuzigter Triume, d1eseri Registern
gebrochenen Schwunges) fiir die Kiinstler ebenso schadlich ist wie eine zu lange Vormundschaft der Eltern fiir manche

iinglinge, die ithr Geni d ihr ehrgeiziger Wille trunken machen [...] Mogen also die lustigen Brandsti_fter mit ihren
e unn! 1I-{ier! ig)a s%nd sie! ... Drauf! ... [...] Leitet den Lauf der Kanile ab, um die Museen zu

verkohlten Fingern komme : - 7 :
- auf dem Wasser die alten, ruhmreichen Bilder zerfetzt und entfirbt treiben zu

iiberschwemmen! ... Oh, welche Freude,
sehen!“®

h im Aufbruch fast jeder neuen Kunstepoche und Stilrichtung einstellen.

Das sind Formulierungen, die sic .
die Werke des Futurismus von den Museen ferngehalten, noch haben

Bewirkt haben sie wenig: Weder haben sie
sie Museen iiberhaupt verhindert.

Ich sehe deshalb das Ende des Bildes und der Statue voraus. Diese Kunstformen

i i 19133 5 3 ; : Tin
Der B G unsere schopferische Freiheit und tragen ihr Schicksal in sich: Museen, Salons

beschrinken, trotz unseres Erneuerungsgeistes,
der Sammler [...]*’

Diese Hoffnungen haben sich nicht erfiille: die Hauptwerke der futuristischen Kunst sind gescbitztes Sammelgut
vieler Museen in aller Welt; aber diese Hoffnungen sind auch nicht ganz und gar vereitelt worden: Der

theoretischen folgte im 20. Jahrhundert die praktische Museumskritik.

161



11. Die dsthetische Funktion von Kunst

Die Musealisierung des Kunstwerks

Museen, so haben wir bei Quatremére DE QUINCY gelesen, machen das Kunstwerk funktionslos. D.ie Wurzeln
wurden zertrennt, die es mit seiner Umgebung und seinen Aufgaben verbanden. Dieser Kunsttheoretiker geht so
weit, daff er das zentrale biirgerliche Kriterium fiir Kunst, den Begriff der Schonheit, zweiteilt und von einer
inneren, absoluten und von einer relativen, abhingigen Schonheit spricht, die beide zusammen erst die wahre und

lebendige Schonheit des Kunstwerks garantieren:

* Dierelative (abhingige) Schonheit ergibt sich fiir das Kunstwerk aus seinen vielfiltigen Beziehungen zu seinem
angestammten Ort, zu historischen Gegebenheiten und Assoziationen, zu seinen Gebrauchsformen.

* Die innere (absolute) Schonheit ist identisch mit dem gingigen Begriff der Zeit; sie besteht in der
vollkommenen Formgebung, der Idealitit des Gegenstands usw.

Die Begriinder der Kunstmuseen, die Gegner Quatremére DE QUINCYS, setzten darauf, daf die innere und
absolute Schonheit iiberhaupt erst zur Erscheinung komme, wenn das Kunstwerk, von seinen »Auflerlichkeiten®
befreit, als dsthetische Substanz an die neue Offentlichkeit treten kénne. Sie machten geltend, daf} erst im
Sffentlichen Museum der Schutz der Objekte gewihrleistet sei und sie als allgemeines Bildungsgut in Gebrauch
genommen werden kénnten. Dieser alte und immer wieder neue Streit wird wohl nie entschieden werden. Aber
zweifellos ist jedem Kritiker recht zu geben, der behauptet, daff das Museum die Gestalt und den Begriff von
Kunst verindert habe — sowohl der historischen als auch der jeweils aktuellen Kunst.

Welche Folgen der Musealisierung fiir die Kunst lassen sich feststellen?

Bei André MALRAUX lesen wir: , Ein romanischer Kruzifixus war von vorneherein ebensowenig eine Skulptur wie Duccios
Madonna ein Bild. Selbst die Pallas Athene des Phidias war zunichst keine Statue [-..] In diesem Verwandlungsproze}, der
Triume zu gemalten Bildern, Gétter zu Statuen werden lie, mufite dem Museum eine wichtige Rolle zukommen. Diese
Verwandlung ins Bild geht bis zum Portrit [...] Was geht es uns an, wer der ,Mann mit dem Goldhelm® oder der ,Mann mit
dem Handschuh* war [Malraux spielt hier auf zwei beriihmte Bilder REMBRANDTS bzw. T1zians an]. Sie heifien Rembrandt
und Tizian. Ein Portrit ist nicht mehr in erster Linie Abbild eines bestimmten Menschen. Bis zum 19. Jahrhundert war jedes
Kunstwerk, ehe es als solches gewertet wurde — ja, um iiberhaupt als solches gewertet zu werden, zunichst Abbild von etwas
Existierendem oder Nichtexistierendem [-..] Das Museum I6schte in nahezu allen Portrits (selbst wo sie ein Getriumtes
darstellen) fast alles Modellmifige; seinen Kunstwerken entrif es damit ihre eigentliche Funktion,“®

Wir unterbrechen das Zitat an dieser Stelle, weil MALRAUX hier Behauptungen aufstellt, die den bisherigen
Ausfithrungen zu widersprechen scheinen. Er sagt, die wesentliche Funktion der Kunst sei jhre Abbildfunktion
gewesen, also jene Funktion, der unser Kapitel IV gewidmet ist. Das mag an dieser Stelle iiberraschen, da wir als
erste und produktivste Funktion bisher die religidse Funktion angesetzt haben. Aber der Widerspruch I8t sich
leicht auflésen: Religiose Kunst ist hiufig ~ in der Sprache MaLrRAUX’ — Abbild von Nichtexistierendem; aber sie
ist Abbild, das heifit, sie méchte in ihrem Sach- und Wahrheitsgehalt ganz ernst genommen werden: sie verweist
auf die héchste Realitit gliubiger Zeiten, auf die tberirdische Realitit der Glaubensinhalte. Jede Kunst der
Vergangenheit, sagt MALRAUX, ist zunichst einmal auf ihren Informationswert hin betrachtet worden; diese
Funktion geht im Museum verloren:

»Fir das Museum gab es kein Palladium [heiliges Bild der Pallas Athene], keinen Heiligen, Christus; die Begriffe Verehrung,
Ahnlichkeit, Phantasie, Schmuck oder Besitz sind mit seinen Objekten nicht mehr verbunden [-..] Eine gotische Statue stand
im Verband der Kathedrale, ein klassisches Bild in dem seiner Zeit eigenen dekorativen Zusammenhang: jedes Kunstwerk lebte
jedenfalls in irgendeiner Bindung; allerdings niemals mit Werken einer anderen Geisteshaltung. Von diesen blieb es im
Gegenteil isoliert, um desto besser genossen werden zu kénnen. Das Museum trennt das Kunstwerk von allem iibrigen und
bringt es mit entgegengesetzten oder rivalisierenden Werken zusammen® (ebda).

