Das Museum als Einrichtung der Kunstlehre und des Kunstdiskur ses

» Das Museum macht dem Kinstler die Werke seiner Vor-
ganger in bisher ungekannter Freizigigkeit und Reich-
haltigkeit zuganglich. Er hat nicht mehr nur ein prakti-
sches Modell, das seines Lehrers, vor Augen und nicht

mehr nur ein ideales Vorbild im Snn..."
(Wolfgang Kemp in ,Kungt — die Geschichte ihrer Funktionen®,
Busch/Schmook, Weinheim u. Berlin 1987, S.163)

» Ein Altarbild im Museum hat seinen Charakter gean-
dert., zwei Altarbilder nebeneinander erfahren einen er-
heblichen Bedeutungsverlust durch die integrierende
Wirkung des Museums, in dem sich alles zur Kunst nivel-

liert."
(Walter Grasskamp zitiert von W. Kemp in: ,,Kunst — die Geschichte ih-
rer Funktionen® S.162)

Worum es geht:

* WaelcheRolle spielt das Museum als Einrichtung der Kunstlehre?

* Waelche Lauterungen durchlaufen feudale Horte auf ihrem Weg zum Kunstmuseum?

* Waelche Rolle spielen die Kunstgeschichte, Kunstwissenschaft, Gemaldekunde im Ausstel-
lungsbetrieb der Kunstmuseen

* Der Salon und die Salonkritik

*  Museumspéadagogik

Museen sind Sammlungen, die aus unterschiedlichsten Motiven angelegt wurden. Kunstmuseen
lassen sich oft zurtickfihren auf Schatzkammern und Raritétenkabinette, die von Firsten, Konigen,
Papsten angelegt worden waren. Im Zug der Abschaffung feudaler Privilegien wurden sie in staatli-
che Institutionen Uberfihrt, von ,Nichtkunst’ und ,Unkunst’ gereinigt und offentlich zuganglich
gemacht. Ich erinnere an die bereits zitierte These von Belting: “Deshalb muflite alles, was Gegen-
stand dieser Kunstgeschichte wurde, erst einmal zum Kunstwerk erklért werden, gleichsam ohne
Ricksicht darauf, ob man bei seiner Entstehung tiberhaupt an Kunst gedacht hatte.” (, bas Ende der Kunst-
geschichte', S.130) Mit einem Schlag waren die zum Museum mutierten Schatzkammern 6ffentliche Bil-
dungseinrichtungen, der kulturellen Traditionspflege verpflichtet, und ein Angebot zur Selbstbil-
dung der Burger. Im Vergleich der Bilder einer Epoche wird Stil sichtbar, formae Gemeinsamkei-
ten, die man als , Kunstwollen‘ (aioys Riegel) €ines Zeitgeists interpretieren mag oder as Konventio-
nen verstehen kann, die aus technischen, ©6konomischen Bedingungen, geistigen-sittlich-
moralischen Bedurfnissen der Schicht von Auftraggebern und Produzenten erwachsen. Kunstlehren
sind ebenso wie Sammlungen und Museen ein Spiegel und Transportmittel solcher , Sprachregelun-
gen‘, diesich im Stil niederschlagen.

Museen gibt es auch jenseits von Kunst. Sammeln I&sst sich im Prinzip ales, und eine Sammlung
mag noch so ausgefallene Dinge enthalten, es gibt immer Interessenten. Im ersten Kapitel dieser
Schrift habe ich Lévi Strauss' Begriff vom ,verkleinerten Modell“ bemiht. Historische Samm-
lungsstiicke sind den Sammlungsbesuchern Modelle und Belege fur Objekte, die aus der Kultur
einer vergangenen Zeit herausgefalen sind. Sie transportieren den Geist dieser Zeit auch dann,
wenn sie nicht als Modell geschaffen wurden. Ihre Reduktion zum Modell liegt darin, dass sieihres
Kontexts beraubt sind. Auch wenn sie nicht a's Modell hergestellt wurden, auch rein mechanisch
noch funktionieren und optisch, wie materiell, vollig intakt sind, so bezeugt ihre Aufbewahrung im
Museum doch, dass sie dort in eine Art Ruhestand versetzt wurden, der ihren Gebrauch nur noch
zu dem Zweck erlaubt, um als Modell zu dienen. Man darf die Dinge bestaunen, sie studieren, be-
schreiben. Berthren oder fotografieren schon eher nicht. Der Ehrgeiz mancher Sammlung liegt
darin ausgefallene Dinge zu préasentieren, Erstlinge, Prototypen einer technischen Entwicklung,
Uberbleibsel und letzte Exemplare, Fundstiicke, die im Zusammenhang mit historischen Ereignis-



