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TEIL I

VORBEMERKUNGEN

Nutznießer war nicht nur eine breite Öffentlichkeit, sondern
auch die Wissenschaft. Heutzutage kommen jedoch gera-
de von dieser Seite warnende Einwände gegen die „Reise
der Bilder“, da durch den immensen Anstieg der Zahl der
Ausstellungen in den letzten drei Jahrzehnten die konser-
vatorische Verantwortung dem ständigen Konflikt zwischen
Bewahren und Vermitteln ausgesetzt ist.

Vermutete die Philosophie der Aufklärung in der Kunst eine
neue Möglichkeit der Erkenntnis des Wahren und schrieb
ihr gar staatstragende Bedeutung zu2, wird der inzwischen
erreichte gesellschafts- und wirtschaftspolitische Stellen-
wert ebenso deutlich wie die soziale Relevanz von Kultur,
wenn man die alljährlich vom Berliner Institut für Museums-
kunde veröffentlichten Zahlen betrachtet: Allein im Jahre
1996 registrierte man in Deutschland über 95 Millionen
Museums- bzw. Ausstellungsbesuche3. Die Beweggründe
für diese Visiten sind vielfältig, nicht zuletzt ist jedoch fest-
zuhalten, die Besucher definieren durch Betrachtung einer
Ausstellung ihre gesellschaftliche Zugehörigkeit und sind
als potentieller Wirkungsfaktor im „Kulturgetriebe“ ent-
deckt. Zwar spricht man noch von einem öffentlichen
Vermittlungsauftrag, doch längst sind Museum und Aus-
stellung Instrument von Wirtschaft und Politik geworden.4

Profitieren wollen nicht nur die Freizeitindustrie, unmittel-
bar betroffene Dienstleistungsunternehmen und Kunsthänd-

Im Jahre 1798 konstatierte Johann Wolfgang von Goethe in
seiner Einleitung in die Propyläen: „Für die Bildung des
Künstlers, für den Genuß des Kunstfreundes war es von je-
her von der größten Bedeutung, an welchem Orte sich Kunst-
werke befanden; es war eine Zeit, in der sie, geringe Dislo-
kationen abgerechnet, meistens an Ort und Stelle blieben;
nun hat sich aber eine große Veränderung zugetragen, wel-
che für die Kunst im Ganzen sowohl als im Besonderen wich-
tige Folgen haben wird.“1 Selbst Goethe wird die enorme
Tragweite der einsetzenden Mobilität der Bilder noch nicht
abgesehen haben, doch tatsächlich resultierte aus diesem
Phänomen ein grundlegender historischer Umbruch. War
bislang das Zusammenspiel von Kunst und Kulturlandschaft
unversehrt und damit die Beweglichkeit des Reisenden
Grundvoraussetzung für die Kunstbetrachtung, brachen Na-
poleons Beutezüge gewaltsam diese „Standorttreue“ und
bildeten die Grundlage zum Entstehen der Idee des Muse-
ums. Nach dessen Ausbreitung zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts formierte sich zögernd um die Jahrhundertmitte auch
die neue Form der Wander- und Wechselausstellungen.
Die heute abzulesende Konkurrenz zwischen den ständigen
Sammlungen der Museen und Wechselausstellungen exi-
stierte noch nicht; wichtig war die Ausbildung neuer, durch
die Beweglichkeit der Werke überhaupt erst möglicher
Vermittlungsformen, die der nun zunehmend öffentlichen
Rolle von Kunst gerecht wurden.
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ler, sondern auch Staaten, Kommunen und Sponsoren, die
den Prestigewert und Werbeeffekt dieser Ereignisse nutzen.
Ausstellungen als Mittel der Politik sind bereits viel disku-
tiert worden; Hubert Glaser hat den kulturpolitisch moti-
vierten Ansatz wie folgt beschrieben: „Ausstellungen ha-
ben einen politischen Stellenwert gewonnen, gehören zu
den hervorragenden Mitteln, mit denen internationale Ver-
ständigung und Kooperation, nationale und regionale Iden-
tität, historische Kontinuität, staatliches Selbstbewußtsein,
staatliche Kulturpflege dokumentiert und demonstriert wer-
den.“5

Doch die Formen und Funktionen der Ausstellung sind zu
komplex, um sich in den geschilderten Aspekten schon zu
erschöpfen: Ein weiteres Phänomen stellt die Verselbstän-
digung der ästhetischen Prinzipien und Inszenierungs-
praktiken der Ausstellung dar. Die Nähe der Kunst zur Öf-
fentlichkeit in der Ausstellung wurde von den Künstlern des
20. Jahrhunderts als eigenständiges Medium entdeckt, da
es über umfassende Möglichkeiten der inhaltlichen Vermitt-
lung verfügte. Einhergehend mit der Erweiterung des Werk-
begriffs in der Moderne, emanzipierte sich die Ausstellung
innerhalb weniger Jahrzehnte über viele Stationen aus ih-
rer ursprünglich dienenden Funktion und gewann schließ-
lich selber Werkcharakter. Ziel war nicht länger der Eigen-

