
„ …  tHe  WHite  Cube  is  Just  AnOtHer  fOrM  Of  sHOWrOOM“ [1] elisAbetH fritz

ist das ziehen der grenze zwischen kunst und design eine einfache frage der platzierung? bestimmt sich der 
status eines Objektes durch dessen präsentation in einer galerie, einem regal oder in einem Wohnzimmer? 
diese fragen betreffen nicht nur die unterscheidung zweier gattungen medialer gestaltung, sondern darüber 
hinaus auch jene nach der disziplinären bestimmung von realen und institutionellen räumen und nach der 
Möglichkeit von Autonomie in der kunst an sich. Wenn man vermuten muss, dass sich kunst allein dadurch 
von anderen disziplinen abgrenzt, wo sie zu sehen ist, wird die brisanz in der diskussion um die verwischung 
von kunst­ und gebrauchswert seit Marcel duchamp verständlich, da ihr kritischer Anspruch selbst bedroht 
zu sein scheint.

ein rückblick auf die kunstgeschichte zeigt, dass design und kunst nicht als fix getrennte gattungen verstan­
den werden können, sondern immer wieder neu verhandelte kategorien mit unterschiedlichen verbindungen 
darstellen. in der ästhetischen theorie der renaissance ist der begriff des disegno noch als zentrales para­
digma für die frage der gestaltung und das finden der richtigen form allen weiteren differenzierungen in 
 Architektur, bildhauerei und Malerei übergeordnet – dieses verständnis lebt bis ins 19. Jahrhundert im ideal 
des alle gattungen umfassenden gesamtkunstwerkes fort.[2] in der Art nouveau, der Arts and Crafts bewe­
gung oder den Avantgarden der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts (de stijl, bauhaus, Wiener Werkstätte) 
wurde ein bezug der autonomen sphäre der kunst zur massenproduzierten kultur des industriedesign noch 
durch den euphorischen glauben an den fortschritt im Hinblick auf die technologischen und politischen im­
plikationen der „angewandten“ kunst als kollektive produktion bejaht. gleichzeitig zeigte duchamp mit dem 
readymade, dass ein Objekt tauschwert besitzen kann, ohne ökonomisch wertvoll zu sein, wenn es in etwas 
„Anderes“ (kunst) umgewandelt wird. er präsentierte eine neue form von skulptur, die ihren eigenen status 
hinterfragt und eine benutzung durch den betrachter oder die betrachterin suggeriert.

dass die diskussion um eine konkrete trennung von (benutzbarem/funktionalem) design und (unbenutzbarer/
autonomer) kunst gerade im zusammenhang mit der Minimal Art ab 1965 aufgekommen ist, mag nicht ver­
wundern. das spielen mit einer durch die Hinterfragung erst etablierten grenze geht dabei über den einsatz 
industriell vorgefertigter, ersetzbarer und multifunktionaler Materialien durch künstler wie donald Judd, 
robert Morris oder dan flavin hinaus. die im raum verteilten geometrischen formen, vermeintlich neutral, 
objektiv und nicht­illusionistisch, wurden letztlich zum quasi­funktionellen „dekor“ des White Cube. gera­
de durch die angestrebte verlagerung der künstlerischen gestaltung vom Objekt weg auf die betonung der 
beziehung zum raum, zum rezipienten/zur rezipientin und zur jeweiligen Ausstellungssituation, also durch 
die ins zentrum gerückte subjektive, körperliche erfahrung wird die eigentliche materielle Anordnung zum 
funktionellen Hintergrund derselben. Wie ein Möbelstück wird das „Werk“ nicht mehr von „außen“ betrachtet, 
sondern als teil des körpers erfahren und zum sockel für ebendiesen.

