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Vorwort  

Das Studium der Kulturwissenschaften und ästhetischen Praxis an der 
Universität Hildesheim verhilft, notwendige und gründliche Fachkenntnisse im 
geisteswissenschaftlichen Bereich zu erwerben und fachliche Zusammenhänge 
innerhalb der Kulturwissenschaften zu überblicken. Es zielt darauf ab, 
fächerübergreifendes, wissenschaftliches, kulturvermittelndes und künstler-
isches Arbeiten herauszubilden und zu stärken. Ziel des Studiums ist die 
Ausbildung künstlerisch versierter und engagierter junger Menschen, die durch 
wissenschaftliche und praktische Erfahrungen in verschiedenen Kunstsparten 
auf ein Berufsfeld in der Kulturvermittlung vorbereitet werden. 
Auch mein Bestreben während meiner Studienzeit war es, kunst-
wissenschaftliche, künstlerische und kulturvermittelnde Tätigkeiten und 
Fähigkeiten miteinander zu verbinden, um sie schon während des Studiums für 
konkrete Projekte nutzbar zu machen. 
Der Celler Kunstverein e.V. bot mir im Dezember 2008 an, ein eigenes, 
zeitgenössisches Ausstellungsprojekt zu konzipieren und zu realisieren. Darin 
sah ich die besondere Möglichkeit, Kompetenzen, die ich durch den Studien-
gang erwerben konnte, umzusetzen. Die Vielfältigkeit der Studieninhalte sollte 
schließlich in der Ausstellungskonzeption und kuratorischen Praxis Anwendung 
finden und ebenso in der vorliegenden Abschlussarbeit zum Ausdruck gebracht 
werden. 
In diesem Sinne darf die vorliegende Diplomarbeit als Modell kultur-
wissenschaftlichen und kuratorischen Arbeitens gelesen und verstanden wer-
den. 
 
Für die Offenheit gegenüber diesen Überlegungen und der Themenwahl möchte 
ich mich bei meinen Gutachtern bzw. Betreuern der Diplomarbeit Jan 
Schönfelder und Prof. Klaus Dierßen bedanken. Keinesfalls unerwähnt bleiben 
darf das großzügige Angebot des Celler Kunstvereins e.V. unter der Leitung der 
Vorstandsvorsitzenden Alfhild Scharf, der mir die Möglichkeit der kuratorischen 
[ŜƛǘǳƴƎ Ȋǳ ŘŜƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎǇǊƻƧŜƪǘ αLeben Lieben Leiden ς Frauenbilder junger 
YǸƴǎǘƭŜǊƛƴƴŜƴά bot. Ein besonderer Dank gilt den Kunstvereins-Mitgliedern Thilo 
Liebscher und Dr. Klaus Wilde und selbstverständlich meiner immerwährenden 
Stütze in allen Lebenslagen Henning Meyer-Borghardt. 
 
Widmen möchte ich die Arbeit meinen Eltern, Karin und Waldemar Socher, die 
mir durch ihre Hilfe, den Glauben an meine Person und die langjährige 
Unterstützung dieses Studium ermöglicht haben. 
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Einleitung 

Ein Kunstwerk entwickelt sich innerhalb der Vorstellungen, die der Künstler oder 
die Künstlerin von der Entstehung und Beschaffenheit eines Kunstwerks hat und 
die innerhalb unserer Kultur kursieren. Es entspringt einem Netz von Signifikan-
ten, einem Netz von vorhandenen Kunstwerken, einem Netz der verschiedenen 
kulturellen Praktiken und entsteht nicht durch Macht- und Kontrollmechanis-
men.1 
Mit der Schaffung eines Kunstwerks gibt der/die KünstlerIn etwas zu sehen. 
Ausstellen bedeutet, diesen Akt fortzusetzen. Erst, wenn man weiß, was eine 
gute Ausstellung leisten muss, kann man über das spezielle Konzept, den Roten 
Faden, die richtigen KünstlerInnen und die passenden Werke oder gar aufwän-
dige Durchführungen nachdenken. 
 
Ziel der Arbeit ist es, anhand der Analyse der Aspekte einer zeitgenössischen 
Kunstausstellung (Kapitel I), über die YŀǘŜƎƻǊƛŜ ΰDŜƴŘŜǊ ŀƭǎ YŀǘŜƎƻǊƛŜ ƛƴ 
!ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎŜƴ ǳƴŘ ŘŜƴ YǸƴǎǘŜƴΨ όYŀǇƛǘŜƭ LLύ Ƙƛƴ Ȋǳ ŘŜǊ ŜƛƎŜƴŜƴ ƎŜƴŘŜǊƻǊƛŜƴǘƛŜǊ-
ten, kuratorischen Ausstellungspraxis innerhalb eines mittelstädtischen 
Kunstvereins (Kapitel III und IV) zu führen. Die vorliegende Arbeit ist ein Ver-
ǎǳŎƘΣ ŘƛŜ aǀƎƭƛŎƘƪŜƛǘŜƴ ƪǳǊŀǘƻǊƛǎŎƘŜǊ tǊŀȄƛǎ ǳƴǘŜǊ ŘŜƳ !ǎǇŜƪǘ ΰ5ƻƛƴƎ DŜƴŘŜǊΨ 
aufzuzeigen. Eine allein auf theoretischen Überlegungen fußende Arbeitsweise 
schien diesem Zweck nicht angemessen, so dass ein eindeutiger Schwerpunkt 
auf die eigene, praktische Ausstellungstätigkeit gelegt wird. Die theoretischen 
Exkurse sind lediglich als Denkanstöße zu verstehen, die von einem für die 
eigene kuratorische Praxis als wesentlich erscheinenden Punkt ausgehen und 
eine mögliche Ausformung und Umsetzung skizzieren. 
Bevor der eigene Ausstellungsentwurf, der sich im Kontext einer 
kulturhistorischen Großausstellung bewegt, herausgearbeitet wird, sollen 
exemplarisch künstlerische Strategien und Positionen aus dem Kunstbetrieb 
vorgestellt werden, die die Vernetzung von Kunst und Gender oder tradierte 
aŜǘŀǇƘŜǊƴ ŘŜǎ ΰ²ŜƛōƭƛŎƘŜƴΨ Ƴƛǘ ŘŜƴ aƛǘǘŜƭƴ ƛǊƻƴƛǎŎƘŜǊ 5ƛǎǘŀƴȊƛŜǊǘƘŜƛǘ 
thematisieren. Die zentrale Fragestellung des geschlechtsspezifischen 
Ausstellungsprojekts Leben Lieben Leiden ς Frauenbilder junger Künstlerinnen 
des Kunstvereins Celle e.V., ob kulturell tradierte Geschlechtszuschreibungen 
tatsächlich überholt zu nennen sind oder Festsetzungen lediglich in einem 
neuen Gewand erscheinen, verdeutlicht in der Zusammenführung der 
unterschiedlichen künstlerischen Positionen die Komplexität der Thematik. Es 
wird versucht zu zeigen, dass die gängigen Metaphern des Weiblichen 
Möglichkeiten der Irritation und Umdeutung bieten. Dabei soll die 
                                                           
1
 Richter, Dorothee; Künstlerinnenhof Die Höge in Zusammenarbeit mit dem Institut für Moderne Kunst 

Nürnberg (Hg.): Dialoge und Debatten : ein Internationales Symposium zu feministischen Positionen in 
der zeitgenössischen Kunst ; [Dokumentationsband zum gleichnamigen Symposium vom 22. bis 24. 
Oktober 1999 auf dem Künstlerinnenhof Die Höge und der Ausstellung "Materialien" im KünstlerHaus 
Bremen]. Nürnberg 2000, S.7. 

http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=K%D3nstlerinnenhof
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Die
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=H%D2ge
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=in
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Zusammenarbeit
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=mit
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=dem
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Institut
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=f%D3r
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Moderne
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Kunst
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=N%D3rnberg
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Dialoge
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=und
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Debatten
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=4/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=ein
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Zusammenführung der jungen, künstlerischen Positionen ein gemeinsames 
Betrachten der veränderten sozialen und politischen Verhältnisse in unserer 
heutigen Gesellschaft ermöglichen. Der Ausstellungsentwurf, der sich zwischen 
Vergangenheit und Gegenwart bewegt, möchte und kann allerdings keinen 
Anspruch auf Vollständigkeit gewährleisten; vielmehr geht es um eine aktuell-
exemplarische, kulturwissenschaftliche Perspektive der Kategorie Gender in der 
jungen Bildenden Kunst, die versucht, neue Vorbilder vorzuleben, aufzuzeigen 
und zu vermitteln. 
Abschließend fasst die vorliegende Arbeit in einem Resümee die angestellten 
Überlegungen, Tätigkeiten und Erfahrungen aus der Planung der Ausstellung 
zusammen und setzt sie in Bezug zu den zuvor herausgearbeiteten Theorie-
teilen. 
 
Es wäre vermessen und im Rahmen dieser Arbeit auch nicht zu leisten, hier 
einen vollständigen kuratorischen Arbeitsprozess bis zum Ende der Ausstellung 
Leben Lieben Leiden ς Frauenbilder junger Künstlerinnen aufzuzeigen. Deutlich 
soll jedoch werden, dass der Entwurf der Ausstellung ein offener Prozess ist, mit 
dem Ziel, aktuelle Tendenzen und Strömungen im Kunstbetrieb darzustellen 
unter besonderer Berücksichtigung der theoretischen Hintergründe, Heraus-
forderungen und Schwierigkeiten kulturgestaltender Praxis. 
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I. Aspekte der zeitgenössischen Kunstausstellung 

 
1. Das Medium Ausstellung 
 

α!ǳǎǎǘŜƭƭŜƴ ƛǎǘ ±ŜǊŅǳǖŜǊƴΦ ±ŜǊƭŀǎǎŜƴ ŜƛƴŜǊ ƪǊŜŀǘƛǾŜƴ ƻŘŜǊ ƪƻƴǎŜǊǾŀǘƻǊƛǎŎƘŜƴ 
Schutzzone, wobei sich das Sprechen in Aussprache verwandelt. Ausstellung von 
Objekten schafft ein forum im ursprünglichen Sinne, eine Verdichtung 
ƪƻƳƳǳƴƛƪŀǘƛǾŜǊ mŦŦŜƴǘƭƛŎƘƪŜƛǘΦά2 

 

Ausstellungen sind ereignishaft. So wie die Kunst ein Zeitphänomen ist, sind 
auch Ausstellungen an Zeitlichkeit gebunden. Sie erstrecken sich über einen be-
stimmten Zeitraum und ihre Einheit zerfällt nach Ablauf der Ausstellungszeit 
wieder. Diese Spannung aus Erscheinung und Verschwinden verstärkt den 
Schauwert der temporären Präsentation. Darin liegt auch ein wesentlicher 
Unterschied zu der Dauerhaftigkeit eines Sammlungsauftrages von Kunstwerken 
in einem Museum.3  
!ƴ ½ŜƛǘƭƛŎƘƪŜƛǘ ƛǎǘ ŀǳŎƘ Řŀǎ tƘŅƴƻƳŜƴ ŘŜǊ ΰȊŜƛǘƎŜƴǀǎǎƛǎŎƘŜƴ YǳƴǎǘŀǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎΨ 
gebunden. Im Vordergrund steht hier der Aspekt des Gegenwärtigen:  
 

α9ǎ ƎŜƘǘ ǳƳ ƎŜƎŜƴǿŅǊǘƛƎŜ tƻǎƛǘƛƻƴŜƴ Ǿƻƴ ƭŜōŜƴŘŜƴ YǸƴǎǘƭŜǊƴΣ ǳƴǎŜǊŜƴ 
Zeitgenossen. Dies lässt sowohl die Befragung von jungen als auch älteren 
aŜƴǎŎƘŜƴ ȊǳΣ ŘƛŜ ǎƛŎƘ ǇǊƻŦŜǎǎƛƻƴŜƭƭ ƛƳ YǳƴǎǘƪƻƴǘŜȄǘ ōŜǿŜƎŜƴΦά4 

 
Wie konstruiert das Medium Ausstellung Realität? Begreift man die Form der 
Ausstellung als ein Medium, so wird das Präsentieren von Kunst zur 
Vermittlungsform. Das Medium (in Beziehung zur Ausstellung zu verstehen), das 
ƛƳ ŀƭƭƎŜƳŜƛƴŜƴ {ǇǊŀŎƘƎŜōǊŀǳŎƘ ΰaƛǘǘŜƭΨ ƻŘŜǊ ΰ±ŜǊƳƛǘǘŜƭƴŘŜǎΨ ƘŜƛǖǘΣ ƛƳǇƭƛȊƛŜǊǘ 
ŘƛŜǎŜ ¢ǊŅƎŜǊŜƛƎŜƴǎŎƘŀŦǘΦ 5ƛŜ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎ ŜƴǘƘŅƭǘ ŜƛƴŜƴ ΰƎŜƘŀƭǘǾƻƭƭŜƴΨ ½ŜƛŎƘŜƴ-
vorrat und fungiert als ästhetisches Kommunikationsmittel.5 In diesem Vorrat 
wird die Ausstellungsoberfläche zur Berührungsfläche: Nach Flusser findet 
ŘǳǊŎƘ ŘƛŜ hōŜǊŦƭŅŎƘŜ ŜƛƴŜ .ŜǎǘƛƳƳǳƴƎ ŘŜǊ ²ƛǊƪƭƛŎƘƪŜƛǘ ǎǘŀǘǘΣ αŘƛŜ Ŝƛƴ CǸƴƪŎƘŜƴ 
Wahrheit enthält, insofern durch Oberflächen zur Erscheinung gebracht wird, 

                                                           
2
 Barchet, Michael; Koch-Haag, Donata; Sierek, Karl (Hg.): Ausstellen ς Der Raum der Oberfläche. 

Weimar 2003, S.17. 
3
 Pfisterer, Ulrich (Hg.): Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft: Ideen, Methoden, Begriffe. Stuttgart 2003, 

S.27. 