reiz des Ästhetischen, sondern die Verbindung von Kunst
und Lebenswirklichkeit. – Dies verlangte allerdings des Mit-
einbeziehens der „Nicht-Künstler“, des Publikums: Schon
die Parole der Futuristen „Wir setzen den Betrachter mitten
ins Bild“ wies auf eine Aktivierung des Betrachters hin, doch
besonders deutlich wurden die an den Rezipienten gestell-
ten Anforderungen mit dem Entstehen von Environments,
Aktionskunst und Happenings. Hiermit war der Höhepunkt
dieser Entwicklung erreicht.
Wie der Umbruch der sechziger Jahre klarstellte, hatte die
in „Ausstellungen“ intendierte Überführung von Lebens-
wirklichkeit in Kunst – und umgekehrt – offensichtlich kei-
nen Bestand. – War nur der Betrachter überfordert oder gar
die Kunst?
Auf die von der Kunst provozierten Fragen, folgte zwar in
den Studentenunruhen eine politische Reaktion, doch da-
nach wurde es wieder ruhig um die direkt in die Gesell-
schaft eingreifende Kunst. Eine deutliche Soziologisierung
der Kunst seit der Diskussionen der sechziger Jahre ist un-
bestritten, doch die Werkform Ausstellung hat wieder an
Bedeutung eingebüßt. – Als neue Vision tauchten in den
letzten Jahren die Neuen Medien auf, die längst Teil der
Realität einer Gesellschaft im Zeitalter der Globalisierung
geworden sind.
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eine eigene Wirklichkeitsdeutung an. Aus der inneren Not-
wendigkeit, mittels der Kunst das Verhältnis zur Welt neu
zu durchleuchten, entstanden allmählich neue Kunstformen.
Völlig veränderte Produktions- und Rezeptionsbedingungen
zogen eine Erweiterung des Werkbegriffes nach sich.
Da das Thema Öffentlichkeit eine zunehmend werk-
immanente Bedeutung gewonnen hatte, erwies sich das
einzelne Kunstwerk als Vermittlungsebene des gedanklichen
Überbaus als ungenügend; die Kunstausstellung – die
Schnittstelle zum Publikum, der Ort der Rezeption – erlang-
te neue Bedeutung.

These: Als spezifische Erscheinung der modernen Kunst
traten Künstlerausstellungen auf, die durch gezielte Insze-
nierung im Unterschied zu herkömmlichen Ausstellungen
eigenständigen Werkcharakter besaßen. Die Ausstellung
selbst wurde zum Kunstwerk.

Dabei muß untersucht werden, „was an der Moderne so
modern war, ob ihre eigenen Aushängeschilder – nament-
lich die Kunst – über ihren historischen Charakter zuverläs-
sig Auskunft geben oder ob wir es mit einem Amalgam
paralleler Modernisierungsprozesse zu tun haben, deren
Gleichzeitigkeit nicht die unterstellte Garantie eines inne-
ren Zusammenhangs liefern kann“.6

Tatsächlich sind die Beziehungen komplex und vielfältig;
Ziel dieser Arbeit ist, vor dem historisch-philosophischen

EINLEITUNG

Ziel dieser Arbeit

Im Gegensatz zu der Geschichte des Museums gerät die
Ausstellung als eigenständige Werkform erst allmählich in
das Bewußtsein der Kunstwissenschaft. Das jüngst auftre-
tende Interesse an der Geschichte der Ausstellungen zeit-
genössischer Kunst im 20. Jahrhundert spiegelt den Stel-
lenwert wieder, der heutzutage der Vermittlung von Kunst
und deren Rezeption eingeräumt wird. Die Ausstellung ist
das Medium der Vermittlung. – Diese Entwicklung war eng
verbunden mit dem Funktionswechsel der Kunst.
Nach der Renaissance erlangte die Kunst auf der Suche nach
Erkenntnis und Wahrheit eine zentrale Position. Seit der
Aufklärung schrieb man ihr vor dem Hintergrund der wis-
senschaftlichen Ästhetik grundlegende gesellschaftliche –
und somit politische – Aufgaben zu. Die Künstler versuch-
ten Antworten auf übergreifende menschliche Fragestellun-
gen anzubieten.
Das 18. und frühe 19. Jahrhundert brachte zahlreiche un-
terschiedliche Lösungsansätze für diesen hochgesteckten
Anspruch hervor, doch geriet die schwierige Aufgabe all-
mählich wieder stärker in den Hintergrund. Eine Rückbe-
sinnung ließ sich dann allerdings vehement ab der Wende
zum 20. Jahrhundert ablesen. Im Gegensatz zur objektiven
Weltdarstellung im Naturalismus und zu dem sich zwar zu
klassischen Schönheitsidealen bekennenden, doch in der
Manier endenden Ästhetizismus, boten die Künstler nun
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Hintergrund die Entwicklung der Ausstellung aus ihrer zu-
nächst dienenden Funktion zur eigenständigen Werkform
aufzuzeigen und exemplarisch darzustellen.

