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,Eine Galerie wird nach Gesefzen ermichtet, die so streng sind wie diejenigen, die fiir eine mittelalterliche
Kirche galten. Die duere Welt darf nicht hereingelassen werden, deswegen werden Fenster normalerweise
verdunkelt. Die Wande sind weil} getiincht. Die Decke wird zur Lichtquelle. Der FuBboden bleibt entweder
blank poliertes Holz, so dass man jeden Schritt hort, oder aber wird mit Teppichboden belegt, so dass man
gerauschlos einhergeht und die FiiRe sich ausruhen, wahrend die Augen an der Wand heften...*!

1 O'DoHERTY (1876a), S. 10.
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Rekonstruktion von O’Doherty’s
JInside the White Cube”

Uber die Bedeutung der weiRen Zelle
als Ort der Kunstrezeption

Einleitung

So streng die aulere Gestalt des ideale Galerie-Raum nach O'Dohertys Eingangszitat festgelegt zu sein
scheint, geben doch die Ausstellungsfotos aus Berliner Galerien ein gemaRigteres Bild gegenwartiger
Ausstellungsrealitat. Die urspriinglichen Ideen scheinen noch anzuklingen: leere, grole Raume mit klarer
Architektur, weil gestrichene Wande, einige, wenige Exponate,... Die Bilder zeugen zwar von einer
anhaltenden Bestimmung durch das Ideal, machen aber auch deutlich, dass es in der Praxis durchaus zu
einer Abmilderung desselben gekommen musste. Zugestandnisse an Betrachter, Kunstwerke, Kiinstler und
Galeristen zeigen ihre Wirkung. Welcher &sthetischen, kulturellen und ékonomischen Einfliisse es bedurfte,
bis sich jener ,Prototyp" des Galerie-Raums, der ,White Cube” durchsetzen konnte und welche Bedeutung
diese Entwicklungen fiir die Rezeption von Kunstwerken spielen, soll im Folgenden dargestellt werden.

Der Dichter, Kiinstler, Herausgeber, Kunstkritiker und politische Aktivist Brian O’'Doherty machte in
einer 1976/81 erschienen Essayfolge zum ersten Mal den Versuch einer eindeutigen wissenschaftlichen
Bestimmung des neutralen, weillen Galerieraums. Seine Gedankengange sollen hier in vereinfachter Form
rekonstruiert werden, und als Argumentationsgrundlage dienen, die Frage nach mdglichen qualitativen

Auswirkungen des ,White Cube“ auf die Begegnung von Kunstwerk und Betrachter zu beantworten.



“Inside The White Cube” - Die Entstehung und Entwickliung der weiBen Zelle

Zur Entstehung und kontextuellen Einbettung des Textes

1976 wurden in der englischsprachigen Zeitschrift ,Artforum” die drei ersten Essays der hier vorgestellten
Folge ,Inside the White Cube” von Brian O’'Doherty verdffentlicht. Zum ersten Mal in der Kunstgeschichte
wurde hiermit versucht, den neutralen, weilen Galerieraums in seiner asthetischen, kulturellen und
okonomischen Bedeutung eindeutig zu bestimmen. Bereits bei ihrem ersten Erscheinen erfuhren die
Essays eine starke Rezeption durch die Leser. Die beiden ersten Ausgaben der Zeitschrift waren bereits
nach kurzer Zeit vergriffen. O’'Doherty widmete sich hierin Analyse und Beschreibungen des ,White Cube“
hinsichtlich der Umstande seines Entstehens, seiner Wirkung auf die Person des Betrachters und
schlieBlich seiner Bedeutung als Kontext fiir die in ihm ausgestellten Kunstwerke. 1981 lieferte O’Doherty
erganzend zu der 1976 verdffentlichen Folge in der gleichen Zeitschrift einen weiteren Beitrag: ,Die Galerie
als Gestus“. In diesem Nachtrag andert er seine Betrachtungsebene und geht in seinen eher theoretisch
Uberlegungen der Frage nach, ob nicht die weiRe Zelle selbst, welche er auch als ,den ideellen Raum par
excellence? bezeichnet, mittlerweile so sehr an Bedeutung gewonnen habe, dass sie (iber die Kunst
dominiert und somit die eigentliche Errungenschaft der Modeme darstellt. 1986 erschien die erste englische
Gesamtverdffentlichung der Essayfolge mit einem kurzen Nachwort des Autors und erst 1996 wurde der bis
dahin bereits viel diskutierte Text auch in deutscher Ubersetzung mit einem Kommentar von Markus
Briiderlin veréffentlicht®. Briiderlin unterstreicht darin die anhaltende Aktualitat, des Textes von O’'Doherty,
da der ,White Cube“ bis heute die konventionelle Ausstellungsform sei und dem Betrachter immer wieder
begegne; sei es als ,gebaute und real betretbare Kiste oder sei es als von oben einsehbares Modell von
fiktiven oder konkreten Ausstellungsraumen“

Die einzelnen Teile der Essayfolge stellen, obgleich sie in einem engen inhaltlichen
Zusammenhang stehen, jeweils in sich geschlossene Gedankenstrange dar. Der Autor belegt seine
theoretischen Betrachtungen der ,weien Zelle* anhand vieler Beispiele der Kunstgeschichte sowie der
aktuellen Kunst seines unmittelbaren Umfeldes. Die bilderreiche Sprache, die provozierenden Kommentare
und rhetorischen Fragen, welche O'Dohertys als Stilmittel einsetzt, lassen deutlich erkennen, dass er als
Kunstschaffender selbst emotional sehr in den theoretischen Diskurs involviert ist. Seine Darstellungen

2 O'DOHERTY (1981), S. 99.
3 Diese Ausgabe stellt den Referenztext fiir diese Arbeit dar.
4 BRUDERLIN, S. 139.



wirken so sehr einnehmend. In der folgenden Zusammenfassung sollen die wichtigsten Gedankengéange
O’Dohertys in den vier Essays anhand ausgewahlter Beispiele nachskizziert und unter Hinzuziehen weiterer
Quellen erganzt werden, um Uberlegungen zur Bedeutung des ,White Cube“ hinsichtlich seiner

Wirksamkeit bei der Rezeption von zeitgendssischen Kunstwerken naher zu kommen.