über eine Analyse der Wahrnehmungsbedingungen und erkenntnisfähigkeit hinaus führte die „interne“ 
 bedeutungs verweigerung der Minimal Art zu einer repräsentationskritik von übergeordneter form. Mit der 
Minimierung des „kunst­gehaltes“, die duchamps verweigerung von Autorschaft fortführt, liegt die eigent­
liche „Crux“ der Minimal Art – wie Hal foster gezeigt hat – darin, dass sie „die formalistische Autonomie der 
kunst gleichzeitig erreicht und aufgebrochen“ hat. so leitet sie letztlich „die ‚systemimmanente‘ kritik der 
postmoderne ein (die Analyse der institutionellen und diskursiven bedingungen der kunst).“[3] Mit dem ver­
such der absoluten verobjektivierung der kunst geht der verlust ihrer spezifik einher. Was von den Minimal­
gegnern wie Michael fried als „theatralisch“ und von Clement greenberg als Ausdruck der „nicht­kunst­
haftigkeit“ verurteilt wurde,[4] weist durch die konzentration auf den Ort und die funktion von kunst auf die in 
den 1970ern sich etablierende institutionskritik voraus. das Ausstellen der „realen“ struktur, der Mechanis­
men von produktion, präsentation und rezeption der kunst, der bruch mit den von ihr geschaffenen illusionen 
von Autonomie, Originalität oder erhabenheit, dieser „praxisorientierte“ oder „problemlösende“ Anspruch 
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steht, so foster, für die erfüllung des von peter bürger definierten, avantgardistischen ziels der überführung 
von kunst in die „lebenspraxis“ und der Aufhebung der unterscheidung von kunst und  alltäglichem leben.[5] 
Während gesellschaftskritische Ansätze und ästhetische strategien der untergrabung jeglicher  Möglichkeit 
von kommerzialisierung von künstlerinnen und künstlern wie Michael Asher, Hans Haacke, Andrea fraser 
oder louise lawler eigentlich gerade im diametralen gegensatz zu jeder form von „Auftragskunst“ zu stehen 
scheinen, wird bei näherer betrachtung deutlich, dass für institutionskritische praxen die nähe zum design 
konstitutiv ist. 

Helmut draxler hat darauf hingewiesen, dass gerade die formale frage der institutionskritik (und der 
konzept kunst) nicht ohne die referenz auf strategien des design verstanden werden kann.[6] die verwen­
dung von layout­ und displayformen bei der Aufbereitung von information, die Arbeit mit grafik­, publika­
tions­ und Ausstellungsdesign ist für diese zentral. Wenn roberta smith behauptet: „Artists can do whatever 
they want in their art; […] design involves a kind of selflessness and a complex awareness of the givens: the 
 human body and its needs, social space, the laws of gravity, the means of production and the demands of the 
marketplace”[7], so macht sie durch die umdeutung der „nicht­funktionalität“ von kunst zur reinen Willkür, 
die keine speziellen kompetenzen oder erfahrungen vorauszusetzen scheint, jeglichen  Anspruch von deren 
kritikalität fragwürdig und übersieht zugleich, dass sich künstlerinnen und künstler seit den 1980er und 90er 
Jahren gerade mit den „komplexen gegebenheiten“ der entstehung von kunst auseinandergesetzt haben. 
begriffe wie „service“, „Auftrag“, „Analyse“, „proposal“ und „Ausführung“ sind seither in positionen der bil­
denden kunst ebenso häufig wie im design. beide arbeiten mit dem suchen, sortieren, Ordnen und verbinden 
von informationen. beide schaffen in Abhängigkeit von erwartungen, Material, technik, budget und verwirk­
lichungsmöglichkeiten. das spiel mit der vermischung von Orten, funktionen und stilen, die unterschiedlich 
konnotiert sind, kommt dabei in allen disziplinen vor. da das Medium leicht und jederzeit gewechselt und 
die unterschiedlichen kontexte erweitert, umdefiniert oder verschoben werden können, wird die individu­
elle spezialisierung von „freier“ oder „angewandter“ kunst abgelöst durch eine übergeordnete bewertung 
des kritisch­reflexiven Anspruches einer Methode an sich.[8] schlagwörter wie „produktionsästhetik“ oder 
 „referentialismus“, die zurzeit für die bestimmung von zeitgenössischer kunst herangezogen werden, stehen 
gleichzeitig für eine erneute bejahung des bezuges zum design.