Diese Meinung teilt auch Walter GrAssK AMp: »Ein Altarbild im Museum hat seinen Charakter geindert, zwei Altarbilder

nebeneinander erfahren einen erheblichen Bedeutungsverlust durch die integrierende Wirkung des Museums, in dem sich alles
zur Kunst nivelliert.«®

Die Kosten der Musealisierung heifien: Verlust der Funktionsbindung in religissem, politischem und abbildend-
informativem Sinne, Verlust des Realgehalts, Verlust der angestammten Bindungen ,mit allem tibrigen®. Der
Gewinn, wenn es denn einer ist, heifdt: Bildung einer neuen Gemeinschaft der Kunstwerke aller Zeiten und
Nationen, Herstellung eines neuen gemeinsamen Nenners, der auf so verschiedene Namen wie Stil, Schonheit,
Kunstgeschichte, Form, reine Kunst hort und den wir kury »asthetische Funktion® nennen.
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André MALRAUX hat in seiner ,Psychologie der Kunst® neben dem Kunstmuseum des 19. Jahrhunderts als das
Museum unserer Zeit das ,Imaginire Museum® ausgemacht, das aus Jauter Reproduktionen von Kunstwerken
besteht. Was er fiir dieses medial vermittelte , Museum ohne Winde* sagt, gilt aber in eingeschrinktem Mafe auch
fir das Museum des 19. Jahrhunderts und fiir seine Auswirkungen auf die zeitgendssische Kunstproduktion:

Es ,eroffnet sich aber ein Gebiet kiinstlerischen Wissens, wie es so ausgedehnt der Mensch bisher noch nie gekannt hat. Dieses
Gebiet - das sich mit wachsendem Bestand und weiterer Ausdehnung immer mehr intellektualisiert — ist nun zum erstenmal

der ganzen Welt als Erbschaft gegeben. Diesem ungeheuren Bestand sicht sich die moderne Kunst gegeniiber. Sie nimmt ihn
auf, ordnet und verwandelt ihn [...]*!

Das Museum macht dem Kiinstler die Werke seiner Vorginger in bisher ungekannter Freiziigigkeit und
Reichhaltigkeit zuganglich. Er hat nicht mehr nur ei praktisches Modell, das seines Lehrers, vor Augen und nicht
mehr nur ein ideales Vorbild im Sinn, sagen wir: die Antike oder die Renaissance, sondern eine Vielzahl mehroder
minder gleichrangig prisentierter Gestaltungsméoglichkeiten zur Verfiigung. Er kann, er muf§ auswihlen; er steht
vor der mehr oder minder bewufiten Entscheidung, durch Abwigen und Verwerfen seinen Stil zu finden. Er kann
nicht mehr behaupten, nichts gewufit zu haben. Die Vergleichsméglichkeiten stehen nicht nur ihm, sondern auch
den Kritikern und dem Publikum zur Verfiigung.

So entwickelt sich durch den Einflufl des Museums auf die Kunstwelt eine historisierende Kunst, die Stile der
Vergangenheit aufgreift und verarbeitet. Es hat sich herumgesprochen, daf} die Kunst des 19. Jahrhunderts iiber
weite Strecken unter dem Begriff des Historismus gefafit wird: Ein Stil nach dem anderen wird durchprobiert—in
der Malerei vielleicht nicht so offenkundig wie in der Architektur. Aber wenn man beginnt nachzudenken,
kommt man auf eine ganze Reihe von Stilriickgriffen auch in der Malerei: die deutsche Kiinstlergruppe der
Nazarener und die englische der Priraffaeliten lehnen sich an die christliche Malerei des 14. und 15. Jahrhunderts
an, der franzosische Maler INGREs pflegt das Vorbild RAFFAEL, seine Kollegen BOCKLIN und MAKART halten
sich an die venezianische Malerei der Renaissance.

Man sollte aber nicht meinen, dafl die Wiederverwendung der Kunstgeschichte mit jener Epochenschwelle
abbricht, die wir ,,die Moderne“ nennen und die vom Ende des vergangenen Jahrhunderts datiert. Uber MANET,
den viele fiir den ersten Maler der Moderne halten, schreibt MALRAUX:

»Um den endgultigen Bruch mit der malerischen Tradition zu etleben [...], miissen wir bis Manet warten [...] Manlelts Werk
vom ersten bis zu seinen letzten Werken entspricht dem Weg der Malerei vom Museum zur Kunst der Moderne.©

Fiir MANET gilt zunichst, wie iibrigens fiir alle Vorbereiter oder Griindungsviter der Moderne, daf sie die Kunst
des Museums ausgiebig fiir ihre Zwecke nutzen; MANET war besonders der bis dahin unterbew‘erteten spanischen
Malerei zugetan. Aber ob er, wie MALRAUX zu verstehen gibt, nicht nur die Vorbilder reformierte, sondern auch
eine andere Kunst als eine Kunst des Museums schuf, das darf bezweifelt werden. Der franzésische Kultur-

historiker Michel FOUCAULT sagt dagegen:

,Was Flaubert fiir die Bibliothek war, das ist Manet fiir das Museum. Beide schufen iﬁxzre Werke in einer selbstbewuflten
Bezugnahme auf iltere Texte oder Bilder [...] Sie errichten ihre Kunst in den Archiven.

Damit ist das neue Verhiltnis zur Tradition genauer bezeichnet: Man verschreibt sich nicht einem historischen
Stil, sondern formuliert seine Position im Verhiltnis zu den Vorgaben der Geschichte. Aber — das sieht auch

MaLrAUX:

: i ; —~di ion wire nicht moglich gewesen, hatte nicht die Idee eines
,Ein anderer Stil, nicht nur eine andere Schule — diese Konzeptio glich g ,

. . 13
andern Stils selbst bereits bestanden.”

Diese aber war, wie er selbst ausgefiihrt hat, das Produkt des Museums.

Auch in anderer Beziehung blieb die Kunst der frithen I.\/Iodern.e »in den Arcbiven“, im Museum: Sie mochte die
inneren Mittel und Moglichkeiten der Kunst revolutionieren, die Earbe befreleg, den G_egenstand abschaffen L?nd
was man mehr an Leistungen fiir die Moderne in Ar.lspruch nimmt, :vas__d{e Medler} der Kunstprodlill'ﬁlt:on
anbelangt, so hielt man sich im Rahmen, also auch ,in den Archiven®: Olbilder, Zelchnungeg, Grap bl' en,
Marmor- und Bronzeplastiken waren und blieben der Ge.ge'nsta‘nd der_ formalen Neuerungen. Es auerte, bis jle
ins Museum kamen, aber es gab keine materiellen Schwierigkeiten, sie dort unterzubringen. 1923, in einer der
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stiirmischsten Entwicklungsphasen der modernen Kunst, schrieb der russische Kunsttheoretiker Nikolai
TARABUKIN:

,Ob nun die Tafelbilder und Skulpturen gegenstindlich und naFuralisFisch ausfauf:n [:..], ob sie allegorisch und symboli.sch
sind [...] oder ob sie mit der Gegenstindlichkeit brechen und einen nichtgegenstandlichen Charakter annchmen [...], diese
Kunst ist in jedem Fall Museumskunst, und das Museum bleibt die gestaltgcibenc!'e Kraft, welche die Form, den $1nn }md.('ien
besonderen Zweck der kiinstlerischen Schopfung diktiert [...] Alle. ze1tger}oss1sche Kunst, welche der ,llnke Flggel
hervorgebracht hat [TARABUKIN spielt hier auf Bewegungen in de}' zeitgendssischen Kunstszene Ruﬁlandg an], fxpdet ihre
Rechtfertigung nur an den Museumswinden, und der ganze revolutionre Sturm, deq er he.rvorgeru.fen hat,.fmdct seine letzte
Ruhestitte auf dem Museumsfriedhof.“ Er schliet seine Uberlegungen mit einem Seitenblick auf die Futuristen, die eben das

Museums-Getto verlassen wollten: , Trotz ihres Futurismus vergessen diese Kiinstler nicht, sich ithren Platz in den Friedhofen

der Kunst anweisen zu lassen.“!*

Damit sind wir wieder so weit wie am Ende des letzten Abschnitts und fragen, ob das Museum denn der einzige
Bestimmungsort einer zeitgendssischen Kunst ist, ob sich nicht Alternativen auftun und ob nicht die Kunst selbst,
bei derart klar erkannter Sachlage, doch imstande war, kritische Gegenpositionen zu entwickeln.

Die Kunstausstellung (Salon)

Als das Museum des Louvre 1793 6ffnete, zeigte es Bilder und Skulpturen der vergangenen vier Jahrhunderte; die
jiingsten Werke waren schon mehrere Jahrzehnte alt. So, konnte man meinen, ist es geblieben: Aktuelle Kunst
muf erst einige Zeit ,,abhingen®, wie die Museumsleute sagen, bevor sie in die stindige Sammlung ibernommen
wird. Kann man also tiber das im vorigen Abschnitt Angedeutete hinaus von weiteren Folgen der Musealisierung
fiir die jeweils zeitgendssische Kunstproduktion sprechen, wenn das Museum immer erst im nachhinein aktiv
wird? Nun, es gibt auch indirekte und vorweggenommene Wirkungen — es wird zu zeigen sein, daf} viel engere
Beziehungen zwischen der neuen Institution und dem Kunstbetrieb des 19. und 20. Jahrhunderts bestehen, als
man auf den ersten Blick vermuten sollte.

Kunstmarkt und Ausstellungswesen

Bevor wir dieses Verhiltnis genauer darstellen, mufl auf Institutionen der Kunstpflege hingewiesen werden, die
vor allem der Vermittlung zeitgendssischer Kunst dienen und dienten. Bis ins ausgehende 18. Jahrhundert wird
ein Grofiteil der Kunstproduktion im direkten Auftragsverhiltnis ausgefithrt: Ein Geistlicher bestellt bei einem
Maler einen Altar, ein Adliger bei einem Bildhauer Gartenskulpturen, ein Biirger bei einem Stukkateur
Verzierungen fiir die Decke seines Speisezimmers. Das war iiber viele Jahrhunderte der normale Gang der Dinge.
Daneben etablierte sich aber auch ein freier Kunstmarkt, fir den der Kiinstler auf Verdacht und Vorrat
produzierte, auf dem Héndler und Agenten als Mittelsminner auftraten und der Kiufer zwischen fertigen Waren
auswihlen konnte. Auf dieser Grundlage war etwa die Kunstproduktion der Niederlinder im 17. Jahrhundert
organisiert. Das Angebot erfolgte in Liden und auf Mirkten, wo auch alle anderen Giiter feilgeboten wurden.

Einen solchen Laden, der auch Geschmeide und Kunsthandwerk verkaufte, zeigt uns WATTEAUS beriihmtes
Ladenschild von 1720, gemalt fiir die Kunsthandlung des Kunsthindlers Edmé Frangois GERSAINT in Paris
(Abb. 4). Dies ist freilich eine grofe und berithmte Kunsthandlung gewesen, die sich in ihrer Ausstattung, wie
man sieht, an die firstlichen Bildersammlungen anlehnte — die normalen Prisentationsbedingungen der Ware
»Kunstwerk“ miissen wir uns oft sehr viel bescheidener vorstellen. Im Paris dieser Jahre war es zum Beispiel
durchaus iiblich, daf} Kiinstler ihre Werke unter freiem Himmel zum Verkauf anboten.

Massive und fiir den Kunstbetrieb insgesamt folgenreiche Konkurrenz erhielt der private Kunsthandel durch das
Ausstellungswesen, das wiederum in engem Zusammenhang mit der Entwicklung der Kunstakademien steht.
Kunstakademien sind Standesorganisationen bildender Kinstler; ihre Ausbildungsfunktion, die wir heute vor
allem in ihnen sehen, spielte in den Anfingen dieser Institution nicht die grofite Rolle. :

Nehmen wir‘ das fra'l‘nzésisch.e Beispiel: Die Pariser Kunstakademie wurde 1648 als »Académie Royale de Peinture
et Sculpture gegriindet; seit 1665 veranstaltete sie Ausstellungen mit Werken ihrer Mitglieder. Dieser Anlafl
wurde zu Zwecken der Selbstdarstellung der Akademie und des Hofes feierlich ausgestaltet; die Kunstwerke
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Abb. 4: Jean-Antoine Watteau: Ladenschild fiir die Kunsthandlung von Edmé Frangois Gersaint. 1720. Berlin, Staatliche
Schlosser und Girten

spielten dabei die geringste Rolle: ,Die Ausstellung ist Staatsakt und Teil offizieller Hoffeierlichkeiten.“’> Doch
die weitere Entwicklung dieser Institution ging in eine andere Richtung: Nachdem die Offentlichkeit zugelassen
worden war, nachdem neben den Akademikern auch andere Kiinstler ihre Werke ausstellen konnten, wurde die
Kunstausstellung allmihlich zu einem Ereignis, das sich ganz Paris nicht entgehen lassen konnte. Von 1737-1848
fand sie im Salon Carré des Louvre statt — und dieser Raum hat der Institution ,Salon® ihren Namen gegeben.
Nicht nur in Paris sprach und spricht man, wenn von grofien Kunstausstellungen die Rede ist, von einem ,,Salon®.