4
 Lucci, Stefanie: Um die Ecke denken. Zur Konstruktion von Qualitätsmerkmalen und Funktionen 

zeitgenössischer Kunst. Wetzlar 2008, S.86. 
5
 In der Mediendefinition unterscheidet man zwischen dem universalen, weiten Medienbegriff 
όŜǘȅƳƻƭƻƎƛǎŎƘŜ .ŜŘŜǳǘǳƴƎ ŘŜǎ ƭŀǘŜƛƴƛǎŎƘŜƴ ²ƻǊǘŜǎ ΰƳŜŘƛǳƳΨҐ aƛǘǘŜƭκ±ŜǊƳƛǘǘƭǳƴƎύΣ ŘŜƳ ŜƭŜƳŜƴǘŀǊŜƴΣ 
semiotischen Medienbegriff, bei dem das Medium als kommunikative, zeichenbasierte Interaktion 
aufgefasst wird und dem technischen Medienbegriff. Für die weitere Analyse sollen die erste und zweite 

Definition weiterhin von Bedeutung bleiben (http://viadrina.euv-frankfurt-o.de/~sk/soemz03/def.html). 

http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Metzler-Lexikon
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Kunstwissenschaft
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Ideen
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Methoden
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Begriffe
http://viadrina.euv-frankfurt-o.de/~sk/soemz03/def.html
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ǿŀǎ Ȋǳ ǎŜƛƴ ǎŎƘŜƛƴǘΦά6 Die Ausstellung versteht sich hier als ein möglicher 
Sprechakt, in dem thematische Verdichtungen zu Erklärungsmustern und daraus 
resultierenden Wahrheiten werden können. Hierzu Paolo BiaƴŎƘƛΥ α5ŀǎ 
ΰaŜŘƛǳƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎΨ ƛǎǘ ƴƛŎƘǘ Řŀǎ DǊŀō ŘŜǊ ²ƛǊƪƭƛŎƘƪŜƛǘΣ ǎƻƴŘŜǊƴ Ŝƛƴ hǊǘΣ ŘǳǊŎƘ 
ŘŜƴ ²ƛǊƪƭƛŎƘƪŜƛǘ ƘƛƴŘǳǊŎƘ ǎŎƘƛƳƳŜǊǘΦά7 Die Ausstellung selbst ist also ein 
wichtiger und zudem eigener Bestandteil der Wirklichkeit. 
Die Ausstellung wird zu einem hybriden8 Medium, in der sich unterschiedliche 
Visualisierungsformen kreuzen: Objekte, Bilder9, Texte und die Ausstellungs-
architektur werden in einem Raum zu einer dichten Textur verwoben. Diese 
Wechselwirkung zwischen den Exponaten, Texten und Elementen bewirkt 
Folgendes:  
 

αLƳ !ǳǎǎǘŜƭƭŜƴ ƪǊŜǳȊŜƴ ǎƛŎƘ 5ŜǳǘǳƴƎǎŀōǎƛŎƘǘŜƴ Ǿƻƴ !ǳǎǎǘŜƭƭŜƴŘŜƴΣ .ŜŘŜǳǘǳƴƎŜƴ 
des Ausgestellten und Bedeutungsvermutungen der Rezipierenden. Dieses 
Beziehungsgeflecht von AusstellungsmacherInnen, BesucherInnen und Objekten 
bestimmt die RŜȊŜǇǘƛƻƴΦά10 

 
Die Bedeutung der Dinge ist also nicht unmittelbar in den Objekten angelegt, 
sondern erschließt sich erst in einem Dialog zwischen Zeigendem/Zeigender, 
BetrachterIn und Gezeigtem. Der Ausstellungsraum wird zum Dialograum und 
lässt die Ausstellungsdinge nicht zu isolierten Objekten werden, sondern zu 
Bedeutungsträgern von Zusammenhängen. 
Der Ausstellungsraum schließt die erwähnten Elemente wie einen Rahmen ein 
und stellt sie exemplarisch-ŀōƎǊŜƴȊŜƴŘ ȊǳǊ {ŎƘŀǳΦ α9ǎ ǘǊŜƴƴǘ Ŝƛƴ LƴƴŜƴ Ǿƻƴ 
einem AußenΣ ǎŎƘƭƛŜǖǘ ŘƛŜǎŜǎ LƴƴŜƴ ƛƴ ǎƛŎƘ ǎŜƭōǎǘ ŀō ǳƴŘ ǳƳƎƛōǘ Ŝǎ Ƴƛǘ ²ŜǊǘΦά11 
Eine Ausstellung tendiert demnach dazu, das Besondere zu betonen, also das, 
was sich von unserer Kultur oder unserem Lebensalltag unterscheidet.  

                                                           
6
 Fleg, Anne: Oberflächen durchdenken. Eine Skizze. In: Barchet, Michael; Koch-Haag, Donata; Sierek, 

Karl (2003): Ausstellen., S.29. 
7

 .ƛŀƴŎƘƛΣ tŀƻƭƻΥ 5ŀǎ αaŜŘƛǳƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎά ŀƭǎ ŜȄǇŜǊƛƳŜƴǘŜƭƭŜ tǊƻōŜōǸƘƴŜΦ LƴΥ Yunstforum 
International. Das neue Ausstellen, Band 186, 2007, S.44ff. 
8
 Der Ausdruck Hybrid stammt von dem lateinischen Fremdwort griechischen Ursprunges (Hybrida, -ae, 

m), ab und hat die Bedeutung von etwas Gebündeltem, Gekreuztem oder Gemischtem. 
(www.wikipedia.de). 
9
 Im Besonderen beschäftigt sich die Bildwissenschaft mit der Frage nach den Merkmalen von Bildern 

sowie deren kulturellen und erkenntnistheoretischen Funktionen. Die zugrunde liegende Frage ist die 
medienspezifische Besonderheit des Bildes. Die Bildwissenschaft schärft das Bewusstsein für die 
geschichtliche und kulturspezifische Prägung von Bildern. Sie untersucht Bilder erstmals in ihrem 
sinnstiftenden Darstellungs- und Verweischarakter und lenkt ihr Augenmerk auf spezifische 
Funktionspotenziale der Bildwelten. Diese zunehmende kulturelle Bedeutung, die dem Bild spätestens 
seit den 1990er Jahren zugesprochen wird, findet in der erstmals im Jahre 1994 von Gottfried Boehm 
formulierten Notwendigkeit eines Iconic Turn ihren programmatischen Ausdruck.(In: Nünning, Ansgar 
(Hg.): Metzler Lexikon. Literatur- und Kulturtheorie. 4. Auflage. Stuttgart 2008, S.476f). 

10
 Muttenthaler, Roswitha; Wonisch, Regina: Gesten des Zeigens: Zur Repräsentation von Gender und 

Race in Ausstellungen. Bielefeld 2006, S.38. 
11

 Muttenthaler, Roswitha; Wonisch, Regina (2006): Gesten des Zeigens, S.13. 

http://de.wikipedia.org/wiki/Lateinische_Sprache
http://de.wikipedia.org/wiki/Griechische_Sprache
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ΰ!ǳǎǎǘŜƭƭŜƴΨ ƘŜƛǖǘΣ Ŝǘǿŀǎ Ȋǳ ȊŜƛƎŜƴΦ 5ƛŜǎŜs Repräsentieren von (inszenierter) 
Wirklichkeit ist die älteste, öffentliche Vermittlungsform von Kunst. Schon in der 
Antike gab es bei kultischen und repräsentativen Anlässen öffentliche 
Präsentationen von Kunst. Die Ausstellung gewann seither an Bedeutung, 
besonders nach dem Wegfall der Auftragskunst und mit der Hinwendung zu der 
LŘŜŜ ŘŜǊ ΰŦǊŜƛŜƴ YǸƴǎǘŜΨΦ 
Um die Idee der veränderten Kunstpräsentation zu verstehen, ist eine kurze 
Darstellung über die Veränderung des Kunsthandels vorab anzuführen. 
Seit dem 16. Jahrhundert (zunächst hauptsächlich in den Stadtstaaten Italiens), 
änderte sich die Struktur des Kunsthandels. Das Werk wurde nicht mehr nur 
direkt beim Künstler gekauft, sondern es wurde in das investiert, was auf dem 
Kunstmarkt zum Verkauf angeboten wurde.  
Im 17. Jahrhundert, ausgehend von den Niederlanden, begann der Kunsthandel 
explosionsartig zu blühen und das Kunstobjekt wurde zur Massenware, das 
selbst auf Jahrmärkten ausgestellt und verkauft wurde.  
 
Dies änderte sich schlagartig mit der exklusiven Form der Kunstpräsentation in 
der Akademie. Großer Vorreiter war die Pariser Akademie, Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture. Private SammlerInnen sollten hier zum Kunstkauf 
angeregt werden, und Künstler erhielten die offizielle Möglichkeit der 
Selbstdarstellung und des Vergleiches. Die 1648 gegründete Akademie verhielt 
sich allerdings bis ins erste Drittel des 18. Jahrhunderts äußerst reserviert 

gegenüber öffentlichen Ausstell-
ungen, auch um zur Malerzunft, 
die Verkaufsausstellungen durch-
führte, Distanz zu halten.  
Entscheidend für die neuzeitliche 
und moderne Entwicklung der 
Ausstellung ist die Institu-
tionalisierung12  der öffentlichen 
Präsentation von Kunstwerken im 
18. Jahrhundert in Frankreich und 

England. Auf königliche Anord-
nung hin, öffentliche Ausstell-
ungen stattfinden zu lassen, ver-

anlasste beispielsweise die französische Akademie, in ein- oder zweijährigem 
Turnus öffentliche Salon- Präsentationen auszurichten. 
                                                           
12

 Unter der Institutionalisierung von Ausstellungen ist folgendes zu verstehen: Ausstellungen werden 
regelmäßig durchgeführt, sind öffentlich, dauern mehr als einen Tag (mehrere Wochen), werden von 
einer öffentlichen Institution getragen und werden zum bevorzugten Ort der Kunstpräsentation. Hiermit 
verband sich u.a., dass direkte AuftraggeberInnen eines Werkes zurücktraten, ein neues, anonymes 
Publikum zur Beurteilungsinstanz des Kunstwerks wurde, der Ausstellungskatalog als Gattung der 
Erläuterung wurde und Künstler Werke ohne Auftrag zum Zweck der Ausstellung herstellten. In diesem 
Zuge der neuen Öffentlichkeit entstand die Kunstkritik, die sich auch heute noch als Sprachrohr der 
öffentlichen Meinung versteht und zu rechtfertigen versucht (In: Pfisterer, Ulrich (2003): Metzler-
Lexikon Kunstwissenschaft, S.28f). 

!ōōΦмΥ /ŀǎǘƛƎƭƛƻƴŜΣ DƛǳǎŜǇǇŜΥ α[Ŝ {ŀƭƻƴ /ŀǊǊŞ ŀǳ 

[ƻǳǾǊŜέ όмусмύ 

http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Metzler-Lexikon
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Metzler-Lexikon
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Kunstwissenschaft
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Lƴ ŘŜƳ ōŜǊǸƘƳǘŜƴ ±ŜǊŀƴǎǘŀƭǘǳƴƎǎƻǊǘ ΰ{ŀƭƻƴ /ŀǊǊŞΨ ƛƳ [ƻǳǾǊŜ ǎƻƭƭǘŜƴ 
Geschmacksdiktate gefällt werden, die im weiteren geschichtlichen Verlauf der 
Ausstellungsentwicklung immer mehr BesucherInnen jeden Standes be-
einflussten. 
 