Vorgehensweise

Sinnevident gliedert sich die Arbeit in zwei Teile: Im ersten
werden die historischen und philosophischen Grundlagen
ermittelt, während im zweiten eine Untersuchung exempla-
rischer Ausstellungen erfolgt.

Als Basis wird zu Anfang die Historie des Ausstellungswe-
sens von ihren Anfängen bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts dargestellt. Da dies durch den gesellschaftlichen Über-
bau beeinflußt wurde, folgt in den Thematischen Grundla-
gen eine Skizze der Entwicklung der Ästhetik als wissen-
schaftlicher Disziplin mit Schwerpunkt auf der gesellschaft-
lichen Relevanz der Kunst. Eine kurze Charakteristik der
Moderne belegt, warum es zu der in diesem Jahrhundert

notwendigen Erweiterung des Werkbegriffes kam und dies
eine Neudefinition der besonderen Form der Ausstellung
als eigenständiges, künstlerisches Werk ermöglichte. Auf-
grund der großen geistigen Nähe folgt eine Annäherung
an das Thema Gesamtkunstwerk.

Nach Darlegung der Auswahlkriterien folgt im zweiten Teil
der Arbeit die Untersuchung exemplarischer Künstleraus-
stellungen, an denen sich die Stationen der Moderne7 in
dem Zeitraum von der Jahrhundertwende bis zum Beginn
der sechziger Jahre nachweisen lassen.
Die Entwicklung der modernen Kunst in ihrer pluralistischen
Ausbildung betrachtet, verzeichnet mit dem Auftreten der
Aktionskünste und Happenings einen tiefen Einschnitt –
dieser Zeitpunkt ist Anlaß für ein Resumée, das den Ver-
such darstellt, rückblickend das Phänomen der Emanzipa-
tion der Kunstausstellung zum Kunstwerk mit übergreifen-
der Intention zu erklären. Im anschließenden Ausblick wird
die Relevanz der gewonnenen Einsichten für aktuelle und
zukünftige Tendenzen im Ausstellungswesen erörtert.
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HISTORIE DES AUSSTELLUNGSWESENS

charakter dieser Schaugepränge, die erstmalig Kunstwer-
ke und Kulturgüter als Mittel politischer Demonstration und
Agitation vorführten, eindeutig belegen.11

Des Weiteren gab es sowohl in Griechenland als auch in
Rom eine Reihe kultischer Handlungen – meist in Zusam-
menhang mit Opfergaben als Dank oder Bitte an die Gott-
heiten –, die in festgelegten Ritualen oder Prozessionen auch
das Zur-Schau-Stellen von Kunstobjekten beinhalteten.
Aufmerksam muß hier allerdings die damalige Funktion der
Kunst bedacht werden: Die griechische Philosophie kannte
keine Abspaltung der Kunst von anderen Lebensbereichen.
Daher wurden die Kunstwerke nicht isoliert auf ihren ein-
zelnen ästhetischen Wert rezipiert, sondern bildeten insbe-
sondere in diesen Schauzusammenhängen Teile komplexer
Systeme – meist dienten sie der Demonstration von Macht.

Nach dem Niedergang des römischen Reiches tauchte im
Mittelalter Kunst zunächst nur im Kontext des Christentums
auf. Sie war an die Kirche – und erst zögerlich zunehmend
an den Adel – gebunden. Kunst entstand nicht nur als Auf-
tragsarbeit mit sakraler Funktion, sondern wurde auch nur
dort ausgestellt. Nach einem klar definierten geistigen Über-
bau erfolgte die Präsentation von Reliquien – meist in
Schränken, Schreinen, Kästen oder auf Tafeln – in Verbin-
dung mit Monstranzen, Kelchen, Kruzifixen oder Ähnlichem.
Die Gestaltung unterlag nicht künstlerischen sondern litur-
gischen Prinzipien.12

Erste Ansätze, Ausstellungsgeschichte als eigenständiges
Thema der Kunstgeschichte zu behandeln, finden sich in
einem Artikel des Pariser Magazin pittoresque von 1834, in
dem ein unbekannter Autor einen – wenn auch bruchstück-
haften – Überblick von der Antike bis zum 18. Jahrhundert
zu geben versucht.8 Mit der Zeit mehren sich die Untersu-
chungen; allerdings ist die Ausstellungsgeschichte meist
nur Randprodukt eines anderen Themas wie beispielswei-
se der Pariser Salons, der Akademieausstellungen, des
Kunstmarktes, der Soziologie, Nationalgeschichte oder ähn-
lichem.9