1. ,Die weiBe Zelle und ihre Vorganger*

In seinem ersten Aufsatz ,Die weile Zelle und ihre Vorganger” entwickelt O'Doherty ausgehend von dem
Bild des typischen Ausstellungssalons des 19. Jahrhunderts, als erstem 6ffentlichen Galerie-Raum, eine
Emanzipationsgeschichte des Bildes. Er stellt an Beispielen dar, wie das Bild sich unter Verzicht auf eine
illusionistische Darstellung gegen den einengenden Rahmen zu behaupten beginnt und sich auf die hinter
ihm befindliche Wand ausbreitet. Dartiber hinaus entwickelt es eine Wechselbeziehung zwischen der
Geschichte der modemen Kunst, jener des Galerie-Raums und der Art und Weise in welcher der Betrachter
beide im Zusammenspiel wahmimmt. Er geht in seinen Ausfihrungen schlieRlich sogar so weit, zu
behaupten, dass wir bereits an dem Punkt angelangt seien, an welchem wir beim Betreten einer
Ausstellung den Raum noch vor der Kunst auf uns wirken lief3en.

Das Bild des ,Salons* trifft am ehesten auf die Vorstellung von einer Galerie des frihen 19. Jh. zu.
In dieser Zeit entsprach der ,Galerie” ein Ort, dessen Wande dicht in mosaikartiger Hangung mit Bildem
bedeckt waren, die idealer Weise kaum Wandstlicke sichtbar lieBen und diese sich somit jeglichen
asthetischen Werts entledigten (siehe Abb. 1). Die Rechtfertigung fiir eine solche Hangung beruhte damals
auf der Anerkennung eines jeden Gemaldes als selbstandiger Einheit, die sich nach aufen durch einen
schweren Rahmen und nach Innen durch ein System illusionistischer Perspektive behauptete. ,Das Auge
des 19. Jahrhunderts respektierte die Hierarchie der Genres und die Autoritat des Rahmens."

In einem qualitativen Vergleich mit dem Wandbild stellt O'Doherty die Besonderheiten des um
illusionistische Darstellungen bemiihten Tafelbildes dar. Wahrend das friihe Wandbild (siehe Abb. 3)
raumlich immer relativ flach geblieben ist und die Wand trotz perspektivischer Darstellungen als
begrenzende Tiefe anerkannt wurde, ersetzte das Tafelbild die bemalte Wand als ein bewegliches
Wandelement, vergleichbar mit einem tragbaren Fenster, welches die Wand in ihrer Tiefe durchdrang
(siehe Abb. 4). Je hoher der Grad an lllusion, desto starker wurde auch die Einladung an das Auge des
Betrachters, sich in die Tiefe ziehen zu lassen. Dieses Betrachten der Bilder als ,Bild-Pakete” auf deren

raumlicher Fortsetzung auferhalb des Gemaldes es keine Verweise gibt, erlaubte es, diese dicht an dicht

nebeneinander zu hangen.

5 O'DOHERTY (19764a), S. 13.



,Galeriestiicke” welche die damalige Ausstellungssituation bildhaft vor Augen fiihren, zeigen neben
der Hangweise auch, wie das damalige Kunstpublikum die Salons be- und erlebte: wie diese durchwandert
wurden, in dem man spahte, genau hinschaute, diskutierte, stritt... Sie schildem die Ausstellungen als Orte
des Austauschs und der offentlichen Auseinandersetzung, als gesellschaftliche Ereignisse (siehe Abb. 2).

Ein Wandel dieser Ausstellungspraxis setzte ein, als sich sowohl die Art der bildnerischen
Darstellung, als auch das Selbst- und Fremdverstandnis des Kiinstlers anderten. Einerseits fanden neue
Bildkompositionen ihren Einzug in die Malerei, die sich zugleich durch den Verlust der Notwendigkeit
illusionistischer Darstellung verselbstandigte. Andererseits markierte Gustave Courbets Ein-Mann-
Ausstellung im Jahre 1855 einen Wendepunkt in der Prasentationspraxis. Es handelte sich hierbei
vermutlich um die erste Ausstellung, fiir die ein unabhangiger Kiinstler Raum und Hangweise selbst
bestimmte.8 Wie Courbet damals seine Werke gehangt hat ist nicht bekannt, vermutlich war er hierin noch
sehr der Tradition verhaftet, bemerkenswert bleibt aber, dass hier ein Kinstler zum ersten Mal die
Prasentationsbedingungen seines Werkes selber herstellte und damit einen persénlichen Kommentar iiber
deren Wertigkeit abgab. Mitte des 19. Jh. kam es ausgehend von der Landschaftsmalerei, wo immer
haufiger durchlaufende Horizontlinien als dominierende Bildelemente auftauchten, zu neuen
Kompositionen, die einen optischen Druck auf den Rahmen ausiibten und (iber diesen hinaus drangten
(siche Abb. 5). Der Rahmen als feste GroRe wurde angezweifelt. Zwischen den Bildern entstand ,eine Art
magnetische Abstoung*’ und ihre Trennung an der Wand wurde notwendig.