Die heutige Einzelausstellung war damals noch unbekannt. Erst 1813 fand die 
erste systematische Retrospektive des Künstlers Joshua Reynolds statt. Darauf 
folgten weitere Einzelschauen, anfangs lediglich jedoch nur als Gedenk-
ausstellungen nach dem Tod eines Künstlers. 
Neben der stark zensierten und nur durch ein Gremium zugelassenen 
Kunstpräsentation in den Akademien galten als Ausstellungsalternativen 
Ateliers oder Kunsthandlungen. Kunst, die nicht der strengen Akademielehre 
entsprach oder gering geschätzte Gattungen, wie Landschaftsbilder oder 
Stillleben, fanden dort eine Plattform. 
Die Durchsetzung der Moderne fand weitgehend nicht in offiziellen und 
ƻǊƎŀƴƛǎƛŜǊǘŜƴ tǊŅǎŜƴǘŀǘƛƻƴŜƴΣ ǿƛŜ ŘŜƴ ΰ{ŀƭƻƴǎ ŘŜǎ LƴŘŞǇŜƴŘŀƴǘǎΨ ǳƴŘ ΰIŜǊōǎǘ-
ǎŀƭƻƴǎΨΣ ƛƴ ŘŜƴ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎŜƴ ŘŜǊ {ŜȊŜǎǎƛƻƴŜƴ ƻŘŜǊ ±ŜǊŜƛƴƛƎǳngen, statt. Eigene 
Ausstellungsorte oder private Galerien wurden zu Brutstätten, in denen 
KünstlerInnen die Möglichkeit eingeräumt wurde, eigene Vorstellungen bei der 
Inszenierung ihrer Werke zu verwirklichen.  
Praktisch alle neuen Kunstströmungen seit der Mitte des 19. Jahrhunderts 
haben sich über Ausstellungen ihre öffentliche Geltung verschafft und 
gleichzeitig lernten KünstlerInnen, die Mittel der Provokation, des Schocks und 
des Tabubruchs für die erfolgreiche Erzwingung der Aufmerksamkeit des 
Publikums einzusetzen.13 Die Vernissage läutete dabei die Eröffnung ein und 
wurde und ist auch heute noch unverzichtbarer Auftakt und gesellschaftliches 
Ereignis im Kunstkontext. 
Nach 1945 gelang es selbst experimenteller Kunst, immer rascher in öffentliche 
Institutionen wie Kunsthallen und Museen zu gelangen.14 
 
Heute sind besonders neue Darstellungs-, Ausstellungs- und Handlungsräume 
durch den kulturellen Wandel sichtbar geworden, die auf die veränderten 
Lebensbedingungen und neue Alltagswahrnehmungen reagieren. Dennoch 
scheint es, dass ein gemeinsamer, inhaltlicher Konsens geblieben ist: 
α!ǳǎǎǘŜƭƭŜƴ ƪŀƴƴ Ƴŀƴ ŀƭƭŜǎΣ ǳƴŘ ŘƛŜ ŀǳǎǎǘŜƭƭŜƴŘŜƴ LƴǎǘƛǘǳǘƛƻƴŜƴ ǿŜǊŘŜƴ ƛƳƳŜǊ 
ȊŀƘƭǊŜƛŎƘŜǊΦά15  Dabei wird häufig vor allem bei thematischen Gruppen-
ausstellungen der Beitrag des Kurators, der Kuratorin höher eingeschätzt als der 
der beteiligten KünstlerInnen. 

                                                           
13

 Pfisterer, Ulrich (2003): Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft, S.30. 

14
 Hotz, Jürgen et al. (Hg.): Der Brockhaus Kunst. Künstler, Epochen, Sachbegriffe. Mannheim 2001. 

S.66f. 
15

 .ƛŀƴŎƘƛΣ tŀƻƭƻ όнллтύΥ 5ŀǎ αaŜŘƛǳƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎάΣ .ŀƴŘ мусΣ нллтΣ {ΦппŦŦΦ 

http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Metzler-Lexikon
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Kunstwissenschaft
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Heute ist die Ausstellung einer der (vielen) Orte, an dem Kunst (öffentlich) 
stattfindet und sich als Aufführungspraxis definiert. Alle Bedingtheiten, die den 
ΰYƻƳǇƭŜȄ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎΨ ŀǳǎƳŀŎƘŜƴΣ ǎƛƴŘ DŜƎŜƴǎǘŀƴŘ ƪǸƴǎǘƭŜǊƛǎŎƘŜǊ .ŜŀǊōŜƛǘǳƴƎ 
geworden. Dabei hat die kurz skizzierte Geschichte der Ausstellungstechniken 
gezeigt, dass es nicht zwingend Eigenschaften des ausgestellten Gegenstandes, 
des Ausstellungsortes oder gar gesellschaftliche Zuschreibungen sind, die ihn 
zum Kunstobjekt machen. Wichtig bleibt, abschließend festzuhalten und 
herauszustellen, dass Impulse und Entwicklungen im Kunstkontext immer vom 
ΰhCCΨ-Bereich16 ausgegangen sind. Was bedeutet das für das eigene kuratorische 
Bewusstsein im Kontext der heutigen Ausstellungspraxis? Dies gilt es im 
weiteren Verlauf dieser Arbeit herauszustellen. 
 
 
 

1.1 Ausstellen als kulturelle Praxis 

 
α²Ŝƴƴ ǎƛŎƘ ŘŜǊ ²ŜǊƪȊǿŀƴƎ Ǿƻƴ Ŝƛƴǎǘ ƛƴ ŜƛƴŜƴ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎȊǿŀƴƎ ǾŜǊƪŜƘǊǘΣ ƴŅƘŜǊǘ 
sich die herkömmliche Ausstellung allmählich der Aufführung, der Inszenierung 
ǳƴŘ ŘŜƳ {ǇŜƪǘŀƪŜƭΦά17 

 
{ǇǊƛŎƘǘ tŀƻƭƻ .ƛŀƴŎƘƛ ǾƻƳ ΰbŜǳŜƴ !ǳǎǎǘŜƭƭŜƴΨΣ ǎƻ ƳŜƛƴǘ ŜǊ ŘƛŜ !ƴƻǊŘƴǳƴƎ Ǿƻƴ 
Dingen und Bildern in einem Schauraum, die sich vermehrt als Kulturpraxis und 
komplexer Akt des Zeigens verstehen. Ausstellungen verbünden sich mit 
Exponaten und werden eins: Die Ausstellung wird zu einem Ereignis, das die 
ästhetischen Objekte erst hervorbringt und in einem anderen Licht präsentiert. 
Die Ausstellung wird zum Thema ihrer selbst gemacht und Kunst wird Teil einer 
experimentellen Probebühne.  
Erfinder des Kontextes18 war Marcel Duchamp, der mit seinem legendären 
.ŜƛǘǊŀƎ Ȋǳ ŘŜǊ Ǿƻƴ ƛƘƳ ŀǊǊŀƴƎƛŜǊǘŜƴ ΰLƴǘŜǊƴŀǘƛƻƴŀƭŜƴ {ǳǊǊŜŀƭƛǎǘŜƴ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎΨ 
1938 in der Pariser Galerie des Beaux-Arts für Aufsehen sorgte. Duchamp 
bestückte, als im Raum schon alle Plätze durch die Kollegen besetzt waren, 
kurzerhand die Decke mit 1200 Kohlesäcken. Ein gelöcherter Kohlekessel am 
Boden wurde zur Lampe umfunktioniert und drehte das ganze Ambiente auf 

                                                           
16

 Die Bezeichnung OFF legt eine Abgrenzung zum ON, also zu den hegemonialen Orten und Praxen der 
Yǳƴǎǘ ƴŀƘŜΦ Wŀƴ IƻƭǘƳŀƴƴ ƘƛŜǊȊǳΥ α5ŀǎ aŜŘƛǳƳ ŘŜǊ hCC-Kunst könnte vieles sein. Nicht ƴǳǊ ΰCŀǊōŜΨ ƻŘŜǊ 
ΰaŀƭŜǊŜƛΨ ƻŘŜǊ ΰ!ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎΨ ƭŅǎǎǘ ǎƛŎƘ ŀƭǎ aŜŘƛǳƳ ŀǳŦŦŀǎǎŜƴΦ ²ŀǎ Řŀǎ aŜŘƛǳƳ ŘŜǊ hCC-Kunst ist, kann 
an dieser Stelle nicht beantwortet werden. Vielmehr wäre die Arbeit am Medium der OFF-Kunst die 
OFF-Kunst bestimmende Praxis: Die Fragen, was das Medium der OFF-Kunst ist, ist grundlegender 
Bestandteil der OFF-Kunst-tǊŀȄƛǎΦά όLƴΥ α5ƛŜ CǊŀƎŜ ƴŀŎƘ ŘŜǊ ƳŜŘƛŀƭŜƴ vǳŀƭƛǘŅǘ ŘŜǎ hCCǎάΥ 
http://www.ask23.de/ draft/ archiv/misc/off_fragen.html). 
17

 .ƛŀƴŎƘƛΣ tŀƻƭƻ όнллтύΥ 5ŀǎ αaŜŘƛǳƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎάΣ .ŀƴŘ мусΣ нллтΣ {ΦппŦŦΦ 
18

 Marcel Duchamp (1887-мфсуύ ŦǸƘǊǘŜ ŘŜƴ .ŜƎǊƛŦŦ ŘŜǎ ΰwŜŀŘȅ aŀŘŜΨ όŦŜǊǘƛƎŜǊ YǳƴǎǘƎŜƎŜƴǎǘŀƴŘύ ŜƛƴΦ 9Ǌ 
vertrat die Ansicht, dass schon die Wahl eines Gegenstandes die Schöpfung eines Kunstwerkes im 
jeweiligen Kunstkontext ist. Beispielhaft für dieses Verfahren ist seine 1913 entstandene Arbeit 
Fahrradrad auf einem Küchenhocker (In: Walther, Ingo F. (Hg.): Malerei der Welt. Eine Kunstgeschichte 
in 900 Bildanalysen. Von der Gotik bis zur Gegenwart. Köln 1999, S.701f.). 

http://www.ask23.de/
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den Kopf. Erstmals in der Kunstgeschichte hatte ein Künstler den Kontext, die 
Verpackung, selbst ausgestellt.19 
 
Standen im konventionellen Ausstellungsbetrieb die Ausstellungsstücke fest, 

bevor sie gezeigt wurden, wird in vielen aktuellen 
Positionen die Ausstellung selbst zum Werk. 
Ausstellungsmacher wie Harald Szeemann haben 
dazu beigetragen, indem sie eigene ästhetische 
Strategien entwickelten und den Ausstellungsraum 

zum Gestaltungsraum umfunktionierten. Szeemann, 
DŜƴŜǊŀƭǎŜƪǊŜǘŅǊ ŘŜǊ ŘƻŎǳƳŜƴǘŀ рΣ αƎƛƭǘ ǎŜither als 
der Erfinder der Kunstausstellung als 
ƪƻƴȊŜǇǘƪǸƴǎǘƭŜǊƛǎŎƘŜǎ 9ǊŜƛƎƴƛǎΦά20 
Seither ist ein Aspekt der zeitgenössischen Aus-
stellung, sich nun endgültig als Referenzsystem und 
Bedeutungsproduktion zu thematisieren, wobei sie 
nicht länger versucht sich als einen musealen Akt zu 
begreifen, sondern als einen Moment, der All-
täglichkeit suggeriert.21 
Es werden nicht nur neue Modelle der Präsentation 
entwickelt, vielmehr wird der Kunst zurück gegeben, 

 
α±ƛǎƛƻƴŜƴ ŀǳǎȊǳŘǊǸŎƪŜƴ ǎǘŀǘǘ ŦƻǊǘǿŅƘǊŜƴŘ ōŜǿŜƛǎŜƴ Ȋǳ ƳǸssen, was Kunst denn 
ƛǎǘΦ ΰbŜǳŜǎ !ǳǎǎǘŜƭƭŜƴΨ ƛǎǘ ŘŜƴƴ ŀǳŎƘ ƪŜƛƴ 9ƴŘŜΣ ǎƻƴŘŜǊƴ ŜƛƴŜ ²ŜƴŘŜ ƛƳ 
{ŜƭōǎǘǾŜǊǎǘŅƴŘƴƛǎ ŘŜǎ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎƳŀŎƘŜƴǎΥ ǎƛŜ ƛǎǘ ŜƛƴŜ CǊŜƛƘŜƛǘǎŜǊƪƭŅǊǳƴƎΦά22 

 
Es gilt, Verbindungen zu knüpfen und Zusammenhänge aufzudecken, ohne 
dabei sprachlose Objekte in einem mystischen Raum sich selbst zu überlassen. 
Das Stichwort ist Vermittlung: Das informative Zusammenspiel von Didaktik und 
künstlerischem Anspruch in der Inszenierung bestimmt die Präsentation. 
Ausstellungsarchitektur, Ästhetik und Didaktik sind wichtige Punkte der Aus-
stellungsgestaltung und müssen konsequent und richtig eingesetzt werden. Ein 
energetischer Zusammenhang zwischen den Komponenten schafft somit die 
richtige Identität der Ausstellung.23 
Handlungsleitlinien wie Mut, Offenheit, Kreativität und Humor sollten das 
Ausstellen bestimmen und mit Hilfe der richtigen Inszenierung die Ausstellung 
zum Lernort werden lassen. Der/die BesucherIn ist als Teil der Ausstellung 
                                                           
19

 Brüderlin, Markus: Nachwort. Die Transformation des White Cube. Wirkung und künstlerisches 
¦ƳŦŜƭŘ ŘŜǊ 9ǎǎŀȅŦƻƭƎŜ αLƴ ŘŜǊ ǿŜƛǖŜƴ ½ŜƭƭŜά Ǿƻƴ .Ǌƛŀƴ hΩ5ƻƘŜǊǘȅΦ LƴΥ hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ 
Cube. Hrsg. von Wolfgang Kemp. Berlin 1996, S. 161. 
20

 Barchet, Michael; Koch-Haag, Donata; Sierek, Karl (2003): Ausstellen, S.55. 
21

 Barchet, Michael; Koch-Haag, Donata; Sierek, Karl (2003): Ausstellen, S.9f. 
22

 .ƛŀƴŎƘƛΣ tŀƻƭƻ όнллтύΥ 5ŀǎ αaŜŘƛǳƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎάΣ .ŀƴŘ мусΣ нллтΣ {ΦппŦŦΦ 

23
 Hamberger, Edwin: Ausstellungskonzepte ς Spagat zwischen Besucherwunsch und 

Wissenschaftsanspruch. In: Schreiber, Waltraud (Hg.): Ausstellungen anders anpacken, Event und 
Bildung für Besucher. Ein Handbuch. Neuried 2004, S.41. 