Erst 1967 erschien die erste umfassende Geschichte der
Kunstausstellung.10

Frühphase

Bereits im 4. Jahrhundert v. Chr. lassen sich erste Ansätze
von Kunstausstellungen belegen: Siegreiche Feldherren
präsentierten bei triumphalen Einzügen nach Rom einem
sensationslustigen Publikum Massen von erbeuteten Kriegs-
und Kultgütern. Bemerkenswert hierbei war, daß die eigens
für diese Paraden gebauten Tragegerüste zwar dem Trans-
port dienten, jedoch unter der Prämisse der Präsentation
gestaltet waren. Sie ließen ein spezifisches Ordnungsprin-
zip ablesen, nach dem die Beute aufgebahrt wurde. In Ab-
bildungen und Schriftquellen läßt sich der Ausstellungs-
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Diese Frühformen der Ausstellung manifestierten einen
deutlich dominanten Schauzusammenhang, der keine
Eigenmacht der Bilder und Objekte zuließ. Die Präsentation
der Kirchen- und Palastausstattung unterlag einem festen
Bildprogramm, das eine Rezeption gemäß der sakralen- und
somit auch gesellschaftlichen – Aufgabe erforderte und
somit auch historisch beschränkt blieb.
Der Beginn der Gotik bezeichnete eine Wende, die sich durch
das Loslösen der „Kunstwerke“ aus ihrer tektonischen,
durch einen Symbolkomplex vorgegebenen Bedeutung hin
zu autonomer Sphäre auszeichnete. Bevor der ehemalige
Verband in eine gattungsspezifische Trennung der Künste
zerfiel, entstanden – als Höhepunkt des sakralen Gesamt-
kunstwerkes – die Kathedralen. Von da an trat das Streben
nach Naturtreue in die Kunst ein und veränderte grundle-
gend das Verhältnis zwischen Kunstwerk und Wirklichkeit.
Individualismus und Eigenständigkeit waren die Folge. Die
Eigenmacht der Bilder und Skulpturen wuchs und erwei-
terte schließlich die künstlerische Freiheit, die Wirklichkeits-
aneignung subjektiv zu artikulieren.

Kunst als Ware

Das 14. Jahrhundert brachte einhergehend mit der Entwick-
lung der Städte große Veränderungen mit sich. Die Künst-
ler wurden zu seßhaften Handwerkern, die begannen, ein
Bewußtsein für die eigene Persönlichkeit an den Tag zu le-
gen. In Zünften und Gilden zusammengeschlossen, fingen

sie an, von Aufträgen unabhängige, sublimierte Kunstwer-
ke herzustellen.
Die Werke gewannen durch die Verselbständigung des
künstlerischen Eigenwertes an Warencharakter. Da außer-
dem eine Konzentration auf handliche Tafelbilder stattfand,
zog dies einen – im Kunstbereich bislang nur im Handel mit
Pretiosen üblichen – Laden- und Marktverkauf nach sich.

Doch ging diese Entwicklung in Europa sehr ungleich von-
statten; während in Italien mit der freien Entwicklung der
Städte rasch engagierte, nachgefragte Künstler heranwuch-
sen, die mittels der Kunst zu großem Selbstbewußtsein
kamen, war in den Niederlanden vielmehr der vorbildliche
Vertrieb des Kunsthandels Promotor der Kunst. Deutsch-
land und Frankreich spielten eine untergeordnete Rolle. Seit
der Mitte des 15. Jahrhunderts entwickelte sich – begrün-
det durch die wirtschaftliche Blüte der flandrischen Städte
– der eigentliche Kunstmarkt in den Niederlanden.
Dort boten die Städte autorisierte Orte für den Verkauf von
Kunstwerken außerhalb der Werkstätten, anfangs einfach
im Freien, auf Jahrmärkten, später im Schutz von Rathäu-
sern und Kirchen an. Um hohes Niveau bemüht, mußten
die Aussteller ihre Werke auf die Qualität der Holztafeln und
der Malerei von den Gilden prüfen lassen, wofür sie Güte-
siegel erhielten.13 Im Vergleich zu anderen Händlern hoben
sich die Kunsthändler14 durch eine eigene Art der Aufstel-
lung der Ware deutlich ab. Durch bewußte Anordnung in
hohen Regalen oder auf nach oben spitz zulaufenden Stel-
lagen wurde einerseits ein Ensemble aufgebaut, anderer-
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seits aber auch der Eigenwert der Einzelstücke hervorge-
hoben.
Leinwandgemälde, die bisher nur als günstiger Wand-
teppichersatz eingesetzt wurden, verdrängten im 16. Jahr-
hundert die schweren Holztafelbilder. Ihre Wertschätzung
stieg, da das aufstrebende Bürgertum Kunst zu Bildungs-
und Repräsentationszwecken entdeckte. Von Seiten der
Künstler kam es einerseits zu einer Verstärkung der indivi-
duellen Handschrift und andererseits zu einer Differenzie-
rung der Darstellungsinhalte – historische, mythologische
und allegorische Themen tauchten ebenso auf wie Sitten-
bilder oder Landschaften.
Um der gestiegenen Nachfrage begegnen zu können, wur-
den ergänzend zu den bisherigen Verkaufsmöglichkeiten in
Innenräumen permanente Ausstellungen installiert. Die
Vorreiter waren wiederum die Niederländer, die bereits 1540
die Börse in Antwerpen – gegliedert in Einzelstände – ge-
gen Pacht zur Verfügung stellten.15