sen oder Personen stehen etc... Aber es gibt auch
Sammlungen von Objekten, die a's Modelle kon-
zZipiert waren: Architekturmodelle, Schiffs- oder
Flugmodelle. Eine der fir mich spannendsten
Modellsammlungen beherbergt das Josephinum
in Wien, die ate, von Kaiser Joseph einge-
richtete militérische Medizinschule. 1786 wurde
eine Sammlung von 1200 anatomischen Model-
len aus der Werkstatt in Florenz auf dem
Ricken von Maultieren nach Wien gebracht. In
eingefarbtem Wachs und oft in Originalgrofde
sind anatomische Praparate plastisch nachge-
bildet, die as Lehrmodelle in der medizini-
schen Ausbildung der Militéréarzte ihren Dienst
verrichteten. Die Modelle wurden seit 1771 in der zeroplastischen Werkstatt der , Specola’ ge-fertigt
unter Anleitung von Anatomen. Sie stellten, in dieser naturkundlichen Sammlung innerhalb des
wissenschaftlichen Museums, als dreidimensionale farbige und hdchst erscheinungsgetreue Nach-
bildungen, den Erkenntniswert jeder anatomischen Zeichnung leicht in den Schatten. Einige dieser
Modelle konnten in mehrere Schichten zerlegt werden. Nachdem die Kirche noch in der Renais-
sance das Sezieren von menschlichen Leichen erbittert bekdmpft hatte, setzte sich der 1740 zum
Papst gewéhlte Benedikt XIV. fUr die Legaliserung der anatomischen Praxis an der Universitéat
Bologna ein, wo mit Gaetano Giulio Zumbo (abb. ,Pestkopt*) Und Ercole Lelli die plastische Nachbil-
dung anatomischer Préparate bereits seit Ende des 17.Jh. eine gewisse Tradition hatte. (Quelle: ,Encyclo-
paedia Anatomica, Museo La Specola Florence®, Koln 1999) Naturkundliche Modelle fordern die kunsthandwerkliche
Praxis im Dienst der Medizin zur Entwicklung hochgradiger Kunstfertigkeit heraus. Der Aufwand
im Dienst wissenschaftlicher Lehre ist enorm: ,, Aus den Archivdokumenten geht... hervor, wie viele
Leichname oder Leichenteile fur die Ausfiihrung eines Modells benttigt wurden: Gber zweihundert
fur eine einz ge Figur!“ (Marta Poggesi in , Encyclopaedia Anatomica, Museo La Specola Florence®, Kdln 1999, S.34f) Zum Mu-
seum wurde La Specola bereits 1775 mit getrennten Offnungszeiten firr Gebildete und das gemeine
Volk. In DuMonts Kinstlerlexikon (kein 1991) finden sich die Namen der Bildhauer Zumbo und Lelli
nicht. Wissenschaftliche Lehrmodelle fallen aus einem modernen Kunstbegriff heraus. Georges
Didi-Hubermann weil3 auch warum: ,Wachs zahlt nicht zu den ,edlen’ Werkstoffen der Bildhaue-
rei“...”Deshalb finden sich bezliglich des gemeinsamen Aufschwungs der anatomischen Wissen-
schaft und der Darstellungstechniken in der historischen Literatur Erérterungen tber den Anatom
Leonardo da Vinci in Fille, wahrend die sowohl auf kiinstlerisch-innovativer als auch auf anato-
misch-beschreibender Ebene meisterhaften Wachsarbeiten Gaetano Giulio Zumbos bis auf wenige
Ausnahmen ganz dem Bereich der Kuriosa oder der Geschichte der Wissenschaften zugerechnet
werden. So finden sich denn auch in Florenz die Werke Leonardos in den Uffizien und die Zumbos
in der Specola, am anderen Ufer des Arno.“ (pidi-Hubermann, , Fleisch aus Wachs', in , Encyclopaedia Anatomica’, S.78)

Verlassen wir diese bildhauerische Zwischenwelt: , Im Jahre 1656 bezog die Akademie Raume im
Louvre, wo seit den Zeiten Heinrichs V. die meisten koniglichen Kiinstler ihre Ateliers gehabt hat-
ten.” (Pevsner s96) Nach dem Beispiel von Zuccaris Vorlesungen in Rom setzte Colbert die Idee von
Vorlesungen durch, die Kriterien, Kategorien und Regeln einer Theorie der Kunst entfalten sollten
anhand von Bildern aus der koniglichen Sammlung. , Diese sollten zum Nutzen der Jungen
schriftlich fixiert und gedruckt werden.” (pevsner, s102) Im Vordergrund stand zunéchst etwa nach
Fréart de Chambray (,idée de la Perfection de la Peinture, 1662) ,, die Erfindung, Proportion, Farbe, Ausdruck
und Komposition.” (pevsner, s.103) Nach Pevsner waren eine ,,Noblesse der Erfindung* und ein ,di-
daktischer Wert® des Themas, sowie , Allegorien® gewtnscht. Eine Rangordnung der Sujets
wurde festgeschrieben (wie sie schon im Stich Albertis dargestellt ist): Den Gipfel der Malerei bil-
det die Historie. Portraits, Tierbilder, Landschaften und ganz unten das Stilleben sind auf einer ab-
steigenden Stufenleiter angeordnet. Das , Vorbild der Antike galt fir die meisten Attitiiden und
Gebarden in der Malerel. Selbst Natur mufdte korrigiert werden, wenn sie nicht mit den griechi-