Abb.2: Harald Szeemann auf 

der documenta 5 während der 

Pressekonferenz am 28. Juni 

1972  
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mitzudenken: Er bzw. sie ist nicht nur RezipientIn, sondern ebenso Sinn-
produzentIn der Ausstellung. Es sind die Interaktionen, die die Dinge auslösen, 
die eine nachhaltige Beschäftigung mit dem vorgeführten Geschehen 
ermöglichen.24 
 
Ausstellungsarbeit bewegt sich folglich zwischen Ausstellungskonzeption, 
Exponaten und BesucherInnen. Ein Exponat spricht dabei nicht für sich ς es 
Ƴǳǎǎ ȊǳƳ ΰ{ǇǊŜŎƘŜƴΨ ƎŜōǊŀŎƘǘ ǿŜǊŘŜƴΣ ŘŜƴƴ ǳƴǘŜǊǎŎƘƛŜŘƭƛŎƘŜ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎ-
konzeptionen lassen inhaltliche Kontextverschiebungen zu.25 
Es muss beachtet werden, dass das, was präsentiert wird, subjektiv ist. Die 
unmittelbare Anschauung der Objekte suggeriert Authentizität und Wahrheits-
gehalt. Damit Gegenstände in einer Ausstellung oder einem Museum zu 
Bedeutungsträgern werden, müssen sie mit unterschiedlichen Verfahren in 
einen Kontext gestellt werden: 
 

α9ƛƴ ǿŜǎŜƴǘƭƛŎƘŜǊ !ǎǇŜƪǘ ŘŜǊ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎǊƘŜǘƻǊƛƪ ƛǎǘ Řŀǎ ±ŜǊǎǘŅƴŘƴƛǎ 
zwischen Bild/Objekt und Text als einer Form von versprachlichter 
.ŜŘŜǳǘǳƴƎǎȊǳǿŜƛǎǳƴƎΦά26 

 
Kunst, die wirken möchte, die Öffentlichkeit und gesellschaftliche Relevanz 
erreichen will, sollte den Wirkungsraum und die Wirkungsmöglichkeiten eines 
Ausstellungsraumes mit berücksichtigen. Das Kunstwerk steht im Dialog zum 
(Um-) Raum und wird dadurch neu produziert.  
.Ǌƛŀƴ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ŜǊƪƭŅǊǘŜ ƛƴ ǎŜƛƴŜƳ !ǳŦǎŀǘȊ ǸōŜǊ ŘŜƴ White Cube die Funktion 
ŘƛŜǎŜǎ ΰƳŀƎƛǎŎƘŜƴ ¦ƳǊŀǳƳǎΨΣ ŘŜǊ ǿŜƛǖŜƴ DŀƭŜǊƛŜΣ ŘƛŜ ŘƛŜ ±ŜǊǿŀƴŘƭǳƴƎ ŘŜǊ 
Objekte in Kunstwerke ermöglichte. Die geheimnisvolle Funktion des leeren 
weißen Ausstellungsraums und die kultische Herkunft sollen im weiteren 
Textverlauf dargestellt und kritisch beleuchtet werden. 
  

                                                           
24

 Hamberger, Edwin (2004): Ausstellungskonzepte ς Spagat zwischen Besucherwunsch und 
Wissenschaftsanspruch,  S.61. 
25

 Schäfer, Hermann: Besucherorientierung durch Besucherforschung. In: Schreiber, Waltraud (2004): 
Ausstellungen anders anpacken, S.159. 
26

 Muttenthaler, Roswitha; Wonisch, Regina: Zur Schau gestellt. Bedeutungen musealer Inszenierungen. 
 In: Barchet, Michael; Koch-Haag, Donata; Sierek, Karl (2003): Ausstellen, S.72. 
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1.2 Neue Klarheit im Ausstellungsraum: ΰ¢ƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜΨ 

 
α5ƛŜ ƴŜǳŜ DŀƭŜǊƛŜ ƘŅƭǘ ǾƻƳ YǳƴǎǘǿŜǊƪ ŀƭƭŜ IƛƴǿŜƛǎŜ ŦŜǊƴΣ ǿŜƭŎƘŜ ŘƛŜ ¢ŀǘǎŀŎƘŜΣ 
Řŀǖ Ŝǎ ΰYǳƴǎǘΨ ƛǎǘΣ ǎǘǀǊŜƴ ƪǀƴƴǘŜΦά27 

 
Mit seinen Essays über den ΰ²ƘƛǘŜ /ǳōŜΨ Ƙŀǘ .Ǌƛŀƴ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ мфтс ƛƴ Artforum28 
erstmals die internationalen Standards der modernen Ausstellungspraxis 
analysiert. Die Essays handeln von der seltsamen Unwirklichkeit des Galerie-
Kubus in Zusammenspiel mit dem weißen Ausstellungsraum. Die Ausnüchterung 
der Ausstellungsgestaltung und die neue Klarheit im Ausstellungsraum haben 
dazu beigetragen, dass der Ausdruck ΰ²ƘƛǘŜ /ǳōŜΨ seitdem sprichwörtlich 
geworden ist und nachhaltigen Einfluss auf die Ausstellungspraxis hatte:29 The 
White Cube ist zum Kunstobjekt geworden. Die Leistung des Kunstkritikers 
hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ōŜǎǘŜƘǘ ŘŀǊƛƴΣ  
 

αŘŀǖ ŜǊ ŜǊǎǘƳŀƭǎ ƛƴ ŘŜǊ YǳƴǎǘƎŜǎŎƘƛŎƘǘŜ ŘƛŜ ȊŜƴǘǊŀƭŜ .ŜŘŜǳǘǳƴƎ ŘŜǎ ǿŜƛǖŜƴ 
Galerieraums für die ästhetische wie auch kulturelle und ökonomische 
.ŜǎǘƛƳƳǳƴƎ ŘŜǊ ƳƻŘŜǊƴŜƴ Yǳƴǎǘ ŀǳŦ ŘŜƴ .ŜƎǊƛŦŦ ƎŜōǊŀŎƘǘ Ƙŀǘ ώΧϐΦά30 

 
Die weiße Ausstellungswand gehört für uns heute selbstverständlich zum 
Ausstellungsbetrieb. Im 19. Jahrhundert hingegen spielte die Wand die Rolle 
eines simplen Trägers hinter einer bunten Bilderwand. 
 

α9Ǌǎǘ Ƴƛǘ ŘŜǊ CƻǊŘŜǊǳƴƎ ƴŀŎƘ ƛǎƻƭƛŜǊŜƴŘŜǊ 9ƛƴȊŜƭƘŅƴƎǳƴƎ Ǿƻƴ ¢ŀŦŜƭōƛƭŘŜǊƴΣ ŘƛŜ 
dem kontemplativen und geistigen Kunstgenuß, für den sich Jakob Burckhardt 
ǎǘŀǊƪ ƳŀŎƘǘŜΣ wŜŎƘƴǳƴƎ ǘǊŅƎǘΣ ǿǳǊŘŜ ǎƛŜ ǎƛŎƘǘōŀǊΦά31 

 
Im weiteren Verlauf erhäƭǘ ǎƛŜ ƴŀŎƘ ǳƴŘ ƴŀŎƘ ŘƛŜ ΰCŀǊōŜ ŘŜǊ bŜǳǘǊŀƭƛǘŅǘΨΣ ŘƛŜ ŦǸǊ 
die ungestörte Ausformulierung der modernen Kunst anscheinend notwendig 
war. 
 
²ŀǎ ǇŀǎǎƛŜǊǘ Ƴƛǘ ŘŜƳ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎǊŀǳƳΚ bŀŎƘ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ŜǊƘŅƭǘ ŘŜǊ wŀǳƳ 
ƎŜǎǘŜƛƎŜǊǘŜ tǊŅǎŜƴȊ ǳƴŘ ǿƛǊŘ ȊǳƳ αYǳƭǘǊŀǳƳ ŘŜǊ &ǎǘƘŜǘƛƪά32. Von der äußeren 
Welt scheint dieser Kultraum abgeschnitten zu sein in dem folgende Grundsätze 
strikt gepflegt werden: Die Wände sind weiß, die Decke wird zur Lichtquelle ς 
alles ist schattenlos, clean und künstlich. Die Galerie selbst wird zur Kunstform. 

                                                           
27

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмфтсύΦ IǊǎƎΦ Von Wolfgang Kemp. Nachwort Markus 
Brüderlin. Berlin 1996, S.9. 
28

 Artforum ist ein internationales Kunstmagazin, das 10 mal pro Jahr erscheint. Das Magazin wurde 

1962 in San Francisco gegründet. (www.wikipedia.de). 

29
 Grasskamp, Walter: Die weiße Ausstellungswand ς Zur VorgesŎƘƛŎƘǘŜ ŘŜǎ α²ƘƛǘŜ /ǳōŜάΦ In: 

Eigenheer, Marianne (Hg.): Curating Critique. ICE Reader 1. Frankfurt am Main 2007, S.340. 
30

 Brüderlin, Markus (1996): Nachwort. Die Transformation des White Cube, S.140. 
31

 Brüderlin, Markus (1996): Nachwort. Die Transformation des White Cube, S.148. 
32

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦфΦ 
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Es scheint, als würde der Galerieraum zur exklusiven Angelegenheit werden: 
Ästhetik, die elitär wirkt und die Aura des Raumes mit einer ungreifbaren 
Ausstrahlung besetzt.33 
IƛŜǊ ǾŜǊǎŀƳƳŜƭǘ ǎƛŎƘ ¦ƴǾŜǊǎǘŅƴŘƭƛŎƘŜǎ ǳƴŘ ¦ƴƴŀƘōŀǊŜǎΥ αYǳƴǎǘ ƛƳ DŀƭŜǊƛŜ-
Raum ist schwierigά34Σ ǎƻ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ǎŜƭōŜǊΦ !ƭƭŜ IƛƴŘŜǊƴƛǎǎŜ ǿǳǊŘŜƴ ƘƛŜǊ Ȋǳ-
gunsten der Kunst entfernt:  
 

α5ŜǊ DŀƭŜǊƛŜ-Raum wurde zu einem bewußt wahrgenommenen Raum: Seine 
Wände wurden zum Grund, sein Boden zum Sockel, seine Ecken zu Wirbeln, seine 
Decke zu ŜƛƴŜƳ ƎŜŦǊƻǊŜƴŜƴ IƛƳƳŜƭΦά35  

 
Yǳƴǎǘ ƛǎǘ ŀƭǎƻ ŘŀǎΣ ǿŀǎ ǎƛŎƘ ƛƴ ŘƛŜǎŜƳ wŀǳƳ ōŜŦƛƴŘŜǘΦ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ǎǘŜƭƭǘ ƘƛŜǊ ŦŜǎǘΣ 
dass nicht die inneren Bestimmungen eines Werkes ein Objekt als Kunst 
definieren, sondern der Umraum, der White Cube. 
Wo bleibt die angestrebte KƭŀǊƘŜƛǘ ǳƴŘ {ŀŎƘƭƛŎƘƪŜƛǘΚ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ŘŀȊǳΥ  
 

αaƛǘ ŘŜƳ !ƴōǊǳŎƘ ŘŜǊ tƻǎǘƳƻŘŜǊƴŜ ƛǎǘ ŘŜǊ DŀƭŜǊƛŜ-wŀǳƳ ƴƛŎƘǘ ƳŜƘǊ ΰƴŜǳǘǊŀƭΨΦ 
Die Wand wird zur Membrane, durch die hindurch ästhetische und ökonomische 
Werte sich im Osmose-±ŜǊŦŀƘǊŜƴ ŀǳǎǘŀǳǎŎƘŜƴΦά36 

 
Im mystifizierten Ausstellungsraum ist der Anschein von Neutralität, der der 
weißen Wand anhaftet, eine Illusion. Vielmehr versteckt sich hier eine 
idealisierte und mit Werten versehene Gesellschaft. Es ist ein Raum ohne Ort, 
zeitlos, eine Art Zauberkammer. Der weiße Raum wirkt also nicht nur 
transformierend auf die Kunst, sondern er ist selbst transformierbar. Wie 
reagiert die Kunstpraxis auf diese Ortlosigkeit und Beliebigkeit des Galerie-
raums? 
 

α5ƛŜ YǳƴǎǘǇǊŀȄƛǎ ǊŜŀƎƛŜǊǘ ŀǳŦ ŘŜƴ ½ǳǎǘŀƴŘ ŘŜǊ !ǳǎǘŀǳǎŎƘ- und Verschiebbarkeit 
durch ortsspezifische Installationen, die nur vor Ort existieren und bewußt auf 
den ästhetischen und kontextuellen Zusammenhang des spezifischen 
!ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎƻǊǘŜǎ ŜƛƴƎŜƘŜƴΦά37 

 
hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ŦƻǊŘŜǊǘ ŀǳŦΣ ŘƛŜ ǿŜƛǖŜ ½ŜƭƭŜ ǾŜǊǎǘŜƘŜƴ Ȋǳ ƭŜǊƴŜƴΣ ŘŜƴƴ αŘƛŜǎŜǎ 
±ŜǊǎǘŜƘŜƴ ǾŜǊŅƴŘŜǊǘ ŘƛŜ ǿŜƛǖŜ ²ŀƴŘΣ ώΧϐΦά38 Zwar hat sie Kunst in ihrer 
²ƛǊƪǳƴƎ ŀƴ ƳŀƴŎƘŜǊ {ǘŜƭƭŜ ƳǀƎƭƛŎƘ ƎŜƳŀŎƘǘΣ Ƙŀǘ ǎƛŜ ŀōŜǊ ƴŀŎƘ hΩ5ƻƘŜǊǘȅ ŀǳŎƘ 
ƎƭŜƛŎƘȊŜƛǘƛƎ ǎŎƘǿƛŜǊƛƎ ƎŜƳŀŎƘǘΥ α²Ŝƴƴ Ƴŀƴ Yǳƴǎǘ ƛƴ ŜƛƴŜ DŀƭŜǊƛŜ ƻŘŜǊ ƛƴ ŜƛƴŜ 
Vitrine stellt, dann stŜƭƭǘ Ƴŀƴ ǎƛŜ ƛƴ !ƴŦǸƘǊǳƴƎǎȊŜƛŎƘŜƴΦά39 Er setzt den weißen 
Würfel auf einen Prüfstand und will, dass die vorgeführte Neutralität als Illusion 
enttarnt wird.  