Der Impressionismus, im allgemeinen als der Aufbruch zur Modeme bezeichnet, Idste sich aus dem
zeitgendssischen Kunstsystem heraus und wendete sich programmatisch gegen tradierte Bildthemen und
deren Darstellungsweise, um eine neue Art des Betrachtens der Wirklichkeit zu suchen und malerisch
umzusetzen. Der Sehvorgang selbst wurde zum Inhalt der Darstellung, und fihrte im Bild dazu, dass die
Bildgegenstande sich in malerischen Strukturen aufzuldsen begannen und den Bildern eine Tendenz zur
Flachigkeit verliehen. Die Aufmerksamkeit galt zunehmend der Bildfldche, deren Aufgabe es wurde,
,darzustellen ohne Darstellung‘e. Es entstand eine Reihe neuer Darstellungskonventionen: ,Farblehren,
Texturen, private Zeichen, Strukturen, die unter hochsten geistigen Anspriichen standen*®, und die letztlich
wohl ihren Hohepunkt im abstrakten Expressionismus der 60er Jahre (siehe Abb.9) fanden. Die mangelnde
Anschaulichkeit der Malerei, wie sie in Spatwerken Monet besonders stark zum Ausdruck kommt, fiihrte
das Auge des Betrachters dazu, sich auBerhalb des Bildes umzusehen. In einer 1960 im Museum of

8 vgl. O'DOHERTY (19764), S. 22.
7 O'DoHERTY (1976a), S. 16.
8 O'DOHERTY (19764a), S. 20.
9 O'DOHERTY (19764a), S. 20



Modem Art in New York veranstalteten Monet-Ausstellung lie? der Kurator William C. Seitz programmatisch
die Rahmung aller Bilder entfemen und hangte sie direkt auf die Wand. Diese Hangweise maéhte die enge
Beziehung der Gemalde zur Wand iberraschend deutlich (siehe Abb. 7).

Die Errungenschaften der Fotografie stellten einen weiteren Faktor dar, der hin zur Aufidsung der
Bildgrenzen fiihrte. So forderte die Méglichkeit spontan Bildausschnitte festzulegen plétzlich neue
kompositionelle Entscheidungen von grundsatzlicher Bedeutung, namlich jene fiir eine Ordnung oder
Unordnung der Bildgegenstande.

Einen weiteren sehr wichtigen Schritt zur Emanzipation des Bildes gegen seinen Rahmen vollzog
auch Matisse, der in seinen groformatigen, oft omamentalen Bildern durch das Anschneiden von Flachen
und Linien durch die Bildrander eben diese Randbereiche besonders betonte (siehe Abb. 6).

Dass das Tafelbild sich behaupten konnte, betrachtet O'Doherty als Zeugnis eines persistenten
Bediirfnisses bei Kiinstlem und Befrachtern nach lllusion im weitesten Sinne. Obgleich die zunehmend
autonome Behandlung der Bildflache sich gegen diese lllusion aussprach, zeigt das Bestehen des
traditionellen Bildtragers doch, dass das Bild seinerseits noch einer Differenz zur Wand bedurfte. Er fiihrt
hier beispielhaft das Colour-Field-Painting der 60er Jahre an (siehe Abb. 8), deren Kiinstler, obwohl von
dem Gedanken an die mdgliche Aktivierung des realen Raumes durch farbige Ausstrahlung geleitet, nie
versuchten die Malerei direkt mit der Wand zu verbinden. Eine Variante, weiche die Bildfliche dem
darzustellenden Gegenstand gleich setzt, stellen z.B. die ,Flaggen® (siehe Abb. 10) von J. Johns dar'®.

Mit den 50er und 60er lasst sich in Ausstellungen zunehmend beobachten, dass die Bilder an den
Wanden miteinander in Konkurrenz traten und somit die Kuratoren zum Handeln zwangen. ,Seitdem ist es
unméglich, eine Ausstellung vorzubereiten, ohne vorher den Raum wie ein Gesundheitsinspektor zu
mustem und dabei die Asthetik der Wand zu beriicksichtigen, welche das Werk unweigerich in einer Art
und Wiese ,artifiziert’, die seinen Intentionen zuwideraufen kann.“!! Durch Frank Stella, der mit seinen
,shaped canvasses’ bewies, dass ein Tafelbild nicht rechteckig sein muss (siehe Abb. 11) wurde eine
vorerst letzte Emanzipationsstufe erreicht. Durch das An- und Beschneiden groer Rechteckformate zwang
Stella den Betrachter formlich dazu, die ganze Wand, letztlich den ganzen Raum, in Beziehung zu der
Arbeit zu setzen. Diese raumerfassende Perspektive erforderte eine groRere Distanz beim Betrachten und

Jfihrt zum archetypischen Ausstellungsphoto zuriick*'2. Hiermit knlipft O'Doherty an seine anfangs

10 ygl. O'DOHERTY (1976a), S. 25.
1t O'DOHERTY (1976a), S. 27.
12 O'DoHERTY (1976a), S. 29.



geaulerten Gedanken zur Gesamtwirkung von Raum und Kunstwerk wieder an und erklart als eine Folge
die problematische Entwicklung des Ausstellungsfotos zum adaquaten Medium der Kunstbetrachtung.

2. ,Das Auge und der Betrachter
In ,Das Auge und der Betrachter spannt O'Doherty einen gedanklichen Bogen von der kubistischen
Collage (iber Schwitters’ ,Merzbau" bis zu den hyperrealistischen Gestalten Duane Hansons. Er versucht
so, die Ausweitung der bildnerischen Darstellung in die Dimension des (Galerie-) Raumes aufzuzeigen,
worunter er allerdings nicht nur die geometrische dritte Dimension versteht, sondem, vor allem auf
inhaltlicher Ebene, eine Ausweitung der Kunst in den Real-Raum.

Ausgangspunkt seiner Argumentation bildet der Versuch einer Unterscheidung von zwei
kiinstlerischen Tendenzen der Modeme. Einerseits die sogenannte ,hohe Kunst*, welcher er bereits den
Impressionismus zurechnet. Als deren Kennzeichen nennt er den Streit um den Malauftrag, hinsichtlich der
Frage, ob die Farbe Substanz oder Metapher, Inhaltstrdger des Bildes oder einziger Gegenstand der
Malerei sei und der schlieBlich fast zwangslaufig in die abstrakte Malerei fiihrte. In Opposition zu dieser
Problematik sieht er andererseits die eher inhaltlich orientierte Suche von Kiinstlern, Mdglichkeiten zu
finden eine groBere geselischaftiche Bandbreite mit ihren Kunstwerken zu ermeichen und so auch den
,Massenkonsum® zu befriedigen.