schen und rémischen Skulpturen Ubereinstimmte.” (Pevsner s. 103f) Roger de Piles schliefdlich trieb die
Kriteriensuche so weit, dass er 1708 eine Rangliste der berihmtesten Klnstler verdffentlichte,
wo er Noten auf Komposition, Ausdruck, Dessin und Farbe vergab. , Er feilt an einer Sprache fur
das spezifisch Visuelle in der Malerei, unterscheidet Hell/Dunkel-Effekte, die farblichen Valeurs,
Stilcharaktere und den pinceau, die Pinselfiihrung der Maler und deren Schulen. Es wird als Funk-
tion der Kunst erkannt, <etwas prinzipiell Inkommensurables, namlich Wahrnehmung, in den
Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft einzubeziehen>." (wyss, s. 202 zitiert dort Luhmann,, , Die Kunst
der Gesellschaft*, Frankfurt aM. 1995) Solche Belspiele machten Schule as Richtlinien fir den akademischen
Unterricht.

Seit 1725 veranstaltete die Akademie im Salon Carré 6ffentlich zuganglich Ausstellungen, die ein
wachsendes Interesse in Publikationen der Kunstkritik fanden. Damit wurde der Kunstdiskurs 6f-
fentlich und findet so auch zu einem neuen, noch kargen Modus der Sprache Giber Bilder und ihre
Autoren. ,,Zum Salon von 1737 kam zum ersten Mal ein Katalog heraus® (wyss s245) Mit dem 6ffent-
lichen Ausstellungswesen wéachst die Rolle der Kunstkritik: , An Werken bildender Kunst wurde
entdeckt, dass sie aus nichts anderem bestehen, als aus visueller Kommunikation — oder conversa-
tion, um es mit einem Wort des 18.Jh. zu sagen. Natlrlich konnte man sich ohne Kenntnisse auch
da nicht einmischen; ein neues Sorechen Uber die Kinste entstand, das nicht mehr der Literatur
abgelauscht war, sondern dem Kreis der Kenner und Kunsthandler.” (wyss s.244) Der sachliche Dis-
kurs wird im Zuge der Salonausstellungen im 19.Jh. begleitet von dem sensationsl Usternen und auf
einpragsame Uberschriften ausgerichteten Tonfall der Presse, und den nach Spott und Hohn lech-
zenden Karikaturisten. ,Lange vor der politischen gibt es die asthetische Republik.” (wyss. s.246) Ein
Urteil Uber Kunst steht jedem Burger zu, und selbst die Kaiserin darf sich 6ffentlich und vor der
Nachwelt blamieren mit ihrem in der Presse breitgetretenen, vernichtenden Urtell Uber Manets
Meisterwerk ,Olympia’.

Die Nadhe der Akademie zu den kéniglichen Samm-
lungen stellte den Studenten ein reiches Repertoire an
Mustern zur Verfigung aus dem kopiert und zitiert
wurde. Diese Tradition lebte noch fort, als im Zuge der
Revolution 1793 der Louvre als Museum offentlich
zuganglich gemacht wurde, und Maern dort Gelegen-
heit geboten war ihre Staffeleé zum Kopieren aufzu-
stellen. Kemp sieht z.B. in Manet einen Kunstler, der
seine Orientierung an der spanischen Malerei dem
Louvre verdankt. Eine einprdgende Ordnung entstand
erst im 19.Jh. und bildete dann das Grundgerust fir eine
Kunstgeschichte der Namen, der Nationalstile, der
Gattungen und der Epochen. Le Brun erstellt das erste
JInventar‘ der Sammlung zwar bereits 1683. Aber erst
durch die Beschlagnahmungen aus kirchlichem und
adeligem Besitz infolge der franz. Revolution, sowie
durch die napoleonischen Beuteziige in Europa und
Afrika, erhdlt die Sammlung europaischen und ansatz-
weise ,globalen’ Charakter. Eine geschickte Steuer-
politik trégt schliefdich bis heute dazu bei, die Samm-
lung zu einem der bedeutendsten Museen der Welt anwachsen zu lassen. Durch die Ausrufung der
Republik wird der Louvre ein staatliches Museum und es beginnt eine Phase methodischer Erfor-
schung und systematischer Sammlung im Sinn einer Vervollstandigung nach sammlerischen Kri-
terien. Solche wéaren beispielsweise im ,Bestand’ zu sehen, der die ,wichtigen Namen‘ und
,Schlusselwerke' reprasentieren muss, die den Rang einer Sammlung gegentiber anderen Museen
begrinden. ,Belegstiicke’ fur die relevanten lokalen und epochalen Entwicklungen machen den
Wert einer Sammlung aus, ,Pendants machen historische und thematische Reihen geistreicher.
K opien werden schliefdlich ausgesondert und machen einem Kult des Originals Platz. Das Museum

Abb.: Hubert Robert, ,, Louvre Grand Galerie 1796



ist lange Zeit ein Ort und eine Bewahranstalt fur die Kunst der Vergangenheit. Damit schafft es den
Kunstlern der Gegenwart eine Perspektive fur das Uberleben ihrer eigenen Kunst in der Zukunft.
Der burgerliche Staat selbst versetzt sich in die Rolle des Erben, des Verwalters und Bewahrers
einer kulturellen Hinterlassenschaft der Feudalméchte. Aber schon bald wird das Museum auch
Fursprecher fUr eine blrgerliche Kultur. Neues drangt in die Sammlungen hinein und fur die |eben-
den Kunstler wird der verkaufsfordernde Aspekt der Institution interessant, die ein staatlicher An-
kauf eines einzelnen Werks fur die Marktposition eines Kinstlernamens haben kann. Das Museum
ist eine der wesentlichen Institutionen fur die Etablierung eines , Kunstsystems*(wyss), das im
20.Jh. die Kommunikationshoheit tber den gesellschaftlichen Diskurs zur Kunst an sich zieht.