ein weiteres verbindungsparadigma oder eine überkategorie stellt die utopie dar.[9] An der grenze zu Archi­
tektur, stadtplanung, kollektiver Aktion und partizipatorischer intervention werden unterschiedliche künstle­
rische formen als Mittel und Werkzeug der verwirklichung technologischer, ökologischer und sozialer (neu­)
entwürfe der gesellschaft verstanden. Während im design avantgardisitsche Ansprüche einer verbesserung 
der Welt oder eines „formens“ der zukunft weiterleben, spielen in der bildenden kunst visuelle kommuni­
kationsmittel der planung und präsentation eine größere rolle: Modell, prototyp und skizze stehen für die 
transgression des traditionellen Werkbegriffs, die prozessualität des schaffens, eine tendenzielle unabge­
schlossenheit sowie die verhandelbarkeit des entwurfs. vermittelndes Medium und fertiges produkt sind 
dabei gerade im Ausstellungsraum nicht mehr eindeutig zu unterscheiden. durch die Herauslösung aus und 
Abstrahierung von der Wirklichkeit, bei gleichzeitigem bezug auf ebendiese, durch visuelle repräsentation 
also, erlangt das Modell „kunstwert“. da seine bedeutung potentiell offen ist, es seinen eigenen Objektstatus 
und seine möglichen funktionen zur disposition stellt, kann es als skulpturale position verstanden werden.

im zeitalter der „kulturellen logik des spätkapitalistischen Museums“[10] kann nicht verleugnet werden, dass 
der ideelle raum der kunst mit der gleichen struktur wie das kapitalistische system produziert wird. gerade 
durch das bewusste spiel mit der intersdisziplinarität der visuellen kultur, mit kontextualisierungsmöglich­
keiten und bedeutungszuschreibungen, mit zitaten und imitationen, kann dieser raum jedoch immer noch als 
„denkraum“ genutzt werden.[11] die verbindung von kunst zu fragen und problemen des design geht somit 
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weit über die in den späten 1990ern mit dem begriff „designArt“ in verbindung gebrachten künstlerischen 
positionen[12] oder designobjekte, die auf dem kunstmarkt und in Museen zu finden sind, hinaus.

die in der Ausstellung tWiligHt  zOne gezeigten Arbeiten von internationalen künstlerinnen und künst­tWiligHt  zOne gezeigten Arbeiten von internationalen künstlerinnen und künst­ gezeigten Arbeiten von internationalen künstlerinnen und künst­
lern verschiedener generationen bewegen sich an den zahlreichen und riskanten schnittstellen von kunst 
und design. praktisch und kontemplativ, multifunktionell und ­perspektivisch, modular und eklektizistisch 
werden strategien aus beiden disziplinien entlehnt und wiederum auf beide angewandt. Handelsübliche und 
ungewöhnliche Materialien werden verfremdet, recycelt und umfunktioniert, funktionelle zwischenräume 
narrativ erkundet und durch den einsatz verschiedener Medien sichtbar gemacht, präsentationsformen 
 werden in frage gestellt und die schönheit der abstrakten form, des dekors oder der Oberfläche verteidigt. 
die uneindeutigkeit der bestimmung der gezeigten Objekte macht die kraft ihrer reflexivität aus, die dabei 
meist weit über die simple geste einer re­platzierung von einem raum/kontext in den anderen hinausgeht 
und mit kalkuliert­ironischer distanz das postulat hinterfragt, dass ästhetische phänomene gänzlich frei von 
 konnotationen der benutzbarkeit erfahren werden können.
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