So versuchten die kubistischen Maler auf eigene Weise abzubilden, was sie sahen. Ihr Bestreben
galt der Darstellung des Dreidimensionalen in der Ebene durch ein Festhalten der Vielansichtigkeit von
Gegenstanden. Diese Form des Naturalismus ist weder zu vergleichen mit illusionistischer
Darstellungsweise, noch mit Versuchen der Darstellung des Wahmehmungsprozesses selbst. Ziel der
Kubisten war es vielmehr, der Vorstellung von Gegensténden, die der realen Welt entstammten, Ausdruck
zu verleihen. Stiel der analytische Kubismus bereits ,durch die Bildfldche nach vorne und widersprach
damit den friihen Versuchen, sie zu definieren*', wurde dies durch den Einsatz der Collage im
synthetischen Kubismus noch gesteigert (siehe Abb. 12). Fragmente des Realen wurden zu sprechenden
Teilen innerhalb der Bilder. Vor der Collage 6ffnete sich plétzlich ein Raum und verunscharfte die Grenzen

zwischen Kunst und Realraum.

13 Wahrend O'Doherty hier die Entstehung der ,weiRen Wand“ als einen Wandel der Beziehung von Bild und Wand aus der sich
fortentwickelnden Malerei selbst ableitet, stellt Julian Scholl (1995) in einem Aufsatz iiber ,Das Kronprinzenpalais als farbiges
Museum" an konkreten Beispielen der Ausstellungsgeschichte zu Beginn des 20. Jh. dar, dass Wandfarbgebung auch aufgrund
didaktischer und dsthetischer Uberlegungen von Ausstellungskuratoren vorgenommen wurden.

14 O'DOHERTY (1976b), S. 37.
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In Zusammenhang mit der Darstellung dieses Entwicklungsprozesses volizieht O'Doherty eine
qualitative Unterscheidung von ,Auge und Betrachter* als zwei den beteiligten Parteien im
Rezeptionsprozess eines Kunstwerkes. ,Wahrend wir uns in dem Raum bewegen, die Wande betrachten
und die Objekte auf dem FuRboden umgehen, wird uns bewusst, dass die Galerie noch ein anderes, ein
wandemdes Phanomen enthalt, den Betrachter.""® Er bezeichnet das Auge als intelligenter als den
Befrachter, da es trainiert werden kénne und dem Betrachter als edles Organ in sozialer und asthetischer
Hinsicht {iberlegen sei. Einen Beweis fiir die Bestimmung des Auges als Beobachtungsinstrument sieht er
wiederum in den zugleich mit dem neuen Galerie-Raum an Bedeutung gewinnenden Ausstellungsphotos.
,Das Auge ist der einzige Bewohner der sterilen Ausstellungsfotos.“® Hierin zeigt sich ein weiterer Hinweis
auf die neuerdings mogliche, zumeist auch notwendige Weise der Rezeption von Kunstwerken in Form
ihrer Reproduktion.

Der kubistische Versuch, mit Hilfe von Versatzstiicken des Real-Raumes beim Betrachter
bestimmte Vorstellungen hervorzurufen, findet sich in gesteigerter Form im ,Merzbau* von Kurt Schwitters
wieder. Schwitters erichtete den ,Merzbau“ 1933 in Hannover als eine Art dreidimensionaler Collage (siehe
Abb. 13). Er entwickelt hier die Idee der Collage bis zum den Betrachter umgebenden Kunstwerk weiter.
Jede Form der Ordnung wurde im ,Merzbau“ aufgehoben, durch die aufgebrochenen, zersplitterten, neu
zusammengesetzten Raumstrukturen, durch die Vielfalt der verwendeten Materialien, die vielgestaltigen
Durch- und Einblicke, eine poetische Benennung entstandener Raumeinheiten... So bot der Bau dem
Befrachter eine grole geistige Reflexionsflache. O'Doherty bezeichnet ihn, als eine Art Spiegel des
Lebenszufalls, der versucht den Mythos der Stadt einzufangen. In seiner Beschreibung des Baus und
dessen Wirkung wird deutlich, welchen transformatorischen Einfluss er einer Umgebung auf die in ihr
befindlichen Objekte beimisst. ,Schwitters Merzbau ist das erste Beispiel einer ,Galerie” als einer Zelle der
Verwandlung, von der aus die Welt durch ein bekehrtes Auge kolonisiert werden kann.“1?

Die Idee des vom Kunstwerk umgebenen Betrachter fiihrt ihn weiter zum Environment. Dieses
entsteht als eine Art der Assemblage, indem es mit den Mitteln der Collage quasi-illusionistische Rédume
schafft. Anhand von Arbeiten Georges Segals (siehe Abb. 14) und Edward Kienholz' (siehe Abb. 15) zeigt
er beispielhaft, wie in der Galerie ein dreidimensionales Bild entsteht, dessen Rahmen aber die Galerie
selbst bleibt. Trotz ihres hohen illusionistischen Gehalts bleibt der Betrachter in diesen Raumen

Eindringling. ,Weil Eindringen zu einer Steigerung der Selbstwahmehmung fihrt, setzt es die

15 O’'DOHERTY (1976b), S. 39.
16 O’'DOHERTY (1976b), S. 43.
17 O'DOHERTY (1976b), S. 48.
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Komeraktivitaten herab und ermutigt es ein schweigendes Verhalten und starkt es die Funktion des Auges
gegeniiber der Funktion des Betrachters."'8