Der Louvre war 1750 bis 1779 mit einer ersten Tellausstellung seiner Sammlungen unter den Vor-
reitern fir die Offnung von furstlichen und kirchlichen Sammlungen und den daran geknipften of-
fentlichen Diskurs aus Kunstgeschichte und Kunstkritik. Andere waren noch friher dran: , Der
Schritt zur Offnung des Diskurses geschieht zur gleichen Zeit, als fiirstliche Sammlungen dem all-
gemeinen Publikum zuganglich gemacht werden: 1734 6ffnet bereits das Museo Capitolino in Rom
seine Pforten; 1739 gelangt die Mediceische Sammlung in den Uffizien an die Stadt Florenz, 1776
wird die kaiserliche Geméaldesammlung im oberen Belvedere in Wien 6ffentlich ausgestellt. Das
Publikum, im Snne der Aufklarung, soll seinen Geschmack bilden, damit es sich an der Konversa-
tion Uber das Schone beteiligen kann.“(Best wyss, ,Vom Bild zum Kunstsystem®, Kéin 2006, S. 244) Die feudalen
Herren hoffen, durch die Offnung ihrer Sammlungsbestande fur ihre Position als Hiiter des guten
Geschmacks Anerkennung zu finden und damit auch ihre kulturellen Hoheitsanspriiche den Bir-
gern gegenlber zu behaupten.

Das Museum erzeugt zundchst einen neuen, asthetischen Kontext fur Bilder. Insbesondere solche
Bilder, die im Zuge der S&kularisation die staatlichen Museen anfiillen, verlieren ihren funktionalen
Zusammenhang, um in einen neuen eingegliedert zu werden, in den der Kunst. ,,Ein romanischer
Kruzfix war von vornherein ebensowenig eine Skulptur, wie Duccios Madonna ein Bild. Selbst die
Pallas Athene des Phidias war zundchst keine Satue.”...“Fur das Museum gab es kein Palladium,
keinen Heiligen, Christus; die Begriffe Verehrung, Ahnlichkeit, Phantasie, Schmuck, oder Besitz
sind mit seinen Objekten nicht mehr verbunden®...” Eine gotische Satue stand im Verband der Ka-
thedrale, ein klassisches Bild in dem seiner Zeit eigenen dekorativen Zusammenhang: jedes Kunst-
werk lebte jedenfalls in irgendeiner Bindung; allerdings niemals mit Werken einer anderen Gels-
teshaltung. Von diesen blieb es im Gegenteil isoliert, um desto besser genossen werden zu kénnen.
Das Museum trennt das Kunstwerk von allem dbrigen und bringt es mit entgegengesetzten oder
rivalisierenden Werken zusammen.” (Wolfgang Kemp zitiert André Malraux in ,, Kunst wird gesammelt — Kunst kommt ins Muse-
um*, in Busch/Schmook Hrsg., ,, Kunst — Die Geschichte ihrer Funktionen®, Berlin 1987, 3162)

Der Einzug der Bilder ins Museum beginnt mit einer grol3 angelegten Rahmungsaktion und einer
Formatierung, die jedem Bild gleichsam eine Personalitdt gegentiber den anderen Bildindividuen

i 2 abgrenzt und etikettiert, vielfach auch eine
| . neue Identitét gibt. Bildtitel miissen z.T. ge-
oder erfunden werden, das Kind muss nun
einen Namen haben. Zuschreibungen, d.h.
Autorenschaft, Entstehungszeit, Provenienz
missen geklart werden. Der materielle
Bestand muss festgestellt und beschrieben
werden. Die Présentation der Bilder passt
sich erst einma den raumlichen Gegeben-
heiten einer umgewidmeten Architektur an,
aber schnell wird klar, dass die logische Ord-
nung der Sammlung eine bestimmte, eigene
Architektur verlangt. Was soll ausgestellt
werden, was bleibt im Magazin? Die ersten

. E HE :
Abb.: Edouard Dantan ,,Un coin du salon en 1880




Hangungen schichten die Bilder in mehreren Reihen tibereinander, demonstrieren die Asthetik des
Uberflusses einer Schatzkammer. Sichtbarkeit hat noch die Bedeutung bloRer Prasenz. Damit das
einzelne Werk gleichsam als asthetisches Individuum zum Tragen kommen kann, muss die Archi-
tektur um die Bilder herum gebaut werden. Einer der ersten Bauten dieser Art ist die Glyptothek in
Munchen. Sie ist dem Steinschnitt gewidmet. Die Pinakothek hingegen sammelt Bildtafeln. Auch
der Ort fur die Bilder sucht erst einmal einen Namen fur sich und ,, Kunst* scheint daftir erst noch zu
allgemein. Museum hief3 im hellenistischen Alexandria ein ,,ganzer Stadtteil, der den Musen ge-
widmet war“ (kemp s.158) Eine neue Wissenschaft bluht auf. Das Museum ,, birgt nicht nur Kunstwer -
ke, sondern bringt sie in unserem Sinne erst hervor. Das Museum produziert Kunst, es macht
Kunstgeschichte, es bestimmt unseren Begriff von Kunst.” (kemp s.157)