                                                           
33

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦупΦ 
34

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦупΦ 
35

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦффΦ 
36

 hΩ Doherty, Brian. Inside the White Cube (1996), S.88. 
37

 Brüderlin, Markus (1996): Nachwort. Die Transformation des White Cube, S.154. 
38

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦуфΦ 
39

 hΩ 5ƻƘŜǊǘȅΣ .ǊƛŀƴΦ LƴǎƛŘŜ ǘƘŜ ²ƘƛǘŜ /ǳōŜ όмффсύΣ {ΦмлоΦ 
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Das, was ihn am Leben hält, ist das Ausbleiben von großen Alternativen. Die 
Frage ist, auch im Kontext der eigenen kuratorischen Praxis: Gibt es denn 
diskutable Alternativen oder würden diese nur erneut die abgeschlossene Praxis 
der Ausstellungsgeschichte beleben? 
Auch Markus Brüderlin fordert in diesem Zuge die Museen zur Arbeit an der 
Oberflächenphysik ihrer Wände auf. Im Gegenzug stellt er aber auch folgende 
These in den Raum: 
 

α5ƛŜ ȊŜƛǘƭƛŎƘŜ 5ƛǎǘŀƴȊ ǳƴŘ ŘƛŜ ǾŜǊŅƴŘŜǊǘŜ tŜǊǎǇŜƪǘƛǾŜΣ ŘƛŜ ŘƛŜ ƳƛǘǘƭŜǊǿŜƛƭŜ ƛƴ ŘƛŜ 
Jahre gekommene Postmoderne vorgibt, zwingt uns dabei zu einer anderen 
Einschätzung als jene, Ƴƛǘ ŘŜǊ .Ǌƛŀƴ hΨ5ƻƘŜǊǘȅ мфус ŘƛŜ wǸŎƪƪŜƘǊ ŘŜǊ Yǳƴǎǘ ƛƴ ŘŜƴ 
{ŎƘǳǘȊǊŀǳƳ ŘŜǊ ǿŜƛǖŜƴ ½ŜƭƭŜ ƪǊƛǘƛǎƛŜǊǘŜΦά40 

 

 

 

2. Ästhetisches Erleben im Ausstellungsraum 
 

αWŜŘŜ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎ ƛǎǘ ²ŀǊǘŜƴ ǳƴŘ 9ǊǿŀǊǘǳƴƎΦ WŜŘŜ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎ ƛǎǘ wŀǳƳǎŎƘǀǇŦǳƴƎ 
und Wirkungskreis. Eine Ausstellung will jedoch nicht nur betrachtet, sie will 
ŜǊƭŜōǘ ǿŜǊŘŜƴΣ ǘƻǘŀƭΦά41 

 
Über die Aisthesis, die sinnliche Wahrnehmung, findet der Mensch den Zugang 
zur Welt. Die Sinne ermöglichen ihm, der Welt und ihren konkreten Inhalten 
ΰ{ƛƴƴΨ Ȋǳ ǾŜǊƭŜƛƘŜƴΣ ŘǳǊŎh Riechen, Schmecken, Hören, Sehen und Tasten die 
Umwelt wahrzunehmen und zu begreifen. Dabei werden sowohl das 
Empfindungsvermögen und motorische Fähigkeiten als auch die Denk-, 
Vorstellungs- und Bewertungsfähigkeit des Menschen angesprochen. 
Können solche sinnlichen Wahrnehmungen zu ästhetischen Erfahrungen 
werden? Was versteht man unter ästhetischen Erfahrungen im Ausstellungs-
kontext? Sind Ausstellungsräume z.B. Event-Räume oder Räume des Inne-
haltens? 
 
Ausstellungen sind ästhetische Medien, in denen Stimmungen nicht 
wegzudenken sind. Lichtfall, Wandgestaltung, der Einsatz von Schrift und 
Beschallung intensivieren die Kunst- und Selbsterfahrung. Den Ausstellungsort 
als visuelles Erlebnis zu inszenieren, zielt auf die emotionale Einbindung der 
RezipientInnen. RezipientInnen müssen eine Ausstellung selbstständig erleben 
und erfahren für eine sinnvolle Wahrnehmung und Aneignung. Der Gang durch 
die Ausstellung involviert den Körper und geht über intellektuelle und 
emotionale Beteiligung hinaus. Blicke schweifen lassen können, Begegnungen 
schaffen mit ausgewählten Elementen, all das ermöglicht eine nachhaltige 
                                                           
40

 Brüderlin, Markus (1996): Nachwort. Die Transformation des White Cube, S.147. 

41
 ¢ŀƴƴŜǊǘΣ /ƘǊƛǎǘƻǇƘΦ α5ŜǊ YǳǊŀǘƻǊ ŀƳ {ŎƘŜƛŘŜǿŜƎ ς Kuratorisches Selbstverständnis, Raumerfahrung 
ǳƴŘ wŀǳƳǳƳǿŜǊǘǳƴƎάΦ ¦ƴƛ IƛƭŘŜǎƘŜƛƳΣ муΦммΦлуΣ {Φ мсΦ 
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Raumerfahrung. Das eigene Erleben wird zur Herstellung von Bedeutung inner-
halb des Ausstellungskontexts.42  
 
John Dewey (1859 ς 1952)43 geht sogar so weit, dass er den Ursprung der Kunst 
in der menschlichen Erfahrung44 sieht. Das Kunstwerk erhält erst dann eine 
ästhetische Bedeutung, wenn es bei einem Menschen eine Erfahrung bewirkt.  
αYǳƴǎǘ ōŜȊŜƛŎƘƴŜǘ ŜƛƴŜƴ ±ƻǊƎŀƴƎ ŘŜǎ aŀŎƘŜƴǎ ƻŘŜǊ ¢ǳƴǎά45, und der Schaffens-
prozess des Werkes endet mit einem Ergebnis, das Sinnbild für die eigene 
Weiterentwicklung ist. Dewey hierzu:  
 

α5ŀǎ YǳƴǎǘǿŜǊƪ ƛǎǘ ŜǊǎǘ Řŀƴƴ ǾƻƭƭǎǘŅƴŘƛƎΣ ǿŜƴƴ Ŝǎ ƛƴ ŘŜǊ 9ǊŦŀƘǊǳƴƎ ŜƛƴŜǎ ŀƴŘŜǊŜƴ 
Menschen als ŘŜƳΣ ŘŜǊ Ŝǎ ǎŎƘǳŦΣ ǿƛǊƪǎŀƳ ǿƛǊŘΦά46 

 
Um Kunst zu perzipieren, so Dewey, muss der/die BetrachterIn SchöpferIn 
seiner/ihrer eigenen Erfahrung sein. Ohne einen Akt der Neuschöpfung wird der 
DŜƎŜƴǎǘŀƴŘ ƴƛŎƘǘ ŀƭǎ YǳƴǎǘǿŜǊƪ ǇŜǊȊƛǇƛŜǊǘΦ α!ƴŘŜǊƴŦŀƭƭǎ ƘŀƴŘŜƭǘ Ŝǎ ǎƛch nicht 
ǳƳ tŜǊȊŜǇǘƛƻƴΣ ǎƻƴŘŜǊƴ ǳƳ ²ƛŜŘŜǊŜǊƪŜƴƴŜƴΦά47 Klar formuliert Dewey hier:  
 

α9ƛƴŜ .ŜǎǳŎƘŜǊƳŜƴƎŜΣ ŘƛŜ Ǿƻƴ ŜƛƴŜƳ CǸƘǊŜǊ ŘǳǊŎƘ ŜƛƴŜ .ƛƭŘŜǊƎŀƭŜǊƛŜ ŘƛǊƛƎƛŜǊǘ ǳƴŘ 
deren Augenmerk hier und da auf ein Meisterwerk gelenkt wird, perzipiert nicht; 
ώΧϐΦά48 

 
Er übt hier ganz deutlich Kritik daran, dass eine bewusste Trennung zwischen 
Kunst und Alltag49 bestünde. Diese Trennung sei aufzuheben, denn Kunst als 

                                                           
42

 Muttenthaler, Roswitha; Wonisch, Regina (2006): Gesten des Zeigens, S.41ff. 
43

 John Dewey, Begründer der Chicago School, gilt als Wegbereiter der Reformpädagogik mit seiner 
ΰtƘƛƭƻǎƻǇƘƛŜ ŘŜǊ 5ŜƳƻƪǊŀǘƛŜΨΦ {ŜƛƴŜ ǇǊŀƎƳŀǘƛǎŎƘ-philosophische Denkrichtung ist geprägt durch die 
Forderung nach Initiativentwicklung, Erfindungskraft und Umstellungsfähigkeit. Lernen müsse nach 
5ŜǿŜȅ ŀǳŦ ŘŜƳ .ƻŘŜƴ ŘŜǊ 9ǊŦŀƘǊǳƴƎ ŀǳŦōŀǳŜƴΦ bŀŎƘ 5ŜǿŜȅ ƛǎǘ αŘŀǎ ²ŀŎƘǎǘǳƳ ǎŜƭōǎǘ Řŀǎ ŜƛƴȊƛƎŜ 
ƳƻǊŀƭƛǎŎƘŜ ½ƛŜƭΦά {Ŝƛƴ ²ŜǊƪ Ǝŀƭǘ ŘŜƳ !ǳŦōŀǳ ŜƛƴŜǎ ŘŜƳƻƪǊŀǘƛǎŎƘŜƴ .ŜǿǳǎǎǘǎŜƛƴǎ an der Basis der 
Lerngemeinschaften. Begriffe der Realität, der Vernunft und des Wesens sollten durch den Begriff der 
besseren menschlichen Zukunft ersetzt werden. Seine Kritik an der traditionellen Schule und Vorschläge 
zur Veränderung des Unterrichts und der Lernprozesse sind weiterhin gültig. In: Engler, Ulrich: Kritik der 
Erfahrung. Die Bedeutung der ästhetischen Erfahrung in der Philosophie John Deweys. Würzburg 1992, 
S.45ff. 
 
44

 5ŜǿŜȅǎ ǇƘƛƭƻǎƻǇƘƛǎŎƘŜǊ DǊǳƴŘōŜƎǊƛŦŦ αŜȄǇŜǊƛŜƴŎŜά ǿƛǊŘ ŀƳ ǳƳŦŀǎǎŜƴŘǎǘŜƴ ǳƴd tiefgehendsten in 
ŘŜƴ ōŜƛŘŜƴ {ǇŅǘǿŜǊƪŜƴ α9ȄǇŜǊƛŜƴŎŜ ŀƴŘ bŀǘǳǊŜά όмфнрκнфύ ǳƴŘ α!Ǌǘ ŀǎ 9ȄǇŜǊƛŜƴŎŜά όмфопύ ŘƛǎƪǳǘƛŜǊǘΦ 
α9ȄǇŜǊƛŜƴŎŜά ƳŜƛƴǘ ŘƛŜ ǳƳƎǊŜƛŦŜƴŘŜ 9ƛƴƘŜƛǘ Ǿƻƴ aŜƴǎŎƘ ǳƴŘ ¦ƳǿŜƭǘ ǳƴŘ ŘŜƴ !ǳǎǘŀǳǎŎƘ ŘŜǎ 
Individuums mit der Umwelt, wobei mit Erfahrung eine Sache des Tuns und Leidens und nicht des 
ǘƘŜƻǊŜǘƛǎŎƘŜƴ 9ǊƪŜƴƴŜƴǎ ƎŜƳŜƛƴǘ ƛǎǘΦ .ŜǎƻƴŘŜǊǎ 5ŜǿŜȅǎ !ǳŦǎŀǘȊǎŀƳƳƭǳƴƎ α!Ǌǘ ŀǎ 9ȄǇŜǊƛŜƴŎŜά ǸōǘŜ 
schon kurz nach Erscheinen große Wirkung auf amerikanische Künstler, besonders die Vertreter des 
abstrakten Expressionismus, aus. In: Engler, Ulrich (1992): Kritik der Erfahrung, S.201ff. 
45

 Dewey, John: Kunst als Erfahrung(zuerst 1934). Frankfurt am Main 1995, S.60. 
46

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.125. 
47

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.66. 
48

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.68. 