Die Ausstellungen fanden bald in einjihrigem, bald in zweijihrigem Zyklus statt. Stetig wuchsen die Zahl der
ausgestellten Kunstwerke und die Zahl der Besucher. Waren es 1673 erst 154 Werke und 1750 dann 288, so zahlte
man am Ende des Jahrhunderts schon 1462. In der Mitte des 19. Jahrhunderts bewegten sich die Ziffern um 3000;
die absolute Hochstzahl diirfte der Salon von 1880 mit 7235 Gemilden erreicht haben. Was die Besucherzahlen
angeht, so sind wir auf den Verkauf der Ausstellungskataloge angewiesen: 1755 lag der Verkauf bei rund
8000 Exemplaren, 1783 bei 20000. Der tatsichliche Besuch der — im tibrigen kostenlosen — Salons lag natiirlich
viel hoher. Ein Datum aus dem 19. Jahrhundert: An einem Sonntag des Jahres 1875 zihlte man im Salon

30000 Besucher.

Daft das Pariser Erfolgsmodell bald von allen anderen Akademien nachgeahmt wurde, versteht sich von selbst.
Die grofle Kunstausstellung ist neben dem Museum die wichtigste Institution des Kunstbetriebs im 18. un.d
19. Jahrhundert. Um den Unterschied noch einmal hervorzuheben: Im Gegensatz zum Museum ist die
Kunstausstellung eine Organisation fiir den Verkauf zeitgenossischer Kunst. In de‘r inneren A}lsgestaltung
kommen sich die beiden Einrichtungen dagegen sehr nahe. Wie Abbildung 5 zeigt, bedienten sich die Salons des
gleichen Prinzips der flichendeckenden Héngung, wie wir es zuerst in den Fiirstenga'lerlen und dann in den
Museen beobachtet haben. Wieder kam es zu jenem fiir unsere Vorstellungen unbegreiflichen Arrangement, das
nicht nur Hunderte von Bildern auf einer Wand, sondern auch die héchstplazierten in einer Entfernung von 10 bis

15 Metern vom Betrachter anbrachte.

Nach diesen Ausfithrungen konnen wir also unsere Frage vom Anfang dieses Abschnitts zuspitzen: Warumsollen

sich Abhingigkeiten zwischen Museum und zeitgendssischer Kunst ergeben, wenn letztere ganz und gar in einer
e ; s ‘

anderen Institution aufgehoben ist: der Institution der Kunstausstellung?

die auf den ersten Blick dufferlich und zufillig wirken mag. Die Geschichte
wo seit dem 18. Jahrhundert die Akademie ihre Ausstellungen abhielt, im
uvre, die Revolution ihre Kunstausstellungen einrichtete. Da fiir

Es gibt eine sehr enge Verbindung,
fligte es, dafl in den gleichen Raumen,
Salon Carré und in der Grofien Galerie des Lo
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LAUDA=CONATUM
EXPOSITION av SALON pv LOUVRE Ex 1737.

i Parss, clox. Bomet, Powhe. Rue Gueegand * 24, of & Londres % J"b'nlm‘;w Row, Wyde Purk

Abb. 5: Paris, Louvre, Salon Carré. 1787

diese Ausstellungen kein anderer Platz zur Verfiigung stand, blieb nichts anderes iibrig, als die alten
Museumsbilder von den Winden zu nehmen und ins Depot zu bringen. An die Stelle der alten Meister, zum Teil
an die gleichen Haken und Bilderdrihte, kamen nun die Werke der Zeitgenossen. In London, in der National
Gallery, und in vielen anderen, kleineren Museen war das nicht anders. Das heiflt, dal historische und aktuelle
Kunst gewissermafien deckungsgleich geworden sind. Sie arbeiten beide mit denselben Materialien, Techniken,
Formaten, Gattungen; sie sind, was die Malerei angeht, auf den Inbegriff des Kunstwerks, das Tafelbild in
Olmalerei, eingeschrinkt. Die Werke von heute konnen also ihrer materiellen Erscheinung nach problemlos die
Museumsbilder von morgen sein. Und sie wurden das auch in immer kiirzeren Abstinden.

Das Salonbild

Der Museumskritiker Quatremeére DE QUINCY fand auch die groffen Kunstausstellungen seiner Zeit bedenklich:
Wenn der Kiinstler keine Méglichkeiten mehr habe, sein Kunstwerk ,nobel® und ,niitzlich® zu machen, kénneer
nur noch das eine Ziel verfolgen, gekauft zu werden. Die niederen Gattungen, die dem Massenpublikum
schmeicheln, wiirden sich in den Vordergrunddringen: Schlachten, Landschaften, Genremalerei, Blumen und
Friichtestilleben und natiirlich Portrits. Wenn der Maler GréReres im Sinne habe, miisse er mit allen Mitteln

versuchen, die Aufmerksamkeit der Regierung auf sein Museumsstiick zu lenken oder den Sammler durch seine
Einzigartigkeit zum Kauf zu verfiihren.

Quatremére DE QUINCY sieht das ganz richtig: Wenn der Kiinstler nicht nur einfache Gebrauchskunst liefern,
sondern ein Hauptwerk schaffen wollte, dann mufite er allein schon durch Format und Thema die harte
Konkurrenzsituation im Salon zu seinen Gunsten entscheiden. Am besten, er malte ein sehr grofles Bild! Das
verdringte die Mitbewerber auf der Wand und lief sich auch unter unglinstigen Hingungsbedingungen besser
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beurteilen. Das Problem war nur, dafl grofie Bilder keine privaten Kiufer fanden, sondern in jedem Fall nach dem
Staat als Abnehmer verlangten. Der Staat kaufte sie, um sein Mizenatentum unter Beweis zu stellen oder einfach
dem Druck der offentlichen Meinung folgend, und gab sie in die Obhut seiner Museen. So bildet sich
verhiltnismaflig schnell auch oder gerade unter den Bedingungen des freien Kunstmarktes eine staatlich
subventionierte Museumskunst heraus, eine betont ,,noble, aber nicht unbedingt eine ,niitzliche“ Kunst.

Welche Erfahrungen ein grofler Kiinstler mit diesem System machte, sei am Beispiel Théodore GERICAULTS
dargestellt. Nach kleineren Erfolgen arbeitete der gerade 26jihrige seit 1818 an seinem Hauptwerk ,, Das Flofs der
Medusa“ (Abb. 6). So wie im 19. Jahrhundert ein Dichter seine Gesammelten Werke schreibt, so geht der Maler
dieser Epoche an sein ,Hauptwerk“. Niemand konnte in diesem Fall wissen, dafl es das einzige grofie Werk

Abb. 6: Théodore Géricault: Das FloR der Medusa. 1819. Paris, Louvre

dieses Malers bleiben sollte — er starb 1824. GERICAULT plante das Unterx?eh.men w%e ein Profi: Er mietete ein
grofies Atelier, beschiaftigte viele Modelle, konzipierte das Bild sehr sorgfaltig, informierte sich grundlegend tiber
sein Thema. Er malte eine Leinwand mit den Mafen 4,90 X 7,16 Meter — grof} genug, um alle Konkurrenten zu
verdringen. Er entschied sich fiir eine Komposition, die ganz und gar aus der S}Cht des Be‘trgchters heraus
entworfen ist: Wir sind ganz nahe am oder auf dem Flof§ fier Schiffbriichigen, wir stehen mit ihnen vorn (im
Wasser, und wir sehen mit ihnen, durch sie und iiber sie bmweg das alles @tscbmdende winzige Erex};grll)ls es
Bildes: das Rettung bringende Schiff am Horizont. Eine zwingende Perspe‘lj:tlve, ein firarpatlsc};er, ,jruc I af‘id
Moment — GERICAULT hitte sein Publikum nicht wirksamer ansprechen konnen. Sein Bild darf als das Salonbi

des 19. Jahrhunderts schlechthin gelten.