Als offentliche Einrichtung steigt das Museum von einer Institution fur historische und &sthetische
Studien von Spezialisten zu einem Institut der VVolksbhildung auf. Das gilt sicher so lange, als Kunst
im 6ffentlichen Raum nur ausschnittsweise, durch einzelne Gattungen (Architektur, Denkméler...),
und in Druckwerken, Bibliotheken nur einem zahlungsfahigen Fachpublikum erreichbar ist. Die
Moglichkeiten einer lehrreichen Aufbereitung der musealen Besténde erschlief?en sich dem Muse-
um aber eher zogerlich. Sammlungen prasentieren sich zunéchst im eher sproden Charme von nobel
behausten Archiven. Der Kundige findet dort was er sucht. Als laienhafter Besucher aber ist man
den Objekten und ihrer Ordnung eher hilflos ausgesetzt. Ein Blick auf die Abteilung sagt einem, in
welcher Epoche und welcher Kunstlandschaft man sich bewegt. Ein Blick auf das Etikett des ein-
zelnen Werks nennt einem den Autor, den Bildtitel, die Entstehungszeit. Als Volksbildung taugt das
noch wenig. Kataloge sind anfangs nicht mehr als I nventar ver zeichnisse. Fir Kundige mag das as
Wegweiser reichen. Den Unkundigen reduziert diese Présentation auf das, was sich seiner Visuellen
Wahrnehmung erschliefdt. Oft ist das nicht viel mehr als: Gefallt mir — gefalt mir nicht; erinnert
mich an etwas, das ich bereits gesehen habe, oder: was soll das darstellen? ,,Das Museum ist die
Institution, die der &sthetischen Funktion zu reinster Wirksamkeit verhilft.” (kemp s157) Diese Re-
duktion aufs Asthetische schlagt um in Anasthesie, rauschhafte Vernebelung bis Betaubung des
Gesichtssinns, wenn die Besténde in endlosen Fluren und Sélen aneinandergereiht, vom Museums-
besucher durchwandert werden. Das Museum schreit nach Erlauterung. , Die Kosten der Museali-
sierung heif3en: Verlust der Funktionsbindung in religidsem, politischem und abbildinformativem
Snne, Verlust des Realgehalts, Verlust der angestammten Bindungen 'mit allem tbrigen*. Der
Gewinn, wenn es denn einer ist, heil3t: Bildung einer neuen Gemeinschaft der Kunstwerke aller
Zeiten und Nationen, Herstellung eines neuen gemeinsamen Nenners, der auf so verschiedene Na-
men wie Stil, Schonheit, Kunstgeschichte, Form, reine Kunst hort und den wir kurz , asthetische
Funktion nennen.” (kemp s162) Auch den Zweck der Traditionspflege erfullt diese Asthetisierung der
Bilder nicht. Jacques-Louis David, Mitglied der ersten Museumskommission des Louvre sieht im
Museum ,,eine Ehrfurcht gebietende Schul €’ (zitiert von kemp, s.160). Damit trifft er ganz gut die Erwar-
tung, die auch ganz moderne Museumsbauten in ihrem reprasentativen und geradezu weihevollen,
Demut einfordernden Gestus an das V erhalten der Besucher im Kunstmuseum richten.

Andererseits umstellen Kunstgeschichte, Kunstwissenschaft und Kunstkritik heute mit reichlich
Werbung, umfangreicher Literatur in schweren, grof¥formatigen und auf Hochglanz getrimmten
Katalogen, die nach Erlauterungen schreienden Ausstellungen. Heute ist kein Museum mehr vor-
stellbar ohne gut sortierten Museumsshop. Thematisch bestiickte und sorgféltig kuratierte Aus-
stellungen ergénzen die Présentation der eigenen Bestéande eines Hauses. Sie werden von einem
Autorenteam ,lesbar’ aufbereitet und mit Leihgaben aus 6ffentlichen Sammlungen oder privaten
Bestdnden angereichert. Lebendige Fuhrer und technische Audioguides versorgen die Ausstel-
lungsbesucher mit Hintergrundwissen. Schrifttafeln fihren in jedem Saal ein in den jeweils pr&
sentierten Aspekt. Schulklassen veranstalten Schnitzeljagden, sammeln Namen, fertigen Skizzen,
suchen nach Darstellungen, die sieim Auftrag ihrer Lehrer beschreiben sollen. Sorgféltig didaktisch
und textlich aufbereitete Ausstellungen verkehren die urspringlich rein asthetische Rezeptionsweise
in ihr Gegenteil. Die teuer ausgeliehenen Originale werden nun zu Belegstiicken fir einen kunst-
hi stori schen/kunstwissenschaftlichen Diskurs zu einem begrenzten Thema. Beispiel: Die weiter



oben mehrfach zitierte Ausstellung ,,Bilder nach Bildern® erschliefst dem Betrachter eine spezifi-
sche kunstwissenschaftliche Problematik, die erst einmal in den Texten rezipiert werden muss, um
den Sinn der in der Ausstellung gezeigten Bilder als Belegstiicke voll begreifen zu kénnen. Die
historischen Originale werden nicht mehr ihres Kontexts beraubt, sondern rekonstruieren und er-
schlieffen ihn lehrhaft im Sinn historischer Aufklérung.