49
 Ein sehr provokanter Fragesteller zu der Trennung von Kunst und Alltag ist zu Beginn des 20. 

Jahrhunderts Marcel Duchamp (1887-1968), der die moderne Kunst prägte wie kaum ein anderer. Er 
zweifelte die Grenzen zwischen Kunst und Alltag immer wieder an und hob in differierender Ausprägung 
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Schöpfung und ihre Wahrnehmung und Wertschätzung als Genuss stützen sich 
gegenseitig. Kunst muss in den unmittelbaren Zusammenhang mit den 
Menschen gestellt werden und darf nicht weiter in ihrer Sockelfunktion im 
Museum verharren. Es scheint ihm allerdings ein Problem zu sein, die Ästhetik 
auf alle Formen des Schaffens zu übertragen: 
 

αLƴ ŜƛƴŜǊ ǳƴǾƻƭƭƪƻƳƳŜƴŜƴ DŜǎellschaft ς und keine Gesellschaft wird je 
vollkommen sein ς wird Kunst in einem gewissen Maße als ein Entrinnen aus den 
hauptsächlichen Tätigkeiten des Lebens oder als deren nebensächliche Verzierung 
ōŜǘǊŀŎƘǘŜǘ ǿŜǊŘŜƴΦά50 

 
Kunstwerke haben für Dewey instrumentelle Funktion: Sie geben Objekten 
Intensität und schaffen Erfahrungsräume für den Menschen. Ähnlich wie 
Nietzsche51, der Kunst als Stimulans des Lebens begriff, sieht auch Dewey in der 
Kunst das Instrument der Erkenntnis. Die ästhetische Erfahrung als solche ist die 
Modalität, in der Kunst wahrgenommen wird. Eine ästhetische Erfahrung 
indiziert eine Wirkung beim Urteilenden: Sie ist nicht Endpunkt, sondern Beginn 
von Aktivität, Auseinandersetzung mit einer nicht festzumachenden Größe. 
 
Er räumt der Kunst ein, dass sie Barrieren durchbricht, die die Menschen 
voneinander trennen und die im gewöhnlichen Zusammenleben undurch-
dringlich sind. Kunst wird zur universellsten Form der Kommunikation. 
Dabei ist es nicht notwendig, dass der Einzelne oder die Einzelne bei der 
Kunstbetrachtung auf besondere theoretische Kenntnisse zurückgreifen kann. 
Vielmehr müssen diese außer Acht gelassen werden, denn Kunst erhält erst 
dann eine ästhetische Bedeutung, wenn sie einem Menschen eine Erfahrung 
verschafft, die nicht weitestgehend durch theoretische Überlegungen gefiltert 
wurde. 
Wie kennzeichnet Dewey diese besondere (ästhetische) Erfahrung? 
α5ŀǎ ²ŜǎŜƴ ŘŜǊ 9ǊŦŀƘǊǳƴƎ ƛǎǘ ŘǳǊŎƘ ŘƛŜ DǊǳƴŘōŜŘƛƴƎǳƴƎŜƴ ŘŜǎ [ŜōŜƴǎ 
ōŜǎǘƛƳƳǘΦά52 Die Welt ist nach Dewey gekennzeichnet durch Erfahrung, Ent-
wicklung und beständige Rekonstruktion. Stark von Hegel53 beeinflusst, erkennt 

                                                                                                                                                                          
auch alltägliche Dinge in den Stand eines Kunstwerkes. Er befragte Kunst auf ihre Definition und ihre 
Abgrenzung zum Alltag hin und begriff den Betrachter / die Betrachterin als wesentlichen Bestandteil 
des Kunstwerks. In: Hotz, Jürgen et al. (2001): Der Brockhaus Kunst, S.253f. 
50

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.97. 
51

 Zur Erfahrung der Orientierungslosigkeit und Dissoziation des Ich trug auch wesentlich Nietzsches 
Nihilismusbegriff bei. Nach Nietzsche sollte die eigene Vernunft dazu gebraucht werden, sie ihrer 
eigenen Lebenseingebundenheit und ihrer Subjektivität zu überführen. Es sollte keine andere Wahrheit 
akzeptiert werden, als die Erfahrung des eigenen Ich. Nietzsche wird zum Zeuge für die Suche des 
modernen Menschen nach einem neuen Selbstverständnis. (In: Nünning, Ansgar (2008.): Metzler 
Lexikon, S.542ff.) 
52

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.20. 
53

 Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), Vertreter der bürgerlich-idealistischen Philosophie, 
deklariert, dass das gesamte menschliche Sein Verwirklichung der Vernunft, des Weltgeistes ist. Geistige 
Weiterentwicklung findet durch Widerstanderfahrung statt, so dass der Weg zum Ziel wird und die 
Erfahrung das Korrektiv aller Zwecke ist. Das Leben ist Überwinden von Widerständen, die dem 
Viererschritt von Position, Negation, Negation der Negation und erneuter Position folgen. Der Vorgang 
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Dewey im Leben das Überwinden von Widerständen und Konflikten, die ein 
bedeutungsreicheres Leben bedingen. Denken wird erst durch Hindernisse, 
durch die Begegnung mit dem Offenen, Ungeklärtem und Unsicherem 
ausgelöst. Fremdheit gegenüber dem Kunstwerk oder dem Angebot gilt 
demnach als Voraussetzung: Sich früh einstellende, bzw. feste Bilder und 
Assoziationen hindern am Entstehen neuer, individueller Freiräume. Der Prozess 
der Selbstwahrnehmung wird erschwert, es wird nichts fragwürdig und es findet 
kein Bruch mit der Alltagserfahrung statt.54  
Das Fragwürdige, das Besondere, das Einmalige, das einen berührt, erinnert an 
wƻƭŀƴŘ .ŀǊǘƘŜǎΨ 5ƛŦŦŜǊŜƴȊƛŜǊǳƴƎ ƛƴ ǎŜƛƴŜƴ Bemerkungen zur Photographie 
zwischen dem studium und dem punctum. Das studium, das nach Barthes die 
Hingabe an eine Sache, das Gefallen an jemandem, eine Art allgemeine 
Beteiligung, schlichtweg das Interesse an etwas bedeutet, wird erweitert durch 
das Besondere, das punctum.  
 

α5ƛŜǎŜǎ ȊǿŜƛǘŜ 9ƭŜƳŜƴǘΣ ǿŜƭŎƘŜǎ Řŀǎ studium aus dem Gleichgewicht bringt, 
möchte ich daher punctum nennen; denn punctum, das meint auch: Stich, kleines 
Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt ς und: Wurf der Würfel. Das punctum einer 
Photographie, das ist jenes Zufällige an ihr, das mich besticht (mich aber auch 
ǾŜǊǿǳƴŘŜǘΣ ǘǊƛŦŦǘύΦά55 

 
Eine wirkliche Erfahrung wird gemacht, wenn das Material, das erfahren worden 
ist, eine Entwicklung bis hin zur Vollendung durchläuft. Zu unterscheiden ist hier 
zwischen einem bloßen Erlebnis oder aber einer Erfahrung, die zur bleibenden 
Erinnerung wird, die zu etwas Besonderem wird. Das Besondere ist bei Barthes 
das punctum, das Einmalige. 
 
Gerhard Schulze, der eine Analyse der Erlebnisgesellschaft vornimmt, wertet 
ŘŜƴ ΰ9ǊƭŜōƴƛǎōŜƎǊƛŦŦΨ ƘƛƴƎŜƎŜƴ ǎǘŀǊƪ ŀǳŦ ǳƴŘ ȊŜƛƎǘ ŘŀƳƛǘ ǎǘŀǊƪŜ tŀǊŀƭƭŜƭŜƴ Ȋǳ ŘŜǊ 
ȊǳǾƻǊ ŘŜŦƛƴƛŜǊǘŜƴ ΰ9ǊŦŀƘǊǳƴƎǎōŜǎǘƛƳƳǳƴƎΨ ŀǳŦΦ 9Ǌ ǾŜǊǎǘŜƘǘ 9ǊƭŜōƴƛǎǎŜ ƴƛŎƘǘ ŀƭǎ 
Eindrücke, sondern als Vorgänge der Verarbeitung: 
 

α9ǊƭŜōƴƛǎǎŜ ǿŜǊŘŜƴ ƴƛŎƘǘ ǾƻƳ {ǳōƧŜƪǘ ŜƳǇŦŀƴƎŜƴΣ ǎƻƴdern von ihm gemacht. 
Was von außen kommt, wird erst durch die Verarbeitung zum Erlebnis. Die 
Vorstellung der Annahme von Eindrücken muß ersetzt werden durch die 
±ƻǊǎǘŜƭƭǳƴƎ Ǿƻƴ !ǎǎƛƳƛƭŀǘƛƻƴΣ aŜǘŀƳƻǊǇƘƻǎŜΣ ƎŜǎǘŀƭǘŜƴŘŜǊ !ƴŜƛƎƴǳƴƎΦά56 

 
Gerade im Kunstgenuss sieht er das besondere körperliche Erleben. 
Erlebnisbildung versteht sich hier als kognitive Leistung, eine Sicherung und 

                                                                                                                                                                          
folgt einer dialektischen Bewegung, in der sich das Bewusstsein jeweils selbst in Zweifel zieht und so auf 
eine höhere Stufe gelangt. (In: Nünning, Ansgar (2008.): Metzler Lexikon. 278f.). 
54

 Dewey, John (1995): Kunst als Erfahrung, S.25ff. 

55
 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt am Main 1985, S.36. 

56
 Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart. Frankfurt am Main 1996, 

S.44. 
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Konkretisierung der eigenen Identität in der Erlebnisgesellschaft getreu dem 
±ƻǊǎŀǘȊΥ αLŎƘ ŜǊƪŜƴƴŜ ƳƛŎƘ ƛƴ ŘŜƳ ǿƛŜŘŜǊΣ ǿŀǎ ƳƛǊ ƎŜŦŅƭƭǘΦά57 
 
Auch Stefan Roszak stellt die Lebensbedeutsamkeit der Kunst fest. In der 
Interaktion prägt sich das Objekt in seiner Eigenart im sogenannten Selbst-
verkörperungsprozess in den Menschen ein. Kunst vervollständigt den 
Menschen und entspricht ihm in Analogien: Individualität von Mensch und 
Kunstwerk besteht demnach in deren Unaustauschbarkeit, Sinnoffenheit, 
Autonomie und Selbstzweck-Orientiertheit. Kunst wird als einzige ebenbürtige 
Schöpfung bezeichnet: Nur sie könne in hohem Maße die Persönlichkeits-
entwicklung und Prägung des Menschen (egal ob jemand daran produktiv oder 
rezeptiv Anteil hat oder nicht) beeinflussen.58 
Kritisch betrachtet lässt sich daraus folgern, dass die produktive und rezeptive 
Beschäftigung mit Kunst durch die vorangetriebene Persönlichkeitsentwicklung 
automatisch Menschlichkeit entwickeln würde. Wenn man diesen Überleg-
ungen folgt, so ist es nach Roszak auch möglich, dass die Kunst eine kritische 
Hinterfragung und eventuell subversive Unterwanderung von Regeln und 
Ungerechtigkeiten initiiert; eine Grundidee, die den Menschen nach humanist-
ischem Ideal entwickeln würde. Allerdings kann es die Kunst schwer leisten, den 
politischen Entwurf individueller Freiheit mit der Freiheit aller zu verbinden ς 
auf der Weltebene hat die Kunst nicht die hohe gesellschaftliche Bedeutung, die 
Roszak ihr zuschreibt. 
 
Zusammenfassend und abschließend lässt sich sagen, dass Kunst ein mit 
Sicherheit besonders geeignetes Medium ästhetischer Erfahrung ist. Diese 
Einsicht eröffnet für kunst- und kulturpädagogische Praxis viele Möglichkeiten, 
sich zu legitimieren und konzeptionell (weiter) zu entwickeln. Allerdings ist 
(bildende) Kunst wohl nicht das einzige Medium ästhetischer Erfahrung. 
Insofern erscheint es auch notwendig, gegenüber ausschließender Distinktion 
kritisch zu bleiben. 
  

                                                           
57

 Schulze, Gerhard (1996): Die Erlebnisgesellschaft, S.102ff. 
58

 Roszak, Stefan: Eigenarten der ästhetischen Erfahrung im Umgang mit Kunst. In: Mattenklott, G., Rora, 
C.: Ästhetische Erfahrung in der Kindheit. Theoretische Grundlagen und empirische Forschung. 
Weinheim 2004, S.53ff. 



