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Amerikaner die Stafette der Museumsreform übernommen. Ihr Vorsprung in der mu-
seologischen Diskussion und in der Inszenierungspraxis, der sich vor allem der unge-
brochenen Fortentwicklung in den Kriegsjahren verdankte, ist bis heute nicht eingeholt. 
Wo auch immer ein Museum für zeitgenössische Kunst eingerichtet wird, in Bonn oder 
London, der Einfluss der amerikanischen Vorbilder ist immer nachweisbar (Abb. 7–9).  

 

 

Abb. 7: Museum of Modern Art, New York (Zustand1939) 

 

 

Abb. 8: Kunstmuseum, Bonn 
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Abb. 9: Tate Gallery, London (1992) 

 
Im selben Maße jedoch, indem sich auch der neue Typ des zeitgenössische Kunstmuse-
ums und mit ihm der neutrale Ausstellungsraum zu etablieren begann, trat ein Problem 
in Erscheinung, das eigentlich schon seit Beginn der Museumsreform virulent war. Die 
beteiligten Akteure hatten es auf ihrer langwierigen Suche nach einer der ästhetischen 
Dimension der Werke angemessenen Präsentationsform bislang nur vernachlässigt. Jetzt 
in den neuen nüchternen und schmucklosen Räumen des Museums für zeitgenössische 
Kunst brach es unvermittelt auf: die Werke vertrugen sich nicht. In ihrem Anspruch auf 
Autonomie gerieten sie, von keinem dekorativen Rahmen mehr zusammengehalten und 
gebändigt, unmittelbar in Konflikt miteinander. Der Gegenstand des Streites war die 
flache Wand, auf der sie hingen. Die Bilder hatten sich im Verlaufe der Moderne durch 
den Verzicht auf die Perspektive und den illusionistischen Raum dieser Wand immer 
mehr angenähert und sie schließlich zum integralen Bestandteil ihrer selbst, zum un-
mittelbaren Operationsfeld ihrer eigenen Wirkung gemacht. Die „shaped canvases“ von 
Ellsworth Kelly sind dafür nur ein besonders beweiskräftiges Beispiel (Abb. 10). 

 

 

Abb. 10: Ellsworth Kelly, Three Panels: Orange, Dark, Green (1986, Öl auf Leinwand) 
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Bei dieser Expansion über ihre eigenen Ränder hinaus mussten die Bilder zwangläufig 
miteinander ins Gehege kommen und zu unversöhnlichen Konkurrenten werden. Jedes 
von ihnen wollte, wie die Kinder im Spiel, den Platz an der Sonne, bzw. an der Wand für 
sich allein. Wirklich, es war wie im Kindergarten: Grenzkonflikte, wo immer man hin-
sah. Im Grunde standen die Ausstellungsmacher vor der gleichen Aufgabe wie jede Er-
zieherin: sie mussten den Streit schlichten. Dafür gab es aber und gibt es bekanntlich 
nur zwei wirklich subjektneutrale Methoden. Entweder werden die Werke voneinander 
separiert und bekommen einen jeweils eigenen Wirkungsbereich zugewiesen oder sie 
werden auf eine Regel verpflichtet, die sie dazu zwingt, ihre Platz- und Dominanzwün-
sche in einer geordneten Reihenfolge, also nacheinander zu verwirklichen. Beide Verfah-
ren sind in der jüngeren Ausstellungsgeschichte von moderner Kunst zur Anwendung 
gekommen. Aber beide sind nicht ohne Risiko. Obwohl die Verfahren der Isolierung 
und der Reihung unter völlig neuen Bedingungen entstanden sind, drohen sie doch in 
das gleiche Dilemma wieder hineinzuschlittern, das schon bei der Gründung des 
Kunstmuseums um die Wende zu. 19. Jahrhunderts unausweichlich schien, das Dilem-
ma zwischen Sakralisierung und Historisierung der Kunst.  

Der Prozess der Sakralisierung lässt sich am besten an dem Ausstellungsraum beo-
bachten, der seit O’Dohertys Untersuchung als „white cube“ durch die Diskurse wan-
dert (O’Doherty 1996). Ausgerechnet der neutrale Ausstellungsraum, der zurückhaltend 
instrumentiert allein der Kunst dienen sollte, gelangt nun selbst in seiner puristischen 
Extremform, der nach außen vollkommen abgedichteten und künstlich beleuchteten 
weißen Zelle, zur Herrschaft. Er dient nicht mehr der Kunst, sondern bringt sie in ge-
wissem Sinne erst hervor. Das ostentative Pathos der Leere verwandelt die weiße Zelle, 
die ehemalige Künstlerwerkstatt, in einen Kultraum der Moderne, der alles, was in sei-
nen Bannkreis gerät, auf mysteriöse Weise entzeitlicht und überhöht. Am Ende ist der 
eingeschüchterte Betrachter versucht, selbst den Aschenbecher und den Feuerlöscher 
für einen heiligen Gegenstand zu halten. 