Das staatliche Museum nimmt im sich ausdifferenzierenden Kunstsystem die Position einer letzten
Ruhestétte oder eines Endlagers fur Kunst ein. Im Vorfeld des Museums aber entfaltet der Kunst-
markt, seine Werbespezialisten, Investoren, Spekulanten und Analysten ein lebendiges und reges
Treiben — um im Bild zu bleiben — als Bestattungsver ein kunftiger Heroen, die ihre Schlachten
erst noch gewinnen mussen. Der Handel testet aus, was nachrticken kann, was sich ins System ein-
gliedern l&sst, aber auch was seine Grenzen dehnt und weitet, und damit dem System exponentielles
Wachstum beschert. Der Markt imitiert mit Galerien, Messen, Auktionen, Ausstellungen, Aspekte
des Museums und findet schliefdlich heraus, was in Zukunft Bestand haben konnte, oder im Zug
eines modischen Hype Uberbewertet wurde und zurtickgestuft werden kann. So wird das Kunstsys-
tem zu einem zwar unibersichtlichen und wenig greifbaren, aber in gewissem Sinn doch zu einem
Lehrer fur die jeweils nachwachsende Generation.

Im Grunde ist das Museum kinderfeindlich mit seinem Verbot die Exponate zu berihren. Doch
schon um die Wende zum 20.Jh. entdeckt das Museum Kinder und Jugendliche als Klientel und
arbeitet an den didaktischen Mdglichkeiten, um ganze Schulklassen mit ihren Lehrern ins Museum
zu locken. In der Geschichte der deutschen Kunsterziehung ist diese Entdeckung mit dem Namen
Alfred Lichtwark verbunden. Lichtwark, seit 1886 Direktor der Hamburger Kunsthalle, argumen-
tierte aus padagogischen Erfahrungen, die er as Hilfsehrer an diversen Volks- und Birgerschulen
in Berlin gesammelt hatte und aus der Sicht des Museumsmannes, der seine Zeitgenossen, Zeichen-
lehrer, sowie insbesondere Méadchen hoherer Téchterschulen, ins Museum und an die Kunst heran-
fuhren wollte. Dies erfolgt langst nicht auf der Hohe des zeitgentssischen Diskurses um Probleme
der Form. Lichtwark ging es um eine Kunst, die er fir padagogisch relevant hielt. , Das erzihlen-
de Genrebild wird deshalb am ersten das Interesse des Kindes fesseln, in unserer Sammlung also
etwa Vautiers Toast auf die Braut oder sein verlorener Sohn.” (a. Lichtwark, ,Ubungen in der Betrachtung von
Kunstwerken®, Berlin 1922, s.23) Im didaktischen Versténdnis trifft sich Lichtwark hier etwa mit dem 200
Jahre dteren Diderot, der in seiner Salon-Besprechung von 1763 ausfuhrlich ein Bild von Jean-
Baptiste Greuze abhandelt (,Belohnung der guten Erziehung von 1763) und dabel aus den Ergriffenheit zeigen-
den Reaktionen eines jungen Madchens beim Betrachten des Bildes im Museum eine didaktische
Formel ableitet, die Wolfgang Ulrich auf die antike Rhetoriktheorie zurtickfuhrt: ,,>docere — move-
re — delectare<, d.h. lehren, erregen, erfreuen — das waren seit Cicero und Quintilian die >officia
oratoris< , also die Aufgaben eines Redners.” (wolfgang Ullrich, ,Was war Kunst?, Frankfurt aM. 2005, $.105) FUr uns
kann das heute so aussehen, als sei Lichtwark mit seiner Einschdtzung von Zeitgendssischer Kunst
nicht ganz auf der H6he der Entwicklung und der damaligen avantgardistischen Positionen gewe-
sen. Das trifft aber so nicht zu, weil er sich auch schon frih um den Ankauf von franzésischer
Kunst des Impressionismus und des deutschen Expressionismus bemihte. Aber es mag sein, dass
der ,kindgerechte' Lehrton und Sprachmodus fir die Kunst der Avantgarde noch nicht gefunden
war.