Nun kann ein Gemilde das ideale Salonbild sein, aber es mochte 4ek.oriert, gekauft und womdglich sofort Wx(?der
ausgestellt werden —am besten unter der Obhut des Staates. Das riesige Format und das Thema schlosseré S(‘)I;Vl(;f'o
einen privaten Interessenten aus. Die Jury des Salons rang sich zwar zur Yerlelhung einer Goldrrle dal eDur
GericauLT durch, aber zu dem erhofften Ankauf durc}} den Staat kam es"n‘lcht - aus.mehre‘ren Grund en. Der
wichtigste hat mit der Wahl des Themas zu tun. Der Schlfﬂ?ruch des franzosmchep Krlegsschlffei ,,j\/[e \;sak im
Jahr 1816 und die tragische und verlustreiche Geschichte seiner Besatzung waren im Jahr 1819, als das Werk im
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Salon erschien, noch in aller Munde — ein sensationeller Stoff, dessen bildnerische Umsetzung mit dem Wissen
und der Anteilnahme aller Betrachter rechnen konnte. Dennoch war es eine heikle Themenwahl, denn die
Katastrophe war gleichbedeutend mit einem politischen Skandal. Das Verhalten der Verantwortlichen im Vorfeld
des Ereignisses, wihrend des Schiffbruchs und bei der Sorge fiir die Mannschaft sowie das juristische und
politische Nachspiel des Falles bedeuteten zusammengenommen eine schwere politische und moralische
Niederlage fiir die Regierung der Bourbonen in Frankreich. Hier wird die verzwickte Situation des Kiinstlers
unter den Bedingungen des freien Marktes deutlich. GERICAULT ist frei, von Auftrigen und Anweisungen
unabhingig, nur sich selbst, seinem kiinstlerischen und politischen Gewissen verpflichtet, aber er steht als
Einzelner einem System gegeniiber, das den groflen Erfolg, das Hauptwerk in letzter Instanz nur mit Hilfe des
Staates ermdglicht. GERICAULT nimmt nur auf die ersten Instanzen, auf sich und auf den Salon, Riicksicht;
da muf er seine Leinwand wieder einrollen und mitnehmen.

Fiinf Jahre spiter und einige Zeit nach dem Tode des Kiinstlers kam das Gemalde dann doch an den Ort, fiir denes
eigentlich gedacht war: in das Museum des Louvre, wo es heute noch hingt (Abb. 7). In der Zwischenzeit war es
auf Tournee gegangen — in England, wo es in Einrichtungen volkstiimlicher Unterhaltung gegen Geld zu sehen
war. Danach lagerte es, wieder aufgerollt, in irgendwelchen Ateliers; man iiberlegte ernsthaft, die Leinwand in
Stiicke zu schneiden und die Teile an private Sammler zu verkaufen.

Abb. 7: Nicolas Sébastien Maillot: Der Salon Carré des Louvre um 1850. Paris, Louvre

Die Institution, der Kontext bestimmt hier nicht weniger die Werkgestaltung mit, als wir dies im Fall eines

Galeriebildes bfeobachten konnen: Die Position, die der Vorhang in REMBRANDTS , H elliger Familie“ markiert
(41919. ‘_?)’ der einen Gebrauchsgegenstand der Sammlung zum Bilde selbst thematisiert, um sich gegen andere
Bilder in der Sammlung zu behaupten, und den wir auch auf VAN HAEcHTS Bild (Abb. 1 ) verwendet finden, wird

in GERICAULTS Komposition von den vielen Betrachtern jm Bild eingenommen,
anlocken, lenken und fesseln.

die das Publikum vertreten, es
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Abb. 8: Rembrandt: Die Heilige Familie mit dem Vorhang. 1646. Kassel, Staatliche Kunstsammlungen
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Nehmen wir einmal an, die staatlichen Stellen hitten sich 1819 doch entschlossen, das groffe Werk anzukaufen. Sie
hitten dies sicher nicht getan, weil sie das Bild als heilsame Erinnerung an die von ihnen mitverschuldete
Katastrophe der ,Medusa“ stindig hitten um sich haben wollen — sje hitten sich gegen ihr bes§eres Wissen
iiberzeugen lassen, weil der kiinstlerische Wert des Gemaldes eine offizielle Anerkennung verdiente. Ist die
asthetische Qualitit also das enge Tor, durch das jedes Kunstwerk die staatliche oder kommunale Institution des
Museums betreten mufl, wobei alle anderen Qualititen abgestreift werden: die abbildende als erste, wie
MALRAUX sagt, die religidse ebenso wie die politische? Die Zeit, die vergehen mufite, damit GERICAULTS , Flof§
der Medusa“ museumsreif wurde, spricht fiir diese Annahme. Die Zeit, die die meisten Kunstwerke brauchen, um
ins Museum zu kommen, stoft die Kanten ihres zeitgebundenen Engagements, auch ihres kiinstlerischen
Wagnisses, ab und macht sie zu Belegstiicken der Kunstgeschichte. Es ist sehr schwer, fiir die Kiinstler wie fiir dje
Betrachter, diesem Prozef§ entgegenzuwirken.

Die Kunstgalerie

Was der Salon fiir die Vermittlung zeitgendssischer Kunst im 19. Jahrhundert leistete, hat im 20. Jahrhundert die
private Kunstgalerie tibernommen. Im Laufe der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts zogen sich immer mehr

sich zur Ausrichtung »unabhingiger Salons“ zusammen. Die Nutzniefler dieser Entwicklung waren private
Kunsthindler, die sich bereit zeigten, auch radikale Neuansitze zu vertreten, und als Vertreter jener Reformbe-
wegung, die um 1900 gerade die Innenarchitektur revolutionierte, auch dafiir Sorge trugen, daf} die neue Kunst
einen neuen Rahmen erhielt. Das, was wir »Moderne Kunst“ nennen, présentiert sich in verinderter Umgebung,
In ,reinen, gutausgeleuchteten Riumen “, die wie ein Atelier wirken, aus dem man alle Arbeitsspuren entfernt hat.
Die Kunst der Moderne und ihre , weifie Zelle“, der Galerieraum, wurden zum Inbegriff von Kunst iiberhaupt,
so dafl die Museen schlieflich auch die alten Meister den gleichen Bedingungen unterwarfen.

