... THE WHITE CUBE IS JUST ANOTHER FORM OF SHOWROOM" ELISABETH FRITZ

Ist das Ziehen der Grenze zwischen Kunst und Design eine einfache Frage der Platzierung? Bestimmt sich der
Status eines Objektes durch dessen Prasentation in einer Galerie, einem Regal oder in einem Wohnzimmer?
Diese Fragen betreffen nicht nur die Unterscheidung zweier Gattungen medialer Gestaltung, sondern dariiber
hinaus auch jene nach der disziplindren Bestimmung von realen und institutionellen Raumen und nach der
Maglichkeit 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 verstandlich, da ihr kritischer Anspruch selbst bedroht
zu sein scheint.

Ein Rickblick auf die Kunstgeschichte zeigt, dass Design und Kunst nicht als fix getrennte Gattungen verstan-
den werden kdnnen, sondern immer wieder neu verhandelte Kategorien mit unterschiedlichen Verbindungen
darstellen. In der dsthetischen Theorie der Renaissance ist der Begriff des disegno noch als zentrales Para-
digma fiir die Frage der Gestaltung und das Finden der richtigen Form allen weiteren Differenzierungen in
Architektur, Bildhauerei und Malerei ibergeordnet - dieses Verstandnis 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 Halfte des 20. Jahrhunderts (De Stijl, Bauhaus, Wiener Werkstatte)
wurde ein Bezug der autonomen Sphare 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 6konomisch wertvoll zu sein, wenn es in etwas
.Anderes” (Kunst) umgewandelt wird. Er prasentierte 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 tiber den Einsatz
industriell vorgefertigter, ersetzbarer und multifunktionaler Materialien durch Kiinstler wie Donald Judd,
Robert Morris oder Dan Flavin hinaus. Die im Raum verteilten geometrischen Formen, vermeintlich neutral,
objektiv und nicht-illusionistisch, wurden letztlich zum quasi-funktionellen ,Dekor” des White Cube. Gera-
de durch die angestrebte Verlagerung der kinstlerischen Gestaltung vom Objekt weg auf die Betonung der
Beziehung zum Raum, zum Rezipienten/zur Rezipientin und zur jeweiligen Ausstellungssituation, also durch
die ins Zentrum geriickte subjektive, korperliche Erfahrung wird die eigentliche materielle Anordnung zum
funktionellen Hintergrund derselben. Wie ein Mobelstiick wird das ,Werk " nicht mehrvon ,aufien” betrachtet,
sondern als Teil des Korpers erfahren und zum Sockel fiir ebendiesen.

Uber eine Analyse der Wahrnehmungsbedingungen und Erkenntnisfahigkeit hinaus fiihrte die .interne”
Bedeutungsverweigerung der Minimal Art zu einer Reprasentationskritik von tibergeordneter Form. Mit der
Minimierung des ,Kunst-Gehaltes”, die Duchamps Verweigerung von Autorschaft fortfiihrt, 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)."8 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 ,Nicht-Kunst-
haftigkeit” verurteilt wurde, 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, Prasentation und Rezeption der Kunst, der Bruch mit den von ihr geschaffenen Illusionen
von Autonomie, Originalitat oder Erhabenheit, dieser ,praxisorientierte” oder ,problemlésende” Anspruch



steht, so Foster, fiir die Erfiillung des von Peter Biirger definierten, avantgardistischen Ziels der Uberfiihrung
von Kunst in die ,Lebenspraxis” und der Aufhebung der Unterscheidung von Kunst und alltdglichem Leben.5!
Wahrend gesellschaftskritische Ansatze und dsthetische Strategien der Untergrabung jeglicher Maglichkeit
von Kommerzialisierung von Kiinstlerinnen und Kiinstlern 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 naherer Betrachtung deutlich, dass fir institutionskritische Praxen die Nahe zum Design
konstitutiv ist.