,Bei seinen >Ubungen zur Betrachtung von Kunstwerken< geht es ja nicht um kunstgeschichtliche
Belehrung oder Fragen von Farbe und Form, sondern um das genaue Hinsehen und selbstandige
Entdecken von Wirkungen, Zusammenhéngen und Bedeutungen, insgesamt um das, was Lichtwark
die , Erz ehung des Auges‘ nennt.” (Wolfgang Legler, “Die Schule soll nicht satt, sie soll hungrig machen“, Vortrag auf der Fachta-
gung zur asthetischen Bildung, 2002) Von ,, selbstéandigem Entdecken®, wie Legler das recht blaudugig nennt,
kann wohl eher nicht die Rede sein, weil die Gesprache, die Lichtwark in dem Bandchen , Ubungen
in der Betrachtung von Kunstwerken* protokolliert wiedergibt, stark lehrergelenkt sind, durch
Fragen und Impulse. Hier ist er auch methodisch nicht gerade ein Revolutionér, bedient er sich doch
einer altehrwirdigen méeutischen Fragetechnik (,Hebammentechnik'), die auch schon von den alten



Griechen empfohlen wurde, die aber heute in der Padagogik unter dem Verdacht von Suggestion
steht:
»---WWelche Personen kommen in dieser Geschichte vor?
Der Sohn, der Vater, der Bruder.
Und auf unserem Bilde ausserdem?
Die Mutter, die Grof3mutter, die Schwester, die Magd.
Vergesst den Hund nicht! Welcher Teil der Familie fehlt im Gleichnis?
Alle Frauen.
Welche Figur sieht man auf diesem Bilde zuerst?
Den Vater.
Welche Selle nimmt er ein?
Die Mitte.

Und wodurch hat ihn der Kunstler sonst noch auffallig gemacht?...”
(A. Lichtwark, , Ubungen in der Betrachtung von Kunstwerken®, Berlin 1922, S.36)

Wenn Legler zudem das ,,genaue Hinsehen® anspricht, dann muss man dazu feststellen, dass sich
Lichtwark auch mit seinem Begriff , Hinsehen* nicht auf der Hohe des um 1902 gefiihrten Diskur-
ses um das ,, reinkinstlerische Sehen' (Hildebrand, Fiedier) bewegt. Formfragen kommen eher am Rande
zur Sprache und nur, um das, eigentlich kunstlerische’ (Colorit, Farbbeziehungen, Helldunkel, Duk-
tus, etc..) sofort wieder zu verlassen und auf die Erfahrungswelt der Schilerinnen zu springen,
was ich fur nachvollziehbar und verniinftig halte. Vor dem Original im Museum werden also erst
einmal Bildbeschreibungen eingelibt, in deren Mittel punkt die literarische Seite der Bildkunst steht,
und das, was am Bildthema a's didaktisch, in einem ethischen Sinn, schon immer verstanden wurde.
Mit dieser philologisch-ethischen Sichtweise erreicht Lichtwark bei seinen Auftritten vor Lehrern
auch die Religiondehrer und Sprachlehrer, fur die die Bildbeschreibung auch zu einer gangigen
Ubung wird.

Fazit:
Historische Sammlungen bergen und bewahren M odelle und Belege fur Objekte, die aus der Kultur
einer vergangenen Zeit herausgefallen sind. Ihre Reduktion zum Modell wird durch das Museum
erst geschaffen und sie liegt darin begriindet, dass sie ihres urspriinglichen Zwecks und Kontexts
beraubt sind. Bilder werden so zu Belegstiicken fir eine Epoche, einen Stil, das Werk eines Autors
etc. Die firstlichen Schatz- und Raritdtensammlungen, aus denen sie zu einem grof3en Teil hervor-
gehen, durchlaufen im 19.Jh. in der Regel einen Reinigungspr ozess, der wissenschaftliches Gerét,
Reiseandenken, Jagdtrophéen, Waffen, Mobel, Geschirr, Zierrat etc. trennt von Bildern und Plasti-
ken. Solche Ansdtze der Systematisierung schaffen fur die Bilder einen neuen Kontext der Gattun-
gen, der Epochen, der Nationalstile und fordern heraus zur Komplettierung, zur Beschaffung feh-
lender SchlUsselwerke fur wichtige Autoren, von Belegstiicken fur eine Epoche oder Kunstland-
schaft, evtl. auch zur Spezialisierung auf ein Tellgebiet. Das Kunstmuseum gliedert die Bilder einiin
den Kontext der Kunst und versammelt Spezialisten, die sich der methodischen Erforschung, der
systematischen Sammlung, und der Konservierung der Bestdnde annehmen. Auf diese Weise ent-
stehen neue Forschungsbereiche und Lehrgebiete, die Uber Publikationen erst eine Sprache schaf-
fen Uber ihr Sujet und damit auch Einfluss gewinnen auf Kunstlehren.

Die Nahe von Akademien zu koniglichen oder firstlichen Sammlungen stellte den akademischen
Malern und ihren Studenten ein reiches Repertoire an Mustern zur Verfligung aus dem kopiert
und zitiert wurde. Diese Tradition lebte noch verstarkt fort, als im Zuge der Revolution 1793 der
Louvre als Museum offentlich zuganglich gemacht wurde, und Malern dort Gelegenheit geboten
war, ihre Staffelei zum Kopieren vor den Originalen aufzustellen. So erlangt das Museum und die
es wissenschaftlich begleitende Kunstgeschichte/Kunstwissenschaft/Kunstkritik voribergehend die
Kommunikationshoheit Uber den gesellschaftlichen Diskurs zur Kunst. Eine einprégende Ordnung



der Bestande entstand erst im 19.Jh. und bildete dann das Grundgerist fir eine Kunstgeschichte
der Namen, der Nationalstile, der Gattungen und der Epochen.