Erst das Zusammentreffen mit einem Werk von D. Hanson oder J. de Andrea verletze laut
O'Doherty die Sinne in einem Male, dass man nicht mehr sicher sei, ob man Realitdt noch als solche
erkennen kénne. ,lhre Plastiken dringen nicht nur in unseren Raum, sondemn auch in unsere Gutglaubigkeit
ein."t® Die Figuren Hansons (siche Abb. 16) erscheinen beinahe als Objekte, die der Realitat entstammen
und nur vom Galerie-Raum zur Kunst erhoben werden. Oft muss der Ausstellungsbesucher mehrfach
hinsehen, bis er sie als das erkennt, was sie sind, wahrend er sie in ihrer angestammten Umgebung kein
zweites Mal betrachten wiirde.2. In diesem Zusammenhang verweist O'Doherty ein weiteres Mal auf das
Spannungsverhaltnis von Auge und Betrachter: ,Das Auge begleitet die Tendenz des synthetischen
Kubismus, die Bildoberflache neu zu definieren. Wie wir gesehen haben, setzt sich der Betrachter dagegen
mit dem Eindringen des wirklichen Raumes auseinander, den die Collage hereingelassen hat. [..]
Wahmehmung erfolgte in zwei Zeitschiiben: Zuerst nahm das Auge von dem Objekt wie von einem
Gemalde Besitz, und dann fiihrte der Kérper das Auge um das Werk herum. Dies bewirkte ein Feedback
zwischen der Bestatigung der Erwartung und der bis dahin latent gebliebenen kdrperichen Empfindung.
Auge und Betrachter verschmelzen dabei nicht miteinander, sondem arbeiten aus gegebenem Anlass

zusammen. 2!

3. ,,Der Kontext als Text"
Der dritte und urspriinglich letzte Abschnitt der Essayfolge ,Der Kontext als Text” gilt der ,Idee” des Galerie-
Raumes und der zunehmenden Ablehnung klassisch-bildender Ausdrucksformen der Kunst und ihrer
konventionellen Rezeption in Form ihrer Verortung in der Galerie durch die Avantgarde der 70er Jahre.
Fir das durchaus vielgestaltige Kunstgeschehen der Modeme wahlt O’Doherty die Metapher eines Hauses
in dem eine agile, sich standig verandernde Nachbarschaft lebt, die durch ein leises unpratentidses Klopfen
an der Haustiir in Bewegung gerat. Der Klopfende ist Marcel Duchamp, der durch zwei Arbeiten, die
O'Doherty besonders hervorhebt, die bisher konstanten Raumkategorien ,oben®, ,unten®, ,innen“ und
,aulen* des Ausstellungsraumes in Frage stellt.

Zunéachst stellt O’'Doherty die Arbeit ,1200 Bags of Coal” (siche Abb. 17) von 1938 vor. Hier stand
auf dem Boden ein von Duchamp durchldcherter Kachelofen, der als Lampe fungieren sollte, wahrend unter

18 O'DOHERTY (1976b), S. 56.
19 O’'DOHERTY (1976b), S. 57.
20 ygl. O'DOHERTY (1976b), S. 57.
2t O'DOHERTY (1976b), S. 61.
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der Decke 1200 Sacke Kohle hingen. War in friiheren Epochen der Decke eines Raumes einmal weit mehr
Bedeutung zugekommen, als es zu dieser Zeit der Fall war, fiihrte die Neugewichtung der Decke in diesem
Moment zu einer unglaublichen Erfahrung. Obgleich sich die aufgehangten Objekte auBerhalb des
gewohnten Betrachtungsfeldes befanden, zeugten sie in psychischer Hinsicht plétzlich von enommer
Aufdringlichkeit. Mit dieser Arbeit stellte Duchamp die Ausrichtung eines Raumes in Frage, der zugleich
noch Ausstellungsraum der Werke anderer Kiinstler geblieben war. Warum diese ihn damals gewahren
lieBen bleibt auch dem Autor ein Ratsel. Die Folge dagegen sieht O'Doherty ganz deutlich: ,Seine
[Duchamps] Entdeckung des Kontextes hatte eine Reihe von Gesten zur Folge, welche die Idee der Galerie
als geschlossener Einheit und als manipulierbarer, asthetischer Zahler weiterentwickelten. Von diesem
Moment an steht die Verbindung zwischen Kunst und ihrem Kontext unter Strom.“22

In der daran ankniipfenden Arbeit ,Mile of String“ (siehe Abb. 18) von 1942 durchlief eine Schnur in
netzartiger Weise ,den ganzen Raum, schniirte jeden Vorsprung ein,[...]wickelte den Raum von innen
ein...2 Trotz gewollt zufalligem Eindruck wurde der Verlauf der Schnur von der Architektur des Raumes
bestimmt. Wieder wurden die Werke anderer Kiinstler behindert, in diesem Fall jedoch erschien, laut Autor,
die Behinderung verkleidet als eine des Betrachters. Spatere Versuche, dem Betrachter den Kunstgenuss
zu erschweren, zeigen Beispiele aus den 60er Jahren. ,Die klassische Publikumsfeindlichkeit der
Avantgarde fand ihren Ausdruck durch Ausldsung physischen Unbehagens im experimentellen Theater,
durch exzessiven Lamm in der Musik und durch die Negation von Wahmehmungskonstanten im Galerie-
Raum.[..] Auf diesen Foren probiert die Gesellschaftsordnung aus, welches maR an Unordnung sie
ertragen kann. Solche Orte sind Metaphem fiir Bewusstwerdung und Revolution.“?* Die Hauptenergie der
Kunst der 70er Jahre floss nicht mehr in die klassisch-bildenden Formen, sondem verstarkt in Mischformen
wie Performance, Post-Minimal, Video und Environment, ,die vergangliche Situationen und hohere
Bewusstseinsgrade herstellen.“? Ziel vieler Stromungen war es, herauszufilten, wie sich das Bewusstsein
konstituiert. Die Erkundungsfelder waren ,personlicher Raum, Revision der Wahrehmung, Erkundung der
Zeitkonvention, Schweigen“?, somit also Kategorien, die auch den Galerie-Raum betreffen. Man versuchte
zunehmend mit einem Publikum Kontakt aufzunehmen, das bisher nicht von der Kunst berihrt worden war
und wahlte daher haufig ,altemative Raumangebote auerhalb der normalen Museumsstruktur?’, denn mit

dem Anbruch der Postmoderne verlor der Galerie-Raum seine Neufralitat. ,Die Wand wird zur Membrane,
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durch die hindurch asthetische und dkonomische Werte sich im Osmose-Verfahren austauschen. Sobald
diese molekulare Erschiitterung der weilen Wande wahmehmbar wurde, findet eine weitere Umkehrung
des Kontextes statt."?8