Die iiberkommenen Prisentationsformen

GERICAULT schrieb den Miflerfolg seines Hauptwerks, , Das Flof der Medusa“ (Abb. 6), den ungiinstigen
Présentationsbedingungen im Salon zu. Als er wenige Tage vor der Er6ffnung in die Ausstellungsriume kam, fand
er sein Bild in der Grofien Galerie schlecht plaziert, vor allem — seiner Meinung nach - zu tief aufgehingt. Er
erwirkte eine Anderung: eine Fliche im Salon Carré iiber der Tiir zur Groen Galerje wurde ihm eingeriumt, ein
an sich prominenter und ehrenvoller Platz:

»Nachdem die Stelle festgelegt war, blieb ich am Ort und verfolgte die Aktion voller Angste. Wer stellt sich meinen Argerund
mein Bedauern vor, mit dem ich beim Hochhieven des Bildes meine Figuren von Moment zu Moment kleiner werden sah,
bis sie nur noch wie Minnchen erschienen.

Der erste Biograph GEricaULTs berichtet die Begebenheit etwas anders: ,Er betrat den Salon Carré, er suchte sozusagen seine
Leinwand und erblickte sie schlielich iiber der Tiir zur Groflen Galerie. Dort plaziert, war die ,Szene eines Schiffbruchs‘ —ein
beinahe unbedeutendes Bild. Die Perspektive des Bildes kam nicht zur Wirkung; alles verwirrte sich. Géricault erkannte sein
Bild nicht wieder. Verzweiflung malte sich in seinen Ziigen: er schlug sich gegen die Stirn wie ein Mensch, den eine jahe
Erniichterung befllt. Er verlief den Louvre und verbarg seinen Kummer jn Versailles und beteuerte iiberall, der Malerei
entsagen zu wollen.“!¢

»Ich wiirde eine Galerie bauen, die das Vorbild fiir alle zukiinftigen Bildergalerien abgeben kénnte — in meinen Gedanken steht
sie schon seit vielen Jahren fest. Ich wiirde sie einstockig bauen und in Form eines Labyrinths, damit ich auf engerem Raum ihre
Giinge 5o lang machen kann, wie ich will; Licht soll von oben kommen, und grofie Riume sollen auf Ginge folgen wie Perlen
an einer Kette. In den grofen Riumen soll man die grofien Bilder aus angemessener Entfernung betrachten konnen, und alle
Bilder sollen in Augenhéhe angebracht werden, niemals ein Bjld tiber dem anderen. Jedes Bild sol] das Licht gesondert
empfangen, jedes Bild in seiner eigenen kleinen Kammer, Jede Zeichnung in einem eigenen goldenen Kasten mit Verschluf und
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Abb. 9: Berlin, Nationalgalerie. Oben: Alte Dekoration, um 1880/90. Darunter: Neue
Dekoration von Peter Behrens, 1906
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Aufsehern in jedem Raum, die dafiir sorgen, dafl diese Kisten wieder geschlossep werden, wenn niemand die Zeichr}ung
betrachtet. In der Mitte des Raums Glasvitrinen, die alle Vorzeichnungen fiir das Bild enthalten, wenn es.denn Welche gibt —

RUSKIN und mit ihm alle Kiinstler und Kunstfreunde mufiten fiinfzig bis achtzig Jahre warten, bis ihre Wiinsche
in Erfiillung gingen. 1923 noch schreibt Paul VALERY:

»Nur eine weder Genuf} noch Vernunft verhaftete Zivilisation hat dieses Haus des Nichtzusammengehb’rigen errichten
konnen. Etwas seltsam Widersinniges geht von diesem nachbarschaftlichen Nebeneinander toter Gesichter aus: sie
iiberwachen einander eifersiichtig und versuchen einander den Blick wegzustehlen, der ihnen ein Dasein zubringt. Von allen
Winden herab fordern sie meine unteilbare Aufmerksamkeit; sie bringen die Unruhe zum Rasen, die das ganze Laufwerk
unseres Leibes dem zutreibt, was ihn anzieht [...] Das Ohr wiirde es nicht ertragen, zehn Orchester gleichzeitig anhéren zu
miissen [...] Der Geist vermag nicht, mehrere unterschiedene Unternehmungen auf einmal zu verfolgen, oder durchzufiihren,
und gleichzeitige Gedankengiinge gibt s nicht. Den Augen aber wird bei jedem Aufwinkeln ihrer Pforten und im Augenblick
selbst, da sie wahrnehmen, zugemutet, ein Portrit, ein Seestiick, ein Kiicheninneres und einen Triumphzug einzulassen,
Gestalten verschiedenster Zustandigkeit und Groflenordnungen — mehr noch: es hat in einem und demselben Schauen
Harmonien und Malweisen aufzunehmen, die nichts miteinander zu tun haben, «!8

Es blieb dem 20. Jahrhundert vorbehalten, das alte Prisentationsmodel] abzuschaffen und die Prinzipien der
Einzelhingung, der gezielten, hellen Beleuchtung, der neutralen, ruhigen Atmosphire zu verwirklichen. Fiir
Deutschland kénnen wir ziemlich genau sagen, wann dieses damals revolutionire, heute selbstverstindliche
Modell eingefithrt wurde: es war im Jahr 1906, als Peter BEHRENS die Riume der Berliner Nationalgalerie fiir die
»Ausstellung deutscher Kunst aus der Zeitvon 1775 bis 1875 umdekorierte (Abb. 9). Er stellte und hingte vor die

mufite, dann haben die Kiinstler des 20. Jahrhunderts als ersten Erscheinungsort ihrer Produktionen die weiflen
Riume, die ,weifien Zellen “, der Kunstgalerien und Museen im Sinn (Abb. 70 ). Der amerikanische Kiinstler und
Kunsttheoretiker Brian O’DOHERTY hat als erster auf den Anteil der Institution »Kunstgalerie/Kunstmuseum“
an der Entwicklung der zeitgendssischen Kunst aufmerksam gemacht:

Weise, wie wir ihn wahrnehmen, in Wechselbeziehung treten [...] Das Bild eines weiflen, idealen Raumes entsteht, das mehr
als jedes einzelne Gemailde als dgs archetypische Bild der Kunst des 20. Jahrhunderts gelten darf [...] Die ideale Galerie hilt
vom Kunstwerk alle Hinweise fern, welche die Tatsache, daff es ,Kunst* ist, storen konnten. Sie schirmt das Werk von allem
ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg tritt [...] Schattenlos, weifl, clean und kiinstlich — dieser Raum ist ganz
der Technologie des Asthetischen gewidmet. Kunstwerke werden aufgezogen, aufgehingt, locker verteilt. Thre sauberen
Oberflichen erscheinen unberiihrt von der Zeit und ihren Wechselfillen. Hier existiert die Kunst in einer Art Ewigkeits-
auslage, und obwohl es viele Perioden und Stile gibt, gibt es keine Zejr. «19
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Abb. 10: Southfield, Park West Galleries

Die Kunst der Moderne

Brian O’ DOHERTY sagt an einer Stelle seiner Untersuchung, daf} die Prigekraft der ,weiflen Zelle“ so stark ist,
dafl sie die in ihr enthaltene Kunst nicht nur mitbeeinfluf}t, sondern so stark durchdringt, dafl der Kontext zum
Text, die Umgebung zum Inhalt wird. Wir kommen damit, am Schluf unserer Ausfithrungen, wieder zu der
Frage, die uns anlifilich von GERICAULT interessierte, wie nimlich die Zusammenhinge zwischen Bestimmungs-
ort und moderner Kunst beschaffen sind. Es lassen sich drei verschiedene Weisen der Reaktion beobachten:

1. Die zeitgendssische Kunst nimmt ihre normale Umgebung als gegeben hin.

Die ,geformten Leinwinde®, shaped canvasses, eines Frank STELLA etwa sind auf weifle Wande und viel Platz
einfach angewiesen (Abb. 11). Hier bestitigen sich Galerie/Museums-Raum und Bild gegenseitig.