Während derart das Inszenierungsverfahren der Isolierung oder Vereinzelung im 
„white cube“ direkt in die Sackgasse der Sakralisierung führt, ist die Methode der Reihung 
auch im 20. Jahrhundert fast immer gleich bedeutend mit der Historisierung der Werke. 
Dafür sorgt schon die Definitionsmacht der Kunsthistoriker, die auch im Museum für 
moderne Kunst das Sagen haben. Selbst an dessen Ursprungsort, der Pilgerstätte aller 
Kunstliebhaber, dem MoMA in New York, folgte die Inszenierung von Anfang an dem his-
torischen Paradigma. Schon bei der Eröffnung des eigens für die angewachsene Samm-
lung von Philip L.Goodwin und Edward D. Stone entworfenen Neubaus im Jahre 1939 
wurden die Besucher auf einen Parcours geschickt, der sie, wenn sie überhaupt etwas  
sehen wollten, zwang die historischen Stationen der modernen Kunst, nach der Klassifika-
tion des Gründungsdirektors Alfred H. Barr jr. nacheinander abzuschreiten (Abb. 11).  

Einige Bewegungen oder Stile, wie der Kubismus und der Surrealismus, die Barr als 
besonders wichtig herausgestellt hatte, wurden auch nach dem jüngsten Umbau des 
MoMA als zentrale Etappen in der Geschichte der neueren Kunst präsentiert. Das histo-
rische Schema, das dem Ganzen zugrunde liegt, ist nie ernsthaft in Zweifel gezogen wor-
den. Neuere Bewegungen, wie etwa der abstrakte Expressionismus, werden in der Rei-
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henfolge ihres Auftretens der Zeitkette einfach angehängt und damit sofort – gewollt 
oder nicht – zu historischen Dokumenten neutralisiert. 

 

 

Abb . 11: Der Plan der Eröffnungsausstellung „Art in our Time“ für das neue Museumsgebäude des 
MoMA (1939) (Barker S. 36, Joachimides S. 247) 

 

 
Die Wiederauferstehung dieser altbekannten Dichotomie von Sakralisierung und Histo-
risierung unter den neuen Bedingungen des Museums für zeitgenössische Kunst zeigt, 
dass das Problem, das sich die bürgerliche Museumsgeschichte mit der Integration des 
feudalen Erbes eingehandelt hat, nicht gelöst ist. Die Doppelstruktur der Kunst, ihr 
Charakter als historisches Dokument und als Ausgangspunkt autonomer ästhetischer 
Wirkungen bereiten den Ausstellungsmachern nach wie vor die größten Schwierigkei-
ten. Alles spricht dafür, dass die Lage aporetisch ist. Für das Gelingen einer Kunstaus-
stellung gibt es deshalb auch keinen ein für alle Mal gültigen Weg. Was bleibt ist das Ex-
periment. Die Werke müssen immer wieder in neue Konstellationen gebracht und jedes 
Mal solange hin und her geschoben werden bis – für die Dauer einer Ausstellung – der 
Zusammenhang stimmt. Die Zukunft dieser musealen Inszenierungsexperimente ver-
spricht ziemlich spannend zu werden, schon deshalb, weil seit einiger Zeit, verstärkt un-
ter dem Eindruck der um sich greifenden Digitalisierung, neben den Kuratoren auch 
die Architekten und die Künstler selbst begonnen haben, ihre eigenen Vorschläge einzu-
bringen. Wer weiß, vielleicht werden auch die Museumspädagogen irgendwann einmal 
in diesen permanenten Reformdiskurs des Museums wieder einsteigen. 
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Abstract: Museum pedagogues tend to be rash in the limitation of their responsibilities. Often, 
they content themselves with their allocated role of a  “personal mediator” whose task it is to 
show and explain the objects chosen by the curator to the public, in general, and to the adolescent 
public, in particular. Taking the art museum as an example, the author shows that the museum-
pedagogical problems arise way before the so-called personal mediation. Already the hanging of 
the pictures in the exhibition room poses a serious didactic problem. The text identifies this exhi-
bition-related didactic problem, examines its historical roots and sketches the solutions found 
from the beginning of the modern art museum via the museum-related reform movement at the 
turn of the century up to the present. In the end, this didactic problem turns out to be a dilemma 
for which there are no patent remedies. 
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