Piet Mondrian sprach sich schon friih gegen diese scheinbare Beliebigkeit in Form persénlicher
Darstellungen und Inszenierungen aus, da seiner Meinung nach Individualitat nur zu Disharmonie und
Konflikten fiihre. Die verbreitete Ansicht, ,was die Kiinstler interessant macht, sind die Widerspriiche, die
sie wahlen um ihre Aufmerksamkeit zu fokussieren, die Schere die sie erfinden, um ihr Selbstbildnis
auszuschneiden®, wollte er nicht teilen, musste zugleich aber seine eigene kinstlerische Originalitat
vertreten, ,da seiner Meinung nach nur das einzigartig begabte Individuum die neue Weltordnung
entdecken kann.”® Mondrian schuf mit seinem Entwurf ,Salon de Madame B. & Dresden“ von 1926 einen
Altemativvorschlag zur ,Weilen Zelle“. Das zugrunde liegende Konzept verfolgt einen absolut homogen
gestalteten Raum indem jede Form einer personlichen Note zu vermeiden sei. Ein Blick in sein Atelier
(siehe Abb. 19) mag einen Eindruck davon vemitteln, wie Mondrian sich einen neutralen Raum vorstellte.

4. ,Die Galerie als Gestus*
Der vierte Essay ,Die Galerie als Gestus" erschien fiinf Jahre spater als die drei vorausgehenden, ebenfalls
in der Zeitschrift ,Artforum®. Waren Analyse und Beschreibungen des ,White Cube“ hinsichtlich der
Umstande seines Entstehens, seiner Wirkung auf die Person des Betrachters und schlieBlich seine
Bedeutung als Kontext fiir die in ihm ausgestellte Kunst Gegenstand seiner bisherigen Betrachtungen
gewesen, widmet er sich im letzten Abschnitt der Frage, ob der leere Galerie-Raum an sich, welcher auch
als ,der ideelle Raum par excellence®! bezeichnet wird, nicht die eigentliche Emrungenschaft der Modeme
manifestiere. O'Doherty zeigt an Beispielen, wie verschiedene Kinstler sich in ihren Arbeiten sowohl mit
dem ,Kunstgehalt* als auch dem ,weiteren Kontext, der die Galerie umgreift*32 auseinandergesetzt und auf
diese Weise systematisch den ,White Cube" als institutionalisierte Kunstanschauung abgetastet haben.

Als ein erstes Beispiel fiihrt er die Arbeit ,Le Vide" (siche Abb. 20) von Yves Klein an, entstanden
1958. Klein zeigte hier in der vollig leergeraumten Galerie Iris Clert/Paris eine Vitrine, die nichts enthielt,
malte die Fassade des Gebaudes blau an, versuchte sogar den Obelisken der ,Place de la Concorde” blau

anstrahlen zu lassen und servierte dem Publikum blaue Cocktails. Die Ausstellung trug den Untertitel: ,Die
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Isolierung der Sensibilitat im Urzustand als eine dauerhafte malerische Sensibilitat’. O’'Doherty deutet die
Arbeit folgender Weise: ,Die zwei Formen der Prasentation: Galerie und Vitrine ersetzten die fehlende
Kunst mit sich selbst. Wenn man Kunst in eine Galerie oder eine Vitrine stellt, dann stellt man sie in
Anflihrungszeichen. Indem man an Kunst ihre Kinstlichkeit in Anfiihrungszeichen hervorhebt, suggeriert
man, dass Galerie-Kunst ein Boutiquenartikel sei.“33 Als eine Antwort auf Klein, ist Armans Arbeit ,Le Plein®
von 1960 zu lesen, in welcher dieser, in umgekehrter Weise, Luft und Raum in der Galerie verdrangte,
indem er sie mit einer Ansammlung von Abfall ausftllte und den Betrachter drauBRen stehen lieR3.

Mitte der 60er Jahre verlor die Pariser Kunstszene bei einem gleichzeitigen Aufstieg der New
Yorker Szene an Bedeutung. Andy Warhol zeigte mit seinen ,Silver Pillows" (siehe Abb. 21) einen sehr
spielerischen Umgang mit der Frage nach den Dimensionen des Galerie-Raumes: ,Wenn man die Castelli-
Galerie 1966 betrat, konnte man z.B. sehen, wie Ivan Karp Andy Warhols Silberkissen hiitete und mit einer
Stange dafir sorgte, dass sie in jenem historischen Raum in der 4 East 77th Street herumtrieben. Jeder
Teil des Raumes wurde auf diese Weise aktiviert, von der Decke, gegen die die Kissen stiefien, bis zum
Boden auf den sie gelegentiich sanken, um wieder aufgescheucht zu werden. "

Daniel Buren kiebte fiir seine Arbeit ,Galleria Apollinaire” (siehe Abb. 22) von 1968 weifle und
griine Stoffstreifen (iber die Tiir einer Mailander Galerie. Auf diese Weise versiegelte er einerseits den Ort
der Galerie, griff aber zugleich mit den Streifen zu einer Art von Signatur, die er auch in spateren Arbeiten
als ,Zeichen fiir Kunst*3 verwendete. Die Galerie auf diese Weise zu verschlieRen, zeugt von einer
besonderen Vorstellung des Kinstlers iber ihren Inhalt und dessen qualitativer Einschatzung.