Helmut Draxler hat darauf hingewiesen, dass gerade die formale Frage der Institutionskritik (und der
Konzeptkunst) nicht ohne die Referenz auf Strategien des Design verstanden werden kann.l¢ Die Verwen-
dung von Layout- und Displayformen bei der Aufbereitung von Information, die Arbeit mit Grafik-, Publika-
tions- und Ausstellungsdesign ist fir 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”!”, so macht sie durch die Umdeutung der ,Nicht-Funktionalitat” von Kunst zur reinen Willkdir,
die keine speziellen Kompetenzen oder Erfahrungen vorauszusetzen scheint, jeglichen Anspruch von deren
Kritikalitat fragwiirdig und iibersieht zugleich, dass sich Kiinstlerinnen und Kiinstler seit den 1980er und 90er
Jahren gerade mit den ,komplexen Gegebenheiten” der Entstehung von Kunst auseinandergesetzt haben.
Begriffe wie ,.Service”, ,Auftrag”, .Analyse”, ,Proposal” und ., Ausfiihrung” sind seither in Positionen der bil-
denden Kunst ebenso haufig wie im Design. Beide arbeiten mit dem Suchen, Sortieren, Ordnen und Verbinden
von Informationen. Beide schaffen in Abhangigkeit von Erwartungen, Material, Technik, Budget und Verwirk-
lichungsmaglichkeiten. 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 kénnen, wird die individu-
elle Spezialisierung von ,freier” oder ,angewandter” Kunst abgeldst durch eine iibergeordnete Bewertung
des kritisch-reflexiven Anspruches einer Methode an sich.® Schlagwdérter wie ,,Produktionsasthetik” oder
.Referentialismus”, die zurzeit fiir die Bestimmung von zeitgendssischer Kunst herangezogen werden, stehen
gleichzeitig fiir eine erneute Bejahung des Bezuges zum Design.

Ein weiteres Verbindungsparadigma oder eine Uberkategorie stellt die Utopie dar.l?! An der Grenze zu Archi-
tektur, Stadtplanung, kollektiver Aktion und partizipatorischer Intervention werden unterschiedliche kiinstle-
rische Formen als Mittel und Werkzeug der Verwirklichung technologischer, dkologischer und sozialer (Neu-)
Entwiirfe der Gesellschaft verstanden. Wahrend im Design avantgardisitsche Anspriiche einer Verbesserung
der Welt oder eines ,Formens” der Zukunft weiterleben, spielen in der bildenden Kunst visuelle Kommuni-
kationsmittel der Planung und Prasentation eine groflere Rolle: Modell, Prototyp und Skizze stehen fur die
Transgression des traditionellen Werkbegriffs, die Prozessualitat 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 Herausldsung aus und
Abstrahierung von der Wirklichkeit, bei gleichzeitigem Bezug auf ebendiese, durch visuelle Reprasentation
also, erlangt das Modell ,Kunstwert". Da seine Bedeutung potentiell offen ist, es seinen eigenen Objektstatus
und seine mdglichen Funktionen zur Disposition stellt, kann es als skulpturale Position verstanden werden.

Im Zeitalter der ,kulturellen Logik des spatkapitalistischen Museums 019 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 Intersdisziplinaritat der visuellen Kultur, mit Kontextualisierungsmaéglich-
keiten und Bedeutungszuschreibungen, mit Zitaten und Imitationen, kann dieser Raum jedoch immer noch als
.Denkraum” genutzt werden.( Die Verbindung von Kunst zu Fragen und Problemen des Design geht somit



weit (ber die in den spaten 1990ern mit dem Begriff ., DesignArt” in Verbindung gebrachten kiinstlerischen
Positionenl'2 oder Designobjekte, die auf dem Kunstmarkt und in Museen zu finden sind, hinaus.

Die in der Ausstellung TWILIGHT ZONE gezeigten Arbeiten von internationalen Kiinstlerinnen und Kiinst-
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. Handelsiibliche und
ungewohnliche Materialien werden verfremdet, recycelt und umfunktioniert, funktionelle Zwischenraume
narrativ erkundet und durch den Einsatz verschiedener Medien sichtbar gemacht, Prasentationsformen
werden in Frage gestellt und die Schonheit der abstrakten Form, des Dekors oder der Oberflache verteidigt.
Die Uneindeutigkeit der Bestimmung der gezeigten Objekte macht die Kraft ihrer Reflexivitat aus, die dabei
meist weit tber die simple Geste einer Re-Platzierung von einem Raum/Kontext in den anderen hinausgeht
und mit kalkuliert-ironischer Distanz das Postulat hinterfragt, dass asthetische Phanomene ganzlich freivon
Konnotationen der Benutzbarkeit erfahren werden kénnen.
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