Irgendwann in den sechziger Jahren kamen amerikanische Maler auf die Idee, dafl Bilder nicht unbedingt Rechtecke oder
Quadrate sein miifiten, sondern sich auch in vielen anderen Formaten anlegen liefen. Das sogenannte ,shaped canvas*
entstand, die geformte Leinwand. Bilder als Drei-, Sechs- und Achtecke, als Kreise und als freie, oft wild gebrochene und
gezackte Formen tauchen nun auf. Man stelle sich einmal kurz das Unmégliche vor: Bilder dieser Gattung miifiten dem System
der flichendeckenden Galeriewand unterworfen werden. Das ist eben nicht machbar: diese Werke verlangen aktiv nach
Freiraum, nach viel Wand, nach neutralem Umraum. Bilder als Rechtecke beinhalten immerhin die Maglichkeit, dafl man sie
in einem engen Verbund anbringt; ihre Formate bestitigen einander durch Wieder_holun'g. Ein Zweites: ,.shaped canvasses*
haben nicht selten in der Mitte ein Loch, das heiflt, sie zitieren in ihrem Inneren die dahinterliegende Wand.

Man stelle sich nun das wiederum Undenkbare vor: diese Werke wiirden vor einem starkfarbigf:n oder gar gemusterten
Wandbehang angebracht sein, wie er in ilteren Museums- und Ga.lerlergumen tiblich war. Nein, diese Bl}d';r setzen einfach
voraus, daf§ sie mit der Wand als Wand, als neutralem Grund arbeiten konnt'zn. Das§elbe liefe sich auch fiir ihre Farbgebung
beweisen. Diese Kunst hat also ihren Kontext schon verinnerlicht, im wortlichen Sinne.
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Abb. 11: Frank Stella: Shaped Canvasses. 1964

2. Die zeitgendssische Kunst macht ihren Raum zum Thema.

Das schlagendste Beispiel, das Brian O’DOHERTY fand, ist ein Gemilde des amerikanischen Kiinstlers William
ANASTASI (Abb. 12):

»Er fotografierte die leere Dwan-Galerie [eine New Yorker Kunstgalerie], nahm die Mafie der Wand von der Decke bis zum
Boden, von rechts nach links, fixierte die Anbringung jeder Steckdose, die Weite des Raumes dazwischen. Durch Siebdruck
tibertrug er all diese Angaben auf eine Leinwand, die nur etwas kleiner war als die originale Wand, und hing sie an die Wand.
Die Wand mit ihrem Bild zu bedecken, heiflt, ein Kunstwerk genau in jenen Raum zu stellen, wo Oberfliche, Wandbild und
Wand den Dialog fiihren, der die Moderne zentral betrifft. Die Geschichte dieses Dialogs war das Thema dieser Bilder; es

Abb. 12: William Anastasi: Wand der Dwan Gallery, New York. 1967

wurde mit einem Witz _und einer Schl'iissigkeit behandelt, die unseren schriftlichen Erlduterungen meist abgehen. Fiir mich
hatte die Ausstellung eine merkwiirdige Nachwirkung. Als das Gemilde abgehingt wurde, wurde die Wand zum Ready
Made-Wandgemilde und beeinflufite so jede weitere nach ihr folgende Ausstellung, “2°



7. Kunst wird gesammelt —

Kunst kommit ins Museum

Abb. 13: Renate Goebel: Museumsbesucher. 1975-1981. Installation im von-der-Heydt-Museum, Wuppertal

Und noch einen Schritt weiter ging der amerikanische Kiinstler Edward KiENHOLZ, der die gleiche Ausgangs-
situation zum Gegenstand eines seiner »Environments“ machte, aber das Personal stark verfremdete und
das ,Publikum® mittels eingebauter Tonbinder nichtssagende Phrasen abspulen lieR (Abb. 14).

Abb. 14: Edward Kienholz: The Art Show. Tableau, Ausschnitt. 1963—1977
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I1. Die dsthetische Funktion von Kunst

3. Die zeitgendssische Kunst kritisiert ihre Institutionen, indem sie sie zum Thema macht.
Diese Kritik hat seit dem Anfang des Jahrhunderts zwei verschiedene Wege eingeschlagen:

o Sie hat sich in Werken kristallisiert, die den klassischen Werkbegriff sprengen und durch Museum, Galerie und
Kunstausstellung nicht mehr vereinnahmbar sind. Wir konnen hier auf diese Moglichkeit nicht niher eingehen;
als Hinweis moge der ,, Verpackungskiinstler CHRISTO dienen, der Gebdude (auch Museen), Kiistenstriche und
Inseln in Folie eingepackt hat. Solche Aktionskunst verlafit notwendigerweise und von einem deutlichen
institutionskritischen Impuls beseelt die ,weiflen Zellen“ des Kunstbetriebs.

* Eine andere Richtung bleibt innerhalb der Institutionen, um dem dort herrschenden Kriftefeld entgegenzu-
arbeiten oder um es sichtbar und damit kritisierbar zu machen. Diese Richtung ist vor allem mit dem Namen des
franzésischen Kiinstlers Marcel DucHAMP verbunden (vgl. Beitrag 9). Es gehort zu den Schopfungsakten der
Moderne, dafl er im 2. Jahrzehnt unseres Jahrhunderts in einigen Ausstellungen fertige Gebrauchsgiiter unter
seinem oder einem angenommenen Kiinstlernamen als Kunstwerke ausstellte: ein Pissoirbecken, einen Flaschen-
trockner, ein Speichenrad u.a. Es ist iiber diese ,Ready-Mades“ viel philosophiert worden — was sie immer alles
noch und in ihren tiefsten Sinnschichten bedeuten mégen. Sie leben aus der Grundspannung zu der Institution, in
der sie zuerst auftraten und deren Bestandteil sie heute noch sind. Man sagt hiufig, der Kiinstler habe diese
Alltagsobjekte einfach zu Kunst erklirt; sein ,,Schopfungsakt bestehe nicht mehr in einer Hervorbringung,
sondern in dem geistigen Akt der Benennung (Deklaration). Ganz so einfach verhilt sich die Sache aber nicht.