Die aufgeflihrten Arbeiten zeugen, so O’Doherty, von einer allgemeinen Sprache und Lesbarkeit,
wodurch sie vom Publikum in die ,gesellschaftliche Formation“® integriert werden konnten. Fiir die Kiinstler
der spaten 60er und 70er Jahre entwickelte sich hieraus ein Problem: ,Wie findet der Kiinstler ein anderes
Publikum oder einen Kontext, in dem er nicht miterleben muss, wie seine Minderheitenposition von der
Gesellschaft kooptiert wird.“” Aus der Auseinandersetzung mit dieser Frage entbrannte ein intellektueller
Diskurs, bis auf desses Hohepunkt absolut kein Platz mehr fiir Kiinstler zu bleiben schien, deren
Schwerpunkt im praktischen Arbeiten lag: ,..die Ruckkehr zur Leinwand wurde mit Dummheit

gleichgesetzt."38
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Die konzeptionelle Arbeit am Thema Galerie-Raum erreichte ihren Hohepunkt im Dezember 1969,
als Robert Berry mit den Worten ,during the exhibition the gallery will be closed” zu einer Ausstellung in die
Euginia Butler-Galerie/ Los Angeles einlud und die Galerie drei Wochen lang geschlossen lief: ,In der
geschlossenen Galerie kann der unsichtbare Raum, der Raum ohne Betrachter und ohne Auge, nur von der
geistigen Vorstellungskraft erschlossen werden.”® Die Arbeit ,White sight Les Levines von 1969 widmete
sich wieder einem Aspekt der unmittelbaren Raum-Wahmehmung: zwei Natrium-Dampflampen erzeugten
im Galerie-Raum der Fischbach-Galerie ein monochromes Licht, das den eintretenden Betrachter dazu
zwang sich zunachst zu orientieren. Als Anhaltspunkte fiir die raumliche ErschlieBung der Verhaltnisse,
dienten einander die Besucher. ,Das Publikum wurde so zum Kunstwerk. Seiner Sicht beraubt, hielt es sich
an sich selbst und entwickelte aus sich den Inhalt des Ereignisses.[...] So verschmelzen die beiden Trager
von Erwartungen, die Galerie und der Betrachter im weiflen Raum zu einem einzigen System.“? Indem sich
derlei Formen kiinstlerischer AuRerungen durch zu setzten begannen, zogen sich immer mehr Kiinstler
,von der Aufgabe der Schopfung zurlick und lieferten dem Betrachter nur noch die Reize, die das jeweilige
~ Kunstkonzept aufbauen halfen.*!

Von dem Bewusstsein Uber diese Problematik spricht auch Christos Arbeit ,Wrapped“ von 1969
(siehe Abb. 23/ 24). Sie bestand aus dem von aulen wie innen vempackten ,Museum of Contemporary Art
Chicago®. Dass die Probleme der praktischen Durchfiinrung sehr grol gewesen sein miissen, ist leicht
vorstellbar, erinnert man sich an die Reichstagsverhallung in Bedin. Dies sollte berticksichtigt werden, wenn
man die Emsthaftigkeit der Arbeit verstehen will. ,Christos Verhiillungen sind eine Art Parodie auf die
gottgleiche Transformation der Kunst. Das Objekt der Verhiillung wird in Beschlag genommen, aber diese
Beschlagnahme ist eine unvollkommene. Es verschwindet und wird mystifiziert, sein charakteristisches
Profil wird durch eine verallgemeinemde weiche Umrisslinie ersetzt, was die lllusion des Verstehens fordert.
[...] Christos Arbeiten versuchen, &sthetische Fragen ihrem gesellschaftlichen Kontext aufzuzwingen, sie
wollen im politschen Raum ausgehandelt werden.[...] Diese Herausforderung ist nicht die Folge von
Christos Arbeiten, sondem ihre primare Motivation.”*2 Die Entscheidung ein Museum zu verpacken, traf
Christo, weil er ,die Krise einer Institution spirte, die sich immer mehr zu einem Unternehmen

entwickelte. "3
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Uber die Bedeutung der weien Zelle als Ort der Kunstrezeption

Die folgenden Uberlegungen widmen sich, in Anlehnung an die dargelegten Texte O'Dohertys, der Frage,
ob und in welcher Weise der ,White Cube” fiir die Rezeption von Kunstwerken qualitative Bedeutung tragt.

Die Ausfihrungen ODohertys haben gezeigt, dass es schwer ist, den Wandel des
Rezeptionsvorganges allein bezogen auf die Ortlichkeit des Galerie-Raumes zu beobachten. Die Gestalt
des Raumes steht in sehr enger Relation zu den Entwicklungen der Darstellungsformen. Das Kunsterleben
des Besuchers wird durch diese beiden Faktoren bestimmt. So zeigen die Prozesse und Ereignisse, die
O’Doherty beschreibt, ein sich stetig wandelndes Bild des Verhaltnisses von Betrachter und Kunstwerk.
Daher soll im Folgenden versucht werden, bei einer Unterscheidung dieser Ebenen mogliche Aussagen
iber qualitative Auswirkungen des ,White Cube* auf die Begegnung von Kunstwerk und Betrachter zu
treffen.

Bereits das eingangs angefiihrte Zitat, das nur eine scheinbar rein formale Beschreibung des
.White Cube” liefert, verweist auf eine Eigenschaft, die ihn grundsatzlich von den Salons des 19. Jh. als Ort
der politisch-gesellschaftlichen Begegnung und Auseinandersetzung unterscheidet: ,Die duRere Welt darf
nicht hereingelassen werden..."** Dies liest sich, als ein Ideal des zeitgenossischen Galerie-Raum, sich