Im Umfeld und Vorfeld des Museums etabliert sich im Kunstmarkt ein alternatives Ausstellungs-
wesen, in dem die zeitgendssische Kunst ihre Rangordnung und ihren Weg in die Ruhmeshallen
sucht. Der Salon, die Kunstvereine und Kunstlervereini-
gungen, die Sezessionen schaffen um die Jahrhundert-
wende zum 20.Jh. eine hochst Iebendige und gelegent-
lich skandaltr &chtige Szene konkurrierender und relativ
schnelllebiger Gruppierungen, die sich weniger as zeit-
gendssisch verstehen, sondern als Vorreiter = Avant-
garde zukunftiger Kunst. Das bringt in der Kunstge-
schichte die durch Vasari eingefiihrte Idee des kinstle-
rischen Verfalls und Fortschritts zur vollen Blite. Ein
Ismus jagt den néchsten. Wer sich as junger Kinst-ler
einer bereits etablierten Richtung anschliefdt, reiht sich
damit irgendwo hinten ins Glied ein. Vorne kann man
nur mitmischen, wenn man auf einen frischen Trend
aufspringt, oder ihn gar selbst in die Kunstwelt stellt. In
der Karikatur aus dem Simplizissmus von Theodor
Heine gibt der Kinstlervater seinem Sohn den Rat mit
auf den steinigen Weg: ,, Siehl nicht und bleib* ehrlich, solange du kannst. Wenn es dir aber mal
ganz schlecht geht, erfind* eine neue Richtung!“(Abb. aus Astrit Schmidt-Burckhardt, , Stammbéume der Kunst*, Berlin
2005, S.16f)

Mterlldie TMEndmmp

Schon um die Wende zum 20.Jh. entdeckt das Museum Kinder und Jugendliche als Klientel und
abeitet an den didaktischen Mdglichkeiten, um ganze Schulklassen mit ihren Lehrern ins Museum
zu locken. In der Geschichte der Kunsterziehung ist diese Entdeckung mit dem Namen Alfred
Lichtwark verbunden, der damit zu einem der Impulsgeber fur eine auf Schulp&dagogik ausgerich-
tete Kunsterziehungsbewegung wird. Dabel geht esihm nicht etwa um eine Vermittlung der histori-
schen Ordnung des Museums, also um Kunstgeschichte, noch um eine Vermittlung des zeitgentssi-
schen Kunstdiskurses um ,,das Problem der Form®. Lichtwark l&sst, ganz philologisch ausgerichtet
und im méeutischen Fragestil der Zeit, die Schilerinnen den erzadhlerischen Inhalt einzelner Bilder
beschreiben oder in Worten nacherzahlen, in einem durch Fragen und Impulse von ihm gelenkten
L ehrgespréach.

Museumspédagogik lebt in den 1970er Jahren zu einer neuen Blite auf. Viele Museen schaffen in
ihren Raumlichkeiten Orte, an denen Schulklassen betreut werden kdnnen, erarbeiten didaktische
Materialien und bieten erprobte Lerneinheiten zu ausgewahlten M useumsobjekten an. Das Museum
als Lernort hat seine Berechtigung auch in dem Flair und der Aura, die es bieten kann. Das
Kunstmuseum fordert heute insbesondere von Kindern ein Verhalten gegeniiber einem sakralen Ort
mit Einschrénkungen im Bewegungsmodus und in der Lautstérke, wovon sie vielfach erst Giberzeugt
werden mussen. Uberbewertet wird meiner Ansicht nach die sog. , Begegnung mit dem Original’‘.
Das Museum schiitzt seine wertvolleren Bestéande von Malerei hinter Glas, und sichert die Bilder
vor Anndherung oder gar Berihrung mittels Alarmanlagen, was den Kinder mit einem grof3en tak-
tilen Bedlrfnis erst einmal eine Art Andachtshaltung aufprégt. Manche Lehrer empfinden das als
hilfreich. Demgegentber kann man heute in einem medial gut ausgertsteten Unterrichtsraum De-
tails aus projizierten Bildern herausarbeiten, den Blick ganz anders lenken, Vergleichsmaterial,
Bildausziige prasentieren, sogar ins Bild hineinzeichnen etc., was fir Analysen erheblich lehrreicher
sein kann als eine vorwiegend auf Sprache beschrankte Lehreraktion im Museum mit 30 Kindern,
stehend vor einem mittelgrol3en Bild, das angeblich ein Original ist. Damit soll die Begebnung mit
dem Original nicht grundsétzlich abgewertet werden. Zahlreiche Kinstler produzieren heute entwe-
der direkt fur eine Présentation im Museum, etwa Environments, die sich etwa, wie friher Kir-



chenmalerei, am besten vor dem Original einem Betrachter erschlief3en, oder sie unternehmen Ver-
suche, wie die Land-Art, die sich einer musealen Prasentation widersetzen. Aktionskunst und Me-
dienkunst sprengen nicht nur die traditionellen Prasentationsmuster des Museums sondern auch
seine Funktion als Endlager.