Nach zahlreichen Anfangsschwierigkeiten, die jedoch dem
groß angelegten Kunsthandel keinen Abbruch taten, eta-
blierte sich in den Niederlanden eine durch Gildenordnung
bestimmte Form der permanenten Ausstellung. Durch Fest-
legung der Formate schaffte man Bilderwände, die als
Gesamtkomposita wirkten, während das Einzelstück an
Bedeutung verlor und zum Dekorationselement degradiert
wurde. Es dominierte eindeutig der merkantile Charakter
der Schaustellung, da zunehmend Händler durch die Eröff-
nung reiner Kunsthandlungen aus dem wachsenden
Bildungsbewußtsein Gewinn zu ziehen versuchten. Die Prä-
sentation erfolgte ohne Zusammenhang. Das einzige Ord-

nungsprinzip schien eine flächendeckende Ausnutzung der
Wände zu sein (offenbar liegt diese Möglichkeit der
Hängung in der Natur des Bildes, da sie auch später immer
wieder auftauchen sollte).
Weil das Augenmerk wohl hauptsächlich auf Quantität lag,
verlor der holländische Kunstmarkt infolge eines Qualitäts-
verlustes Mitte des 17. Jahrhunderts seine Vorrangstellung.
Gefragt wurde nun das theoretisch begründete Kunsturteil,
die Kunstkritik, die im Rahmen der neuen französischen
Akademie entstand.

Autonome Formen der Ausstellung in Italien

Auch in Italien zeigten sich seit dem 15. Jahrhundert neue
Ausdrucksformen des freien Kunstschaffens, doch waren
diese im Vergleich zu den Niederlanden weniger durch den
Handel geprägt, sondern beruhten auf folgenden drei Vor-
aussetzungen:
- Selbstäußerung der emanzipierten Künstlerpersönlichkeit
und deren Selbstdarstellung in der Öffentlichkeit
- teilweise geschichtlich weit zurückreichende Formen des
christlichen Kult- und Festbrauchtums
- neuartiger künstlerischer Erziehungsansatz durch Akade-
mien (16. Jahrhundert)

Einen großen Einfluß besaßen in Italien die Künstler-
wettbewerbe, die bei wichtigen Aufträgen ausgeschrieben
wurden. Zwar handelte es sich nicht um Ausstellungen im
engeren Sinne, doch waren sie für die Emanzipation der
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Künstler von hoher Bedeutung.16 Im Wettstreit erwarb der
Künstler zur Sicherung seiner wirtschaftlichen Basis die
Gunst der Mäzene. Indem er seine Fähigkeiten der öffentli-
chen Beurteilung aussetzte, erkämpfte er sich gleichzeitig
seine gesellschaftliche Position.
Eine ähnliche Öffentlichkeitsfunktion besaß außerdem die
Atelierausstellung, die sich in Italien besonderer Beliebt-
heit erfreute. Nicht immer unterlag sie allein künstlerischen
Aspekten, sondern befriedigte oft einfach die Schaulust und
Sensationsgier – teilweise wurde sogar ein Eintrittsgeld
erhoben.
Möglichkeiten der Ausstellung im engeren Sinne boten sich
anläßlich der hohen kirchlichen Feiertage, der weltlichen
Feste und öffentlichen Repräsentationen, die meist von zahl-
reichen Umzügen und Prozessionen begleitet wurden.17

Auffällig ist, daß zwar der Festtag den Anlaß der Schau-
stellung vorzugeben pflegte, thematisch jedoch keine Sinn-
bindung bestand. Außer einigen Titelbildern, die in den
Festzusammenhang oder sein liturgisches Programm ein-
gebunden waren, wurden Gemälde jeglicher Art und jegli-
chen Genres gezeigt; allein der ästhetische Wert lieferte die
Rechtfertigung für die Teilnahme.
Während bei den Gelegenheitsausstellungen häufig der
Schauzusammenhang durch eine gewissen Zufälligkeit be-
stimmt war, organisierten seit Anfang des 17. Jahrhunderts
die Kirchen anläßlich der Namenstage ihrer Patronen ge-
zielte Ausstellungen. Meist waren sie auf Gemälde be-
schränkt und Teil umfangreicher Festdekorationen, die ent-
weder von den Bruderschaften oder einzelnen Gemeinde-
mitglieder gestellt wurden. Dadurch entstand der Brauch,

Leihgaben historischer Kunst aus Privatbesitz zuzusteuern.
Innerhalb des barocken Gesellschaftskultes diente die Kunst
oft der Demonstration sozialer oder wirtschaftlicher Verhält-
nisse von Einzelpersonen oder Familien. Mittels Bildung und
deren Repräsentation erhoffte man sich eine Steigerung des
eigenen Daseins in eine ideale Größe.
In Italien bildeten sich Ausstellungstypen, die von denen
der Niederlande stark abwichen. Während in der nördliche-
ren Region durch den Innenraum eine festere, beständige-
re Ordnung entstand, boten die italienischen teils frei-
räumlichen, teils halboffenen Ausstellungen ein breites
Spektrum des Zufälligen. Dabei verkörperten sie als Aus-
drucksform die ästhetischen Anschauungen und Wertvor-
stellungen der barocken Gesellschaft.