S e i t e | 21 

3. Professionskodex KuratorIn 
 
KuratorInnen besetzen die Schnittstelle zwischen KünstlerInnen, Institution und 
Publikum. Dabei ist es nicht selten, dass sich verschiedene gesellschaftliche 
Rollen oder Positionen in der Persönlichkeit des Kurators/ der Kuratorin über-
schneiden. Eine Autorität, die installiert wurde, um das Maß des Unkalku-
lierbaren möglichst gering zu halten, denn: 
 

αYǳƴǎǘ ƛǎǘ Ǿƻƴ bŀǘǳǊ ŀǳǎ Ŝƛƴ ½ǿƛǎŎƘŜƴŦŀƭƭΦ !ƭǎ Řŀǎ ƪŀƭƪǳƭƛŜǊōŀǊ ¦ƴƪŀƭƪǳƭierbare ist 
sie geradezu prädestiniert, den Normalfall zu stören und Autoritäten 
ŀǳǎȊǳƘŜōŜƭƴΦά59 

 
ΰ5ƛŜ ƴŜǳŜ {ǇŜȊƛŜǎΨ ƛƳ YǳƴǎǘǎȅǎǘŜƳ ƛǎǘ ȊǳƎƭŜƛŎƘ !ǳǎǎǘŜƭƭǳƴƎǎƳŀŎƘŜǊLƴΣ [ŜƛǘŜǊLƴΣ 
GestalterIn, OrganisatorIn, KunstkritikerIn, KunstvermittlerIn oder aber Kunst-
wissenschaftlerIn. Der/die KuratorIn scheint das Paradebeispiel für die 
αwǳƴŘǳƳ-YƻƳǇƭŜǘǘƭǀǎǳƴƎά60 zu sein und damit die Antwort auf alle Fragen im 
heißen Feld des Kunstsystems, das immer wieder nach individuellen Hand-
schriften fragt.  
Die KünstlerInnenebene mit innovativen Ansprüchen ist zur KuratorInnenebene 
geworden. Als scheinbare Meta-Ebene stellen sich dem/der KuratorIn aber eine 
Vielzahl von schwierigen Rahmenbedingungen: Welche Ausstellungs- und 
Qualitätsstandards liegen meinem Berufsfeld zugrunde? Auf welche syste-
matische Theoriebildung kann ich mich berufen? Welche akademische Ver-
ankerung muss ich zwingend vorweisen? An welcher Honorarordnung orientiere 
ich mich? Darf ich ein Professionsverständnis erwarten? Viel ist meistens nicht 
zu erwarten, nur eines: Im Falle einer Schuldfrage hat man schnell einen 
Schuldigen oder eine Schuldige gefunden. Dabei gibt es häufig immer wieder 
ŜƛƴŜ ƎŜƳŜƛƴǎŀƳŜ CŜǎǘǎǘŜƭƭǳƴƎΥ α5ŜǊ YǳǊŀǘƻǊ Ƴǳǎǎ ώΧϐ ƴƛŎƘǘ ǾƻǊ ŘŜǊ Yǳƴǎǘ 
stehen. Es genügt, wenn er in ihrem Schatten steht.ά61 
Im folgenden Textabschnitt wird versucht, dieser Problematik mit einem 
offenen Professionsentwurf zu dem Berufsfeld des Kurators/ der Kuratorin 
entgegen zu wirken, um Rahmenbedingungen zu klären und aufzuzeigen. 
KuratorInnen kommen aus verschiedenen Disziplinen. Sie sind meistens in den 
Geisteswissenschaften ausgebildet, benötigen praktische Erfahrungen im Aus-
stellungswesen und ein breit gefächertes Netzwerk zu Institutionen, Künstler-
Innen, KunstvermittlerInnen und weiteren Beteiligten. Es verbinden sie ein 
spezielles Wissen und der spezifische Zugang zu Kunstwerken, Kulturgütern und 
Artefakten, die neue Perspektiven auf der kunst- und kulturwissenschaftlichen 
Ebene eröffnen. 

                                                           
59

 Tannert, Christoph (2008): Der Kurator am Scheideweg, S.7. 

60
 Huber, Hans-Dieter: Schnittstelle Künstler/Kurator. Künstler als Kuratoren ς Kuratoren als Künstler? 

In: Kaestle, Thomas (Hg.): Wo ist die Kunst? Zur Geographie von Schnittstellen. Kunstverein Hildesheim. 
Bielefeld 2004, S.79. 
61

 Tannert, Christoph (2008) Der Kurator am Scheideweg, S.10. 
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Ein/e KuratorIn muss in seiner/ihrer Arbeit immer die Balance zwischen 
ethischen Werten und wissenschaftlichen Disziplinen halten. Die Förderung der 
Freiheit und Vielfalt der Kunst sind dabei als schützenswerte Grundvoraus-
setzung der Arbeit zu sehen. 
In der Ausstellung versucht er oder sie das Gleichgewicht zwischen der eigenen 
Position, den institutionellen Zielen und der öffentlichen Wahrnehmung zu 
halten. Dabei hat jede Ausstellung zum Ziel, den Zugang zu einem spezifischen 
Themenspektrum zu eröffnen, die Wahrnehmung des Betrachters, der 
Betrachterin zu schärfen und zu einer Bereicherung des Lebens zu führen. 
Wie im vorherigen Textabschnitt deutlich herausgearbeitet, darf der Aus-
stellungsraum dabei nicht als leere Hülle begriffen werden: Das Situations-
spezifische muss hinterfragt werden, um Räume zu erschließen und zu 
erforschen. 
Ein/e KuratorIn trägt immer Verantwortung gegenüber allen Projektbeteiligten. 
Zu nennen sind hier der/die AuftraggeberIn, der/die LeihgeberIn, Produzent-
Innen bzw. KünstlerInnen, MitarbeiterInnen, KundInnen und die allgemeine 
Öffentlichkeit. Dabei ist die eigene, wissenschaftliche Weiterbildung essentiell 
für die eigene kuratorische Arbeit. Sie erweitert und untermauert die 
kuratorische Praxis und kann das öffentliche Verständnis für spezifische 
Themenfelder fördern. 
Der/die KuratorIn arbeitet im Rahmen der zugewiesenen Aufgaben und 
Funktionen unter Berücksichtigung der Richtlinien der jeweiligen Institution, 
selbstverantwortlich und kooperativ mit den anderen Fachkräften als Teil eines 
Teams im Interesse der erfolgreichen Entwicklung und Durchführung des durch 
den Auftraggeber, der Auftraggeberin bestimmten Projekts. Er oder sie erhält 
eine besondere Vertrauensposition und muss je nach Tätigkeitsfeld mit 
kompromissloser Integrität und Verantwortung gegenüber der Institution oder 
dem/der AuftraggeberIn, den KünstlerInnen und sich selbst handeln. Grundlage 
für die gewahrte Loyalität ist ein gegenseitiges Vertrauen und die vereinbarte 
vertragliche Basis. 
Als Anwalt, als Anwältin der Exponate, bzw. der Sammlung, unternimmt der/die 
KuratorIn alle Anstrengung zum Schutz der überlassenen bzw. anvertrauten 
Objekte. Das gilt für die im Besitz der Auftrag gebenden Institution befindlichen, 
wie für Leihgaben oder sonstige Exponate. 
Dem/der KuratorIn obliegt die fachliche Bewertung. Ökonomische Interessen 
bestimmen in der Auswahl und Bewertung nicht über die fachliche Kompetenz. 
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II. !ÕÓÓÔÅÌÌÅÎ ÕÎÔÅÒ ÄÅÍ !ÓÐÅËÔ ȴ$ÏÉÎÇ 'ÅÎÄÅÒȬ 

 
1. Gender62 als Kategorie in den Künsten 
 

αaŀƴ ƪƻƳƳǘ ƴƛŎƘǘ ŀƭǎ CǊŀǳ ȊǳǊ ²ŜƭǘΣ Ƴŀƴ ǿƛǊŘ ŜǎΦ YŜƛƴŜ ōƛƻƭƻƎƛǎŎƘŜΣ ǇǎȅŎƘƛǎŎƘŜ 
oder ökonomische Bestimmung legt die Gestalt fest, die der weibliche Mensch in 
ŘŜǊ DŜǎŜƭƭǎŎƘŀŦǘ ŀƴƴƛƳƳǘΦά63 

 
Bereits 1949 beschreibt Simone de Beauvoir in ihrer legendär gewordenen 
Schrift ΰ5ŀǎ ŀƴŘŜǊŜ DŜǎŎƘƭŜŎƘǘΦ {ƛǘǘŜ ǳƴŘ {ŜȄǳǎ ŘŜǊ CǊŀǳΨ die Konstruiertheit der 
Geschlechter. Sie nimmt eine umfangreiche, empirisch-historische Bestands-
aufnahme zur Frau als Geschlechtswesen vor und stellt fest, dass man nicht als 
Frau zur Welt kommt, sondern eine Frau wird. Sie sucht nach einem 
strukturellen Erklärungsmodell, warum Frauen in der westlich, patriarchalischen 
Gesellschaft benachteiligt werden. In diesem Modell tritt Weiblichkeit als 
soziale Konstruktion auf. 
Beauvoir kommt der Verdienst zu, als Erste Geschlechtsdifferenz als soziale 
Konstruktion zu verstehen. Es dauerte noch 30 JŀƘǊŜΣ ōƛǎ ǎƛŎƘ ŘƛŜǎŜ ΰƴŜǳŜ 
{ƛŎƘǘǿŜƛǎŜΨ ǳƴǘŜǊ ŘŜƳ .ŜƎǊƛŦŦ ŘŜǊ Gender Studies in Forschung und Wissen-
schaft etablieren konnte.64 
 
ΰDŜƴŘŜǊΨ ŀƭǎ ƪǊƛǘƛǎŎƘŜ !ƴŀƭȅǎŜƪŀǘŜƎƻǊƛŜ ŦǊŀƎǘ ƴŀŎƘ ŘŜǊ .ŜŘŜǳǘǳƴƎ ǳƴŘ 
Geschichte der Geschlechterdifferenz in Politik, Kultur und Gesellschaft. Die 
Rolle, die Gender in den Künsten spielt, entwickelte sich in der Kunstgeschichte 
aus der engen Verknüpfung mit den politischen Zielen der Neuen Frauen-
bewegung65  und mündete entsprechend in die Forderung nach einer 
feministischen Kunstgeschichte66. 

                                                           
62

 Der Terminus Gender meint die soziokulturelle Konstruktion von Geschlecht im Gegensatz zum 
biologischen Geschlecht (Sex). Da der Begriff im Deutschen keine adäquate Übersetzung findet (der 
ŘŜǳǘǎŎƘŜ .ŜƎǊƛŦŦ ΰDŜǎŎƘƭŜŎƘǘΩ ƛƳǇƭƛȊƛŜǊǘ ǎƻǿƻƘƭ Řŀǎ ōƛƻƭƻƎƛǎŎƘŜ ǿƛŜ ǎƻȊƛŀƭŜ DŜǎŎƘƭŜŎƘǘύΣ ƛǎǘ ŘŜǊ ŜƴƎƭƛǎŎƘŜ 
Begriff Gender übernommen worden. (Hinz, Melanie: Weiblicher und männlicher Blick. Andrea Breths 
und Michael Thalheimers Inszenierungen von Lessings EMILIA GALOTTI. Hildesheim 2006, S.6) 
63

 Beauvoir, Simone de: Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau (erst 1949). Hamburg 1992, 
S.334. 

64
 Laue, Monika: Wahre Weibeskünste? Zur Problematik einer femininen Ästhetik in der 

zeitgenössischen Kunst: Cindy Sherman, Rosemarie Trockel und Rebecca Horn. München 1996, S.15ff. 

65
 Die erste Frauenbewegung bestand seit ca. 1848 und löste sich im Nationalsozialismus auf. Als die 

zweite Frauenbewegung wird die Frauenbewegung in Deutschland seit Ende der 60er, Anfang der 70er 
Jahre bezeichnet. In anderen, westlichen Ländern waren die Entwicklungen zur gleichen Zeit ähnlich. 
(Weseley, Sabine (Hg.): Gender Studies in den Sozial- und Kulturwissenschaften: Einführung und neuere 
Erkenntnisse aus Forschung und Praxis. Bielefeld 2000, S.15) 

66
 α.ŜǘǊŀŎƘǘŜǘ Ƴŀƴ ŘƛŜ YŀƴƻƴōƛƭŘǳƴƎ ŘŜǊ ŀƪŀŘŜƳƛǎŎƘŜƴ 5ƛǎȊƛǇƭƛƴŜƴΣ ǎƻ ƎŜƘǀǊǘ ŘŜǊ ƪǳƴǎǘƘƛǎǘƻǊƛǎŎƘŜ 

Kanon zu den mächtigsten, den männlichsten und letztendlich auch zu den anfŜŎƘǘōŀǊǎǘŜƴΦά (Mader, 
Rachel: Methodische Fallstricke und disziplinäre Kompromisse ς Künstlerinnenforschung zwischen 
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Während mit feministisch in den 80er Jahren individuelle KünstlerInnen-
strategien bezeichnet wurden, war es für feministische Künstlerinnen in den 
70er Jahren selbstverständlich, darunter ein Bekenntnis zur gesellschafts-
verändernden Praxis der Frauenbewegung zu verstehen. Valie Export, 1940 
geboren, ist zum Beispiel eine der bekanntesten Künstlerinnen, die sich immer 
wieder und auch noch heute explizit auf die Frauenbewegung bezieht. Was 
Export damals als eine Aufgabe von Kunst allgemein formulierte, war die 
Befreiung der Wirklichkeit von männlichen Ideologien.67 Export hierzu selber: 
 

α5ƛŜ ƳŜƴǎŎƘƭƛŎƘŜ DŜǎŎƘƛŎƘǘŜ ƛǎǘ ǿǸǊŘŜƭƻǎΣ Řŀ ǎƛŜ ƴǳǊ ŜƛƴŜ ƳŅƴƴƭƛŎƘŜ ƛǎǘΣ ŜƛƴŜ 
Historie männlichen Wirkens. Solange die Frau aus der Geschichte des Mannes 
nicht entkommen und befreit ist, hat die Menschheitsgeschichte ihren Anspruch 
ŀǳŦ IǳƳŀƴƛǘŅǘ ƴƛŎƘǘ ŜƛƴƎŜƭǀǎǘΦά68 

 
Valie Exports Arbeiten der sechziger Jahre werden häufig in Beziehung zu 
Manifestationen des Wiener Aktionismus gesehen, setzten sich davon jedoch 
deutlich ab. Auch sie benutzte wie die Wiener AktionistInnen den eigenen 
Körper, der als Zeichen- und Informationsträger diente, als Ausgangspunkt ihrer 
Arbeit, wobei sie große Tabubrüche bei einem bürgerlich-saturierten Publikum 

hervorrief. Ihre Arbeit war jedoch im Gegensatz 
zu den AktionistInnen dezidiert feministisch, 
indem sie Frauenbilder dekonstruierte und sie 
als Projektionsfläche entlarvte. Mit ihren 
Arbeiten Aktionshose: Genitalpanik (1969) und 
Tapp- und Tastkino (1968) ist Export heute schon 
ein wichtiger Bestandteil der Kunstgeschichte 
geworden.  
 