Hitte sich DucHAMP in der Minnertoilette des New Yorker Zentralbahnhofs hingestellt und eine der
Pissoirschiisseln zum Kunstwerk erklirt, er wire vermutlich nicht in die Annalen der Kunstgeschichte, sondern
sehr bald in Gewahrsam genommen worden. Dafl diese Deklaration in einer Kunstausstellung erfolgte,
veranderte die Sachlage von Grund auf: hier erst bestand das Spannungsfeld, das dem Akt der Deklaration und
dem betroffenen Objekt Kenntlichkeit, Bedeutung und Konsequenz verlieh (Abb. 15). Im Rahmen der Institution
werden die Statusfragen geklart; hier kann die Umwandlung vom Alltagsobjekt zum Kunstwerk vor sich gehen.

DucHAMP war einer der Kiinstler, die nicht bereit waren, den immer grofler gewordenen Apparat der Institution
»Kunst“ ungeschoren zu lassen und so zu tun, als ginge es nur darum, das Werk an sich hervorzubringen. Waswar
nicht alles aufgebaut und eingerichtet worden, seit jenen ersten Tagen, da die Fiirsten des ausgehenden Mittelalters
Kunstschitze authiuften, ohne sie in direkten Gebrauch als Objekte der Religionsausiibung, der Wissensvermitt-
lung oder der politischen Selbstdarstellung zu nehmen! Viele Jahrhunderte lang hatte es geniigt, wenn ein
Hofmaler oder der Besitzer selbst nach den Sammlungen sahen —fiir die grofie Salzdahlumer Gemaldegalerie hatte
man den Hofbeamten zum Aufseher gemacht, der eigentlich die Waschekammern verwaltete, weil er nun einmal
mit Leinwinden zu tun hatte. Noch die Museumskom-
missare der Franzdsischen Revolution waren ehren-
amtlich verpflichtete Maler gewesen. Seitdem waren
Hunderte von Museen eréffnet und mit Fachpersonal
ausgestattet worden; es gab Kunstakademien und
Kunstschulen beinahe in jeder groferen Stadt; nach
und nach wurde ,Zeichnen®, spiter ,, Kunsterziehung®
verbindliches Schulfach; es wurde eine hauptberufliche
Kunstkritik nétig; die Disziplin ,Kunstgeschichte®
etablierte sich an den Universititen; die Gattung
»Kunstbuch“ entstand, immer bessere Reproduktio-
nen von Kunstwerken wurden méglich; Kunstvereine
engagierten sich fiir zeitgenossische Kunst — kurz: es
entstand fiir die Kunst bzw. tiber der Kunst ein tiefge-
gliederter und verzweigter Apparat, von dem abzu-
sehen purer Idealismus wire. DuCHAMP nimmt ihn
nicht nur zu Hilfe, sondern iiberweist geradezu an thn
die Aufgabe, die Kunst zu machen. Von dieser Pflicht

) s entlastet, kann er sich amiisiert zuriicklehnen und
Abb. 15: Marcel Duchamp: Fountain. Ready-Made. 1917. beobachten, wie der Apparat diese ihm zugedaChte
Original verloren Bestitigung zunichst natiirlich als Stérung empfindet.

e
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7. Kunst wird gesammelt — Kunst kommt ins Museuwm

DucHawmp lief} nicht ab von dem Vorhaben, durch seine Kunst die Institution ,Kunst® sichtbar zu machen.
\W'z.ihrend seine Freunde, Anhinger des Surrealismus, ihre kleinen Revolutionen nach wie vor mit Ol auf
Leinwand und im sicheren Geviert des Tafelbildes stattfinden lieRen, nahm er sich immer wieder der Riume an, in
denen sie ihre Ausstellungen veranstalteten. Fiir die Internationale Ausstellung der Surrealisten in der Pari,ser
Galerie des Beaux-Arts ,stellte er den Besucher auf den Kopf*, indem er an der Decke des Saals 1200 volle (womit
gefiillte?) Kohlensicke anbrachte. 1942 iiberraschte er die mitausstellenden Kiinstler und Besucher der Aus-

.stell.ung' »First Papers of Surrealism* mit seiner ,,Eine Meile Schnur, mit der er den Raum und alle Kunstwerke
in ein dichtes Netz verstrickte (Abb. 16).

Abb. 16: Marcel Duchamp: Eine Meile Schnur. 1942

Um noch einmal O’DOHERTY zu zitieren:

,Indem er die Wirkung des Kontextes auf Kunst, der Verpackung auf das Verpackte ausstellte, besetzte Duchamp ein Feld der
Kunst, das bisher unentdeckt geblieben war. Seine Entdeckung des Kontextes hatte eine Reihe von Gesten zur Folge, welche
die Idee der Galerie als geschlossener Einheit und als manipulierbarer dsthetischer Zihler weiterentwickelten. Von diesem
Moment an steht die Verbindung zwischen Kunst und ihrem Kontext unter Strom.“%!

1958 hatte der franzosische Maler Yves KLEIN eine Ausstellung in der Pariser Galerie Iris Clert unter dem Titel
,Le Vide“. Am Erffnungsabend kamen 3000 Besucher und sahen — nichts. Die Galerie war leer, bis auf die
Menschen. Der Titel , Die Leere® war ernst zu nehmen. Man konnte diesen Gestus als die endgiiltige Antwort der
Kiinstler auf ihre eigene Institution verstehen — die Galerie. Der Kunstbetrieb als Kunstwerk! War damit nicht das
Ende aller Kunstproduktion angezeigt? Zwei Jahre spater antwortete der franzosische Plastiker ARMAN auf
KLEINS ,Le Vide“ mit der Aktion ,Le Plein®, die Fiille. Er hatte die Galerierdume bis zur Decke mit Abfall
gefiillt, gegen Fenster und Tiiren driickte der Miill: die Besucher mufiten drauflen bleiben.

Diese Daten der neueren Kunstgeschichte zeigen, daf auf die radikale Setzung des Nichts doch noch die Antwort
eingeht, daf} es weitergeht. Die eigenen Existenzbedingungen sind ein Thema der modernen Kunst geworden, das
vielleicht ebenso viele Varianten zulifit wie die Gestaltung der Heiligen Familie in der gegenstandlichen Malerei
der vergangenen Jahrhunderte. Kunst reflektiert immer ihre vorbestimmte Umgebung und Funktion, auch
Museums- und Sammlungskunst, die weitgehend auf das Asthetische begrenzt ist. Die Autonomie, die Befreiung
der Kunst zu sich selbst, bringt neue Bindungen mit sich. Aus ihnen 13t sich das Kunstwerk der Vergangenheit
nicht erkliren, aber es wire auch falsch, die _Kontextmarkierungen® zu iibersehen, die ihre Werke mit sich
fithren. Das Moderne an der Kunst der Moderne erkennen wir im Gegensatz zu den fritheren Beispielen darin,
dafl sie selbstbeziiglich wird und das bildnerische Nachdenken iiber den institutionellen Rahmen ebenso zu einem
vollwertigen Thema machen kann wie das Medium ,,Farbe“ oder den Vorgang des Malens, oder das Verhiltnis zur

Tradition.
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