Parallel hierzu entwickelten sich aus den privaten Künstler-
zirkeln der Renaissance staatliche Institutionen der künst-
lerischen Erziehung. 1562 wurde auf Bemühen Giorgio
Vasaris in Florenz die Accademia del Disegno gegründet,
die in den folgenden drei Jahrhunderten Lehre, Gestalt und
Theorie der Kunst bestimmen sollte.18

1593 öffnete in Rom die Accademia di San Luca ihre Tore.
Durch Statuten wurden die Mitglieder verpflichtet, dort
jährlich am Lukastag ihre neuen Arbeiten auszustellen und
außerdem beim Beitritt ein eigenes Werk zu stiften – was
erklärt, warum heute noch die Akademien zum Teil her-
vorragende Sammlungen besitzen.
Doch insgesamt waren diese Anfänge der Akademie-
gründungen eher bescheiden. Konsequenzen zeigten sich
erst als die von Italien ganz Europa überziehende Grün-
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dungswelle Frankreich erreichte, wo die Pariser Akademie
durch ihre ideologische Ausrichtung als Organ im absoluti-
stischen Staatsprogramm eine völlig neuartige Mach-
position gewann.

„Die Akademie“ im 17. und 18. Jahrhundert

In der Regierungszeit Ludwig des XIV. wurde 1648 die
Académie Royale de Peinture et Sculpture gegründet.
Selbstgesetzte Regeln befreiten mit diesem Akt die Kunst –
analog zu den Wissenschaften – aus der Reihe der Zünfte,
banden sie aber an den Staat. Die Akademie wurde zur höch-
sten Instanz für sämtliche Fragen der künstlerischen Ge-
staltung und Erziehung, der Kunsttheorie und -kritik sowie
zur Körperschaft der künstlerischen Repräsentation des
Königshofes.
Angelehnt an das römische Vorbild wurden die zur Aufnah-
me übergebenen Werke in den Räumen der Akademie als
Repräsentation ihrer selbst ausgestellt; außerdem erfolgte
die Einrichtung von Jahreswettbewerben, die unter dem
Vorsitz eines Protektors als Leistungsnachweis dienten.
Anfangs fand die Ausstellung der Arbeiten regelmäßig im
Hotel Brion, dann im Hof des Palais Royal statt, scheiterten
aber in ihrer periodischen Abfolge zum einen aus finanziel-
len Gründen zum anderen aus Säumigkeit der Mitglieder.
1699 schließlich bezog man die Grande Galerie des Louvre
und gab von nun an die Bindung an den Innenraum nicht
mehr auf. Dabei brachte die Präsentation der Exponate in
den Wohn- und Repräsentationsbauten mit ihren üppigen

Innendekorationen (Pilaster, Kamine, Stuck, Wandbilder,
Spiegel, …) große Schwierigkeiten mit sich. Um einen
ruhigeren Hintergrund zu schaffen, bekamen die Wände
eine aufwendige Teppichverkleidung, auf die dann in dich-
ter Abfolge Gemälde – allesamt mit aufwendigen Goldrah-
men – gehängt wurden. „High-lights“ erhielten erstmalig
1667 frei im Raum auf Staffeleien eine Sonderplazierung.
Da sich die Ausstellungen teilweise anhand des Kataloges
(!) gut rekonstruieren lassen, wird deutlich, daß die Hängung
sich allgemein weniger an thematischen, sondern eher an
dekorativen Prinzipien orientierte, auch wenn eine gewisse
Hierarchie vorherrschte.19 Trotz dieser „Politik“ und erzie-
herischen Beweggründen, waren die Ausstellungen meist
um eine gesamtkünstlerische Präsentation bemüht, für die
ein angesehener Akademiker verantwortlich zeichnete und
durchaus eine persönliche Handschrift in die Gestaltung mit-
einbrachte.
Diese Ausstellungen überlebten sich Anfang des 18. Jahr-
hunderts in ihrer grotesken Konzentration auf den königli-
chen Hof und der aufwendigen Ausstattung, die finanziell
nicht zu halten war.

Als der Ausstellungsbetrieb nach mehrjähriger Pause wie-
der aufgenommen wurde, gab es eine einschneidende
Neuerung: Die Öffentlichkeit erhielt Zutritt – wenn auch zu-
nächst nur ausgewähltes Publikum zu ausgewählten Zei-
ten. Dennoch wurde dies zum bedeutendsten Umbruch der
Geschichte der Akademieausstellung. Zeitgleich mit dem
Aufkommen einer expliziten Kunstphilosophie (siehe ästhe-
tische Grundbedingungen im nächsten Kapitel) kam der
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Kunst eine verstärkte öffentliche und gesellschaftliche Be-
deutung zu, deren Auswirkungen sich auch in den Ausstel-
lungen der Akademie deutlich zeigten..