gegen aulere Einflisse abzuschotten, aber O'Doherty erganzt noch: ,Die ideale Galerie halt vom
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Kunstwerk alle Hinweise fern, welche die Tatsache, dass es ,Kunst* ist storen konnten. Sie schirmt das
Werk von allem ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg tritt. Dies verleiht dem Raum
gesteigerte Prasenz, wie sie auch andere Raume besitzen, in denen ein geschlossenes Wertesystem durch
Wiederholung am Leben erhalten wird."s In der Ausfilhrung dieser AuRerungen verdeutlicht O'Doherty,
welche Macht der Galerie-Raum auf die in ihm befindlichen Objekte ausiibt, indem er sie der realen Welt
entreiBt und isoliert. Selbiges geschieht auch mit dem Betrachter, dem nicht mehr gestattet wird, aus dem
Ausstellungskontext heraus inhaltliche Ankniipfungen an die Aufenwelt zu tatigen. Er beschreibt die
zunehmende Verwirrung des Betrachters, als verursacht durch das Eindringen von Fragmenten der realen
Welt in den Galerie-Raum und deren gleichzeitiger Transformation in Kunstobjekte allein durch den
Umraum, in welchem sie erscheinen. Seine kritische Betrachtung geht noch weiter: ,Noch heute hat der
Galerie-Raum fiir viele von uns eine negative Ausstrahlung. Asthetik wird zur elitaren Angelegenheit; Der
Galerie-Raum ist exklusiv*6 Er betrachtet die weille Zelle als ein Symbol der Entfremdung zwischen
Kinstler und Gesellschaft, die trotzdem die einzige bedeutende Konvention des Kunstlebens geblieben ist.

Eine weitere Eigenart des ,White Cube®, die bereits mehrfach Erwahnung fand, fasst er knapp
zusammen: ,Das Ausstellungsfoto ist eine Metapher fir den Galerie-Raum.“4” Betrachtet man also das
Ausstellungsfoto hinsichtlich seiner moglichen Aussagekraft Gber das Verhéltnis von Betrachter und
Kunstwerk, so ist eine Unterscheidung zweier Ebenen notwendig: Was sagt das Foto (iber die
Ausstellungssituation an sich aus und was bedeutet es, wenn gleichsam das Befrachten eines Fotos das
direkte Erdeben der Kunstwerke in ihrem raumlichen Zusammenhang ersetzten kann. Das Ausstellungsfoto
selbst charakterisiert O’'Doherty typischerweise als frei von Menschen, Der Galerie-Raum bildet also
scheinbar ein in sich geschlossenes System, dem Eindringlinge idealer Weise fem zu bleiben haben. Selbst
im Environment, das dem Betrachter zwar suggeriert, dass er dazu gehére, bleibt er ein Eindringling.
Nomalerweise und damit kommt der Einfluss veranderter Wahmehmungskategorien zum Tragen, zeigen
Ausstellungsfotos nur abstrakte Kunstwerke statt realistischer Bilder. Abbildender lllusionismus hat im
,White Cube" seine Daseinsberechtigung verloren.

Das Phanomen, dass mit Ausstellungsfotos haufig versucht wird, eine Raum-Totale, oder
zumindest die raumliche Einbindung eines Werkes zu erfassen, stitzt O'Dohertys Vermutung, dass
zeitgendssische Ausstellungsbesucher zunehmend versuchen, den Galerie-Raum in seiner Gesamtwirkung

wirken zu lassen, bevor sie sich einzelnen Objekten zuwenden. Einerseits manifestiert sich darin in
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gewisser Weise eine Diskriminierung der einzelnen kiinstlerischen Arbeit, andererseits zeugt es von dem,
was O'Doherty als eine seit der Modeme einsetzende Umwandlung der ,Alltagswahmehmung” zu einer
Wahmehmung rein formaler Werte beschreibt. Er macht dies fest an der Zweiteilung des Rezipienten-Ichs
in Betrachter und Auge. ,Alles, was uns zu nahe kommt, tragt die Aufschrift: Objektiviere mich erst und
verschlinge mich dann.“*® Einen Ausweg, d.h. eine Chance diese beiden Reflexionsebenen aufzubrechen
und wieder direkte” Erfahrung zu emndglichen, sieht er in Ausstellungsformen der Postmodeme: der
Konzeptkunst und der Body-Art. ,In diesen extremen Formen verwandelt sich die Kunst zum Leben des
Geistes und zum Leben des Korpers und beides hat seine Folgen. Das Auge verschwindet im Geist, und

der Betrachter bewirkt seine eigene Entfernung, stirbt den Scheintod eines Surrogats.“0

Nachwort

Das Bild vom ,White Cube“ als Bildungseinrichtung im weitesten Sinne, welches beim Lesen der Texte
O'Dohertys entsteht, scheint in vieler Hinsicht Mangel aufzuweisen: seien es die Farbe, der Strenge der
Architketur, die Sterilitat..., die beim Betreten Unbehangen hervorrufen, seien es die ausgestellten Werke,
welche das geistige Erfassen uber die sinnliche Erfahrung heben... Vielleicht sollten wir uns als
Ausstellungsbesucher bei einem Galerierundgang freuen, nur Spuren dieses Ideals zu entdecken, die zwar
erinnemn und dadurch sensibilisieren, uns jedoch nicht in dem MafRe zwingen, wie es der Idee entsprache.
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Anhang

Brian O’Doherty
Brian O'Doherty: 1934 in Irland geboren, lebt seit 1957 in den USA. Er ist tatig als Dichter, Kiinstler,
Herausgeber, Kiritiker und politischer Aktivist; nahm 1972 aus Protest gegen die britische Nordiandpolitik
den Namen Patrick Ireland und veréffentlicht seit dem unter diesem auch seine kiinstlerischen Werke.
Wesentliche Impulse fiir seine theoretische Auseinandersetzung mit dem ,White Cube® bezog er aus seiner
eigenen kiinstlerischen Praxis, die sich im Bereich zwischen Post-Minimalismus und Konzeptkunst bewegt.
In den 60er Jahre schuf er (iberwiegend theoretische Objekte, die das Grenzfeld zwischen Philosophie und
Kunst beschreiten und z.T. ins fluxusartige hiniiberspielen, z.B. nahm er wahrend eines Abendessens den
Pulsschlag von Duchamp und machte dessen Frequenz durch Lichtimpulse sichtbar. Zu seinen
bekannteren Werken der 70er Jahre gehoéren die sogenannten ,rope-drawings®, Seilkonstruktionen, die sich
von bestimmten Betrachtungsperspektiven aus mit an die Wand gemalten Trapezen, Rechtecken,

Dreiecken etc. decken.
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