α!ƭǎ ±ŀƭƛŜ 9ȄǇƻǊǘ мфсф Ƴƛǘ ǿƛƭŘ ŀǳŦǘƻǳǇƛŜǊǘŜƴ 
Haaren, einem Gewehr bewaffnet, schwarzer 
[ŜŘŜǊƧŀŎƪŜ ǳƴŘ ƛƘǊŜǊ !ƪǘƛƻƴǎƘƻǎŜ ΰDŜƴƛǘŀƭǇŀƴƛƪΨΣ 
einer im Schritt geöffneten Hose, bekleidet durch 
die Sitzreihen eines Münchner Kinos marschierte, 
sprangen die Leute auf und ergriffen eilig die 
CƭǳŎƘǘΦ ώΧϐ 5ŀōŜƛ ǿƻƭƭǘŜ ŘƛŜ YǸƴǎǘƭŜǊƛƴΣ ƛƴ ŘŜƳ ǎƛŜ 
die Zuschauer aufforderte sie zu berühren, nur auf 

                                                                                                                                                                          
Feminismus und Kunstgeschichte. In: Imesch, Kornelia (Hg.) : Inscriptions / Transgressions, 
Kunstgeschichte und Gender Studies. Bern 2008, S.66) Die Tatsache des systematischen und fast 
vollständigen Ausschlusses von Frauen aus der Kunstgeschichte sowohl institutionell als auch in Bezug 
auf die Arbeit von Künstlerinnen führte zunächst zum Bemühen um die Rekonstruktion der erbrachten 
Leistungen von Künstlerinnen im geschichtlichen Rückblick. Es bestand die Forderung, die 
Kunstgeschichtsschreibung umzuformulieren und um weibliche Positionen zu ergänzen und neu 
aufzuarbeiten. (Pfisterer, Ulrich (2003): Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft, S.113.) 
67

 Graw, Isabelle: Gender Killer. Nach allen Regeln der Kunst:  
http://www.nadir.org/nadir/archiv/Feminismus/GenderKiller/gender_12.html 
68

 Export, Valie (1977): Feministischer Aktionismus. Aspekte. In: Nabakowski, Gislind; Sander, Gorsen, 
Peter (Hg.): Frauen in der Kunst, 1. Band. Frankfurt am Main 1980, S.141. 

!ōōΦоΥ α!ƪǘƛƻƴǎƘƻǎŜ DŜƴƛǘŀƭǇŀƴƛƪά 

(1969). Valie Export. 

 

http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Metzler-Lexikon
http://hidbs3.bib.uni-hildesheim.de:8080/DB=1/SET=18/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Kunstwissenschaft
http://www.nadir.org/nadir/archiv/Feminismus/GenderKiller/gender_12.html
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den Unterschied zwischen realen Frauen und den Filmschönheiten aufmerksam 
ƳŀŎƘŜƴΦά69 
 

  
 
!ōōΦпҌрΥ α¢ŀǇǇ- ǳƴŘ ¢ŀǎǘƪƛƴƻά όмфсуύΦ ±ŀƭƛŜ 9ȄǇƻǊǘΦ 9ȄǇƻǊǘ ǎŎƘƴŀƭƭǘŜ ǎƛŎƘ ŦǸǊ ŘƛŜ ΰ±ƻǊŦǸƘǊǳƴƎΨ 
ǾƻǊ ŘŜƴ hōŜǊƪǀǊǇŜǊ Ŝƛƴ ƪŀǎǘŜƴŦǀǊƳƛƎŜǎ ΰYƛƴƻ-hōƧŜƪǘΨΦ 5ŀǎ tǳōƭƛƪǳƳ ǿŀǊ eingeladen, das Kino 
ΰȊǳ ōŜǎǳŎƘŜƴΨΣ ŘΦƘΦ ŘƛŜ IŅƴŘŜ ŘǳǊŎƘ ŘŜƴ ±ƻǊƘŀƴƎ Ȋǳ ǎǘŜŎƪŜƴΦ 

 
Der Feminismus, die Postmoderne70  und der Poststrukturalismus71  haben 
bewusst an der Infragestellung klassischer Antagonismen, wie u.a. Natur ς 
Kultur, Rationalität ς Irrationalität, Männlich ς Weiblich usw., gearbeitet. Im Zu-
ge der Dekonstruktion führte die feministische Theorie allerdings bis etwa Mitte 
der 80er Jahre Begrifflichkeiten ein, wie etwa den weiblichen Blick, die weibliche 
Ästhetik72 und die weibliche Moral. Wenn auch immer schon klar war, dass es 
ŘƛŜǎŜ ΰǿŜƛōƭƛŎƘŜƴ {ǇŜȊƛŦƛƪŀΨ ƴƛŎƘǘ ȊǿŀƴƎǎƭŅǳŦƛƎ ƎƛōǘΣ ǎƻ ǿǳǊŘŜ Ƴƛǘ ŘƛŜǎŜƴ .Ŝ-

                                                           
69

 Gockel, Cornelia: Female Trouble. Die Kamera als Spiegel und Bühne weiblicher Inszenierungen. 
Pinakothek der Moderne, 17.7.-26.10.2008. In: Kunstforum International. Ausstellungen, Band 193. 
München 2008, S.358ff. 

70
 Postmoderne ist die Bezeichnung für die kulturgeschichtliche Periode nach der Moderne bzw. für 

ästhetisch-philosophische Ansätze und kulturelle Konfigurationen dieser Zeit. Sie markiert u.a. den 
.ǊǳŎƘ Ƴƛǘ ŘŜƳ ŜƭƛǘŅǊŜƴ YǳƴǎǘǾŜǊǎǘŅƴŘƴƛǎ ǳƴŘ ²ƛǎǎŜƴǎōŜƎǊƛŦŦ ŘŜǊ aƻŘŜǊƴŜΦ ΰIƻŎƘƪǳƭǘǳǊΨ ǳƴŘ 
ΰtƻǇǳƭŅǊƪǳƭǘǳǊΨ ƎǊŜƛŦŜƴ ƛƴŜƛƴŀƴŘŜǊΣ ŘƻƳƛƴŀƴǘŜ ²ŜǊǘŜ ǳƴŘ YƻƴȊŜǇǘŜ ǿŜǊŘŜƴ ƛƴ CǊŀƎŜ ƎŜǎǘŜƭƭǘΦ Lƴ ŘŜǊ 
Bildenden Kunst werden beispielsweise Joseph Beuys, Cindy Sherman und Andy Warhol der 
Postmoderne zugerechnet. Auch sie betreiben den provokativen und spielerisch inszenierten Bruch mit 
tradierten Kunstkonzepten und Weltanschauungen. Kunstprojekte seit den 60er Jahren setzten immer 
wieder die Einsicht um, dass zentrale kunsttheoretische Konzepte (bspw. Schönheit, Wahrheit, 
Authentizität, Genialität usw.) keinerlei Gültigkeit oder Verbindlichkeit haben, sondern durch soziale 
Institutionen geprägt und vermittelt werden. (In: Nünning, Ansgar (2008.): Metzler Lexikon, S.589f.) 
71

 Unter dem Begriff Poststrukturalismus werden eine Anzahl von Philosophen (G. Deleuze, J. Derrida, 
M. Foucault, L. Irigaray, J.-F. Lyotard), Literaturkritikern (R. Barthes), Soziologen (J. Baudrillard) und 
Psychoanalytikern (F. Guattari, J. Kristeva, J. Lacan) gebündelt. Bedeutend beim Poststrukturalismus, der 
den (französischen) Strukturalismus modifiziert und kritisch weiterentwickelt, ist der Rekurs auf die 
linguistische Wende (linguistic turn), d.h. auf die Beeinflussung verschiedener Wissenschaften durch 
Linguistik und Semiotik. (In: Nünning, Ansgar (2008.): Metzler Lexikon, S.591f.) 
72

 Zu den frühen Interessen der feministischen Kunstgeschichte gehörte die Frage nach einer spezifisch 
weiblichen Ästhetik. Dieser Begriff ist umstritten, da er häufig essentialistisch, d.h. als in dem Wesen der 
CǊŀǳ ōŜƎǊǸƴŘŜǘΣ ǾŜǊǎǘŀƴŘŜƴ ǿƛǊŘΦ IƛŜǊ ǿƛǊŘ ΰCǊŀǳǎŜƛƴΨ ȊǳǊ YŀǘŜƎƻǊƛŜ ŜǊƪƭŅǊǘΦ ½ƛŜƭ ŘƛŜǎŜǊ ōŜǎƻƴŘŜǊŜƴΣ 
ΰǿŜƛōƭƛŎƘŜƴ YǳƴǎǘΨ ƛǎǘ ŜǎΣ Řŀǎ ōƛǎƭŀƴƎ Ǿƻƴ aŅƴƴŜǊƴ ŘƻƳƛƴƛŜǊǘŜ DŜōƛŜǘ ŘŜǊ Kunstgeschichte zu ergänzen. 
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griffen dennoch ς aus heutiger Sicht ς relativ unbekümmert operiert.73 Kaum 
ein Text, der sich mit der Kunst von Frauen befasste, kam ohne die Erwähnung 
von Weiblichkeit aus. Das gilt nicht nur für die 70er Jahre, denn auch in den 80er 
Jahren hörte die Suche nach einer spezifisch weiblichen Ästhetik noch nicht auf. 
 

α²Ŝƴƴ [ǳŎȅ [ƛǇǇŀǊŘΣ ŜƛƴŜ ŦǸǊ ŘƛŜ ŦŜƳƛƴƛǎǘƛǎŎƘŜ YǳƴǎǘƪǊƛǘƛƪ ǿƛŎƘǘƛƎŜ CƛƎǳǊΣ мфтр 
behauptete, daß sich die weibliche Erlebniswelt soziologisch und biologisch von 
der des Mannes unterscheide, dann hatte das mit den Möglichkeiten des 
ŘŀƳŀƭƛƎŜƴ 5ŜƴƪŜƴǎ Ȋǳ ǘǳƴΦ ώΧϐ 5ƛŜ .ŜǘƻƴǳƴƎ Ǿƻƴ ǿŜƛōƭƛŎƘŜǊ .ŜǎƻƴŘŜǊƘŜƛǘ Ƙŀǘ 
auch immer die Funktion, den männlƛŎƘŜƴ ¦ƴƛǾŜǊǎŀƭƛǎƳǳǎ ŀƴȊǳȊǿŜƛŦŜƭƴΦά74 

 
aƛǘ ƎǊƻǖŜǊ .ŜƘŀǊǊƭƛŎƘƪŜƛǘ ǿǳǊŘŜ ȊǳƴŅŎƘǎǘ ŀƴ ŘƛŜǎŜƴ ΰǎǇŜȊƛŦƛǎŎƘ ǿŜƛōƭƛŎƘŜƴ 9Ǌ-
ŦŀƘǊǳƴƎŜƴΣ {ƛŎƘǘǿŜƛǎŜƴ ǳƴŘ {ŜƴǎƛōƛƭƛǘŅǘŜƴΨ ŦŜǎǘƎŜƘŀƭǘŜƴΦ 9ǎ ŘŀǳŜǊǘŜΣ ƛŘŜƻ-
logische Festschreibungen aus dem kunstwissenschaftlichen Diskurs zu verab-
schieden. Langsam begann man Kritik an den frühen, alt-feministischen 
Ansätzen der Aufarbeitung zu üben. Erst dann folgten grundlegende Verschie-
bungen innerhalb der Theoriebildung mit Auswirkungen auf die soziale 
Wirklichkeit75. 
 

α²ŅƘǊŜƴŘ ƛƴ ŘŜƴ frühen 1970er Jahren die enge Verknüpfung von politischen und 
künstlerischen Anliegen zum Selbstverständnis feministischer Kunst gehörte, 
ƪƻƳƳǘ ŀƪǘǳŜƭƭŜ Yǳƴǎǘ ƘŅǳŦƛƎ ƻƘƴŜ ŘƛŜǎŜ ŘƛǊŜƪǘŜΣ ŀǳŦ ŜƛƴŜ ΰ.ŜŦǊŜƛǳƴƎ ŘŜǊ CǊŀǳΨ 
ƎŜǊƛŎƘǘŜǘŜ ǇƻƭƛǘƛǎŎƘŜ !ƎŜƴŘŀ ŀǳǎΦά76 

 
Den Ansätzen, die sich im positiven Rückbezug auf die vermeintlich 
ǸōŜǊƘƛǎǘƻǊƛǎŎƘŜ YŀǘŜƎƻǊƛŜ ΰCǊŀǳΨ κ ΰ²ŜƛōƭƛŎƘƪŜƛǘΨ ōŜǊǳŦŜƴΣ ǿǳǊŘŜ Ƴƛǘ ŘŜǊ 9ƛƴ-
führung des Begriffs Gender in noch anderer Hinsicht widersprochen. In Old 
Mistress, Women, Art and Ideology, 1981 von R. Parker und G. Pollock 
veröffentlicht, trat anstelle einer ausschließlichen Konzentration auf die 
Arbeiten von Künstlerinnen immer stärker eine Beschäftigung mit der Funktion 
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 Innerhalb der Theorie wurden die Women Studies durch die Gender Studies abgelöst. Wo die 

Frauenforschung zunächst die Frauen und ihren Lebenszusammenhang in den Blick nahm und die 
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