Von 1737 bis 1848 fanden die Akademieausstellungen im
Salon Carré des Louvres statt, der sich durch hinlängliche
Größe und schlichtes Innendekor besonders eignete und
auch den Namen für eine schließlich zur Institution avan-
cierende Ausstellung lieferte. Mit diesem Ort verband sich
nicht nur Kontinuität (Eröffnung jeweils am 18. August,
Dauer von drei Wochen, erst jährlich, dann alle zwei Jah-
re), sondern gleichzeitig erhielt Frankreich sein künstleri-
sches Ereignis.
Zwei Faktoren bestimmten das Erscheinungsbild der Aus-
stellung:
- es wurde ausschließlich zeitgenössische Kunst gezeigt
- ein décorateur übernahm die Regie, koordinierte Themen
und Formate
Da sich das allgemeine Publikum von der vorgegebenen,
akademischen Meinung emanzipierte, zogen Geschmacks-
kriterien in die öffentliche Diskussion über die Ausstellung
ein, die das Spektrum der Exponate nachhaltig beeinfluß-
ten. „Erstmalig begann das Verhältnis Produzent / Rezipi-
ent eine Beziehung auf Wechselseitigkeit einzugehen, die
in der Kunst und Ausstellung die Medien des Sozialkontakts
erkannte und ihr eine Eigenmacht zuschrieb, die durchaus
Folgen hatte.“20

Der Salon stieg zum sozialen Begegnungsort auf, zur Gele-
genheit der gesellschaftlichen Selbstdarstellung und ge-
wann zunehmend an Sensationscharakter. Die Öffentlich-

keit übernahm – der Akademie keinerlei Respekt zollend –
die Rolle der Kunstkritik.21 Die Salonberichterstattung, die
sich gleichzeitig mit der noch jungen Presse entwickelte,
unterstützte dies Entwicklung. 1747 kam es schließlich zum
Eklat, zu dem sich Antoine Coypel, Direktor der Akademie
und erster Maler des Königs wie folgt äußerte: „Ich behaup-
te, daß die Ausstellung, in der die Gemälde gezeigt wer-
den, zwanzigmal am Tag ihr Publikum wechseln sieht. Was
die Öffentlichkeit noch um zehn Uhr morgens bewundert,
das verdammt sie bereits am Nachmittag. Jawohl, ich sage
Ihnen, dieser Schauplatz bietet zwanzig verschiedene Ar-
ten von Publikum, jedesmal mit anderem Tonfall und Cha-
rakter im Verlauf eines einzigen Tages: ein schlichtes Publi-
kum zu bestimmten Zeiten, ein Publikum mit Vorurteilen,
ein oberflächliches Publikum, das sich sklavisch der Mode
verschrieben hat, alles zu sehen wünscht, aber nichts zu
beurteilen imstande ist. …“22

Um die aufgebrachte Öffentlichkeit zu beruhigen und das
Niveau sicherzustellen, traf ab 1748 eine Jury die Auswahl
der Exponate. Doch entfachte dies abermals die literarische
Salonkritik, die sich zum Hauptforum der Kunstkritik der
Aufklärung entwickeln und in Diderot ihren größten Vertre-
ter finden sollte.

Ausbreitung

des akademischen Ausstellungswesens in Europa

Ab der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts griff das
Akademiewesen nach dem Pariser Vorbild auf ganz Europa
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über. Bereits 1720 gab es bereits fast zwanzig Akademien,
doch gegen Ende des Jahrhunderts besaß beinahe jeder
standesbewußte Hof seine eigene, um dem angestiegenen
Bildungsbewußtsein gerecht zu werden.

Eine Sonderrolle nahm Italien ein, wo zerrissene politische
Verhältnisse und die jahrhundertealte Kunsttradition einen
einzigartigen Pluralismus hervorbrachten. Ausdruck dessen
sind eine große Anzahl unterschiedlichster Schulen, die je-
doch im 17. Jahrhundert verhaftet blieben und erst mit dem
Klassizismus wieder zu Bedeutung gelangten.

Das in viele Kleinstaaten zergliederte, durch den Dreißig-
jährigen Krieg geschwächte Deutschland hingegen, wies nur
in seltenen Fällen eine Tradition in diesem Gebiet auf. Da-
her standen die vielen, in jeder Residenzstadt neu gegrün-
deten Akademien gleichberechtigt nebeneinander.23 Rang
und Einfluß entwickelte sich meist aus der wirtschaftlichen
Unterstützung der Fürsten oder dem Talent der Organisa-
toren. Allein Berlin, Dresden und Wien traten aus dem sonst
eher mittelmäßigen Niveau hervor. Alle nahmen in ihren
Statuten Bezug auf die französische, doch lag in Deutsch-
land der Schwerpunkt weniger auf der Repräsentation als
vielmehr auf dem erzieherischen Gedanken. Die stark auf-
klärerischen Einflüsse manifestierten sich in der Förderung
der handwerklichen und gewerblichen Ausbildung mit dem
Ziel der Anhebung des allgemeinen Geschmacks und der
nationalen Kunstpflege. Einem allgemein großen Bildungs-
drang entsprang die künstlerische Betätigung weiter Krei-
se der Bevölkerung. Hier entstand die Grundlage zu den

hervorragenden Leistungen des Klassizismus, die Deutsch-
land neben Frankreich im 19. Jahrhundert zur treibenden
Kraft der Kunst aufrücken ließ.

In England bestimmte vorwiegend die 1765 nach bewegter
Vorgeschichte aus der Society of Artists hervorgegangene
Royal Academy das Ausstellungs- und somit das Kunst-
leben. Aus der „so bezeichnend englischen Verknüpfung
von Kunstinteresse, Kulturbedürfnis und Wirtschaftsinn“24

wuchs das Ansehen der Royal Academy als ein Grundpfei-
ler der Gemeinschaft. Im Gegensatz zu allen anderen Län-
dern war die englische Akademie als eine im Liberalismus
verwurzelte Interessengemeinschaft finanziell von der herr-
schenden Klasse unabhängig. – Finanziert wurden die Aus-
stellungen durch Eintrittsgelder und die Abnahmepflicht von
Katalogen. Der Gesichtspunkt der Wirtschaftlichkeit über-
wog bei weitem das ideelle Programm. Gegen Ende des
18. Jahrhunderts entwickelten sich in England außerdem
in besonderem Maße vor allem Themenausstellungen.

Trotz unterschiedlicher nationaler Ausprägung bewirkte die
Ausbreitung des Akademiewesens den quantitativen und
qualitativen Aufstieg des Ausstellungswesens. Kunst wur-
de zur Gesellschaftsangelegenheit erklärt und diente nicht
mehr nur dem Repräsentationsbedürfnis, sondern erhielt
politische und erzieherische Aufgaben. Die Ausstellung in
ihrer Vermittlerfunktion gewann an Bedeutung.
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Masse und Protest

Im ausgehenden 18. Jahrhundert entwickelte sich ein neu-
es Verhältnis zur Geschichtlichkeit,25 was das Sammeln und
Präsentieren von Zeugnissen der Vergangenheit losgelöst
aus ihrer Umgebung und ursprünglichen Funktion nach sich
zog. – Als Folge schied sich die gegenwärtige von der hi-
storischen Kunst.
Die Anlässe, Ausstellungen zu veranstalten wurden vielfäl-
tiger und komplexer: Primär war es ein Drang nach Erkennt-
nis, der mit Hilfe der neuen Möglichkeiten aus Technik, In-
dustrie und Verkehr Ausstellungen in einem neuen Licht als
Instrument der Forschung etablierte. Doch auch einfache
Bedürfnisse wie Sensationslust, Unterhaltungswert und
Trophäenschau trugen zur Erweiterung der Aufgabe von
Ausstellungen bei; beispielsweise war die Präsentation von
Kunstgütern der napoleonischen Beutezüge Anlaß zur
Museumsgründung in Paris.26 Weiterer Promotor war die
Säkularisierung der Kirchen. In Deutschland entstanden
große Sammlungen mittelalterlicher Kunst, die als Wander-
ausstellungen auf Reisen gingen.
Zahlreiche neue Typen der Ausstellung entstanden, die
durch die Beweglichkeit der Kunstwerke erst möglich wur-
den. Einerseits zeigten sie die ästhetische Autonomie der
Werke auf und andererseits befriedigten sie das gewachse-
ne Erkenntnisinteresse.27

Einen weiteren neuen Ansatz stellten die bürgerliche Kunst-
vereine dar, die sich seit den ersten Dekaden des 19. Jahr-
hunderts bildeten – angelehnt an das englische Vorbild der

Interessengemeinschaft von Künstlern und Kunstfreunden
zur Förderung der Künste unter dem humanitären, kultur-
fördernden und nationalen Aspekt der Aufklärung.28

Gegen Ende des Jahrhunderts gab es in Deutschland be-
reits einhundert Kunstvereine, die großen Anteil an der
künstlerischen Bildungsarbeit der Öffentlichkeit hatten.
Durch Zusammenschluß zu Regional- und Landesverbän-
den erweiterten sie ihren Wirkungskreis und trotz der oft
sehr nationalen Gesinnung begann sich der Kulturbetrieb
zu internationalisieren; neue Typen der Ausstellungen –
Oeuvreausstellungen einzelner Künstler oder -gruppen,
geschlossener Kunstschulen, Wanderausstellungen – ent-
standen.

Zeitgleich fiel die Qualität der Akademieausstellungen im-
mer stärker ab. Im 19. Jahrhundert belief sich die Anzahl
der Exponate in Spitzenausstellungen auf über Fünftau-
send.29 Der Streit um die Urteilsposition der Jury und de-
ren personelle Besetzung wurde nicht nur zum Streit zwi-
schen Künstlerschaft und Staat, sondern auch Thema des
öffentlichen Meinungsstreites. Insbesondere der Pariser
Salon verkam zu einer reinen Sensationsveranstaltung –
zahlreiche Salonkarrikaturen und Kritiken, am bekanntesten
wohl die von Emile Zolà, legten Zeugnis über das abstruse
Geschehen ab. Die mit großem Eifer geführte Diskussion
um das „gute Ausstellungsbild“ war mehr als widersinnig.
Doch die Künstler wehrten sich und organisierten sich in
Künstlervereinigungen.30 Die wachsende Diskrepanz zwi-
schen dem weiterhin bestehenden Führungsanspruch der
Akademien im öffentlichen Kunstleben und den Eigenan-


