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Der Ausstellungsraum wird zumeist in der symbiotischen Verbindung mit der darin
gezeigten Kunst wahrgenommen. Bei aller Geschaftigkeit der Museen, mit einem
attraktiven Ausstellungsprogramm Besucherinnen und Besucher anzuziehen, liegt
die Aufmerksamkeit selten auf dem leeren Raum, obwohl solche Liicken immer wie-
der vorkommen. Ausgehend von Bildern, die ausschlieRlich die architektonischen
Gegebenheiten zeigen, soll der Ausstellungsraum — unabhéngig von seiner primé-
ren Funktion als Ausstellungsort von Kunst — befragt werden. Eine Fotografie, die
einen leeren Museumsraum zeigt, lasst zunachst offen, ob herausragende Architek-
tur oder eine kiinstlerische Arbeit, die das Unsichtbare im Raum zum Kunstwerk
erklart, dokumentiert wird. Die Beschaftigung mit Bildern des leeren Ausstellungs-
raums stiitzt sich auf Untersuchungen zur Darstellung des Nichts im Bild, zu Wer-
ken, die nicht visuell wahrnehmbar in Erscheinung treten und zum leeren Raum.
Wie ein leerer Ausstellungsraum abgebildet wird und was die Abbildung im einzel-
nen Fall zeigt, sind bildasthetische Fragen. Sobald danach gefragt wird, was ein lee-
rer Ausstellungsraum ist, wie nicht sichtbare Kunst ausgestellt und rezipiert wird,
weitet sich das Feld auf raumtheoretische und rezeptionsasthetische Fragen aus.
Grundsatzlich konnen fiir eine bildwissenschaftliche Untersuchung des Raums im
Zustand seiner Leere zwei wesentliche Phanomene hervorgehoben werden: Zum ei-
nen treten in der visuellen Absenz von Kunst die architektonischen Begebenheiten
umso deutlicher in den Vordergrund. Zum anderen ist in der Gegenwartskunst das
Zeigen des (Nichts seit Ende der 1950er Jahre ein wiederholt auftretendes kiinst-
lerisches Konzept. In beiden Féllen fiihrt das Betrachten von Abbildungen, die in
solchen Zusammenhéngen entstanden sind, zu einer Fokussierung auf den Raum,
wenngleich die damit verbundenen Bedeutungshorizonte grundlegend verschie-
den sind.

Leere im Raum

Die Hinwendung zum Raum im Zuge des spatial turn eroffnet Fragestellungen, die
den Raum als soziales Konstrukt ergriinden.! Das Aufeinandertreffen teils wider-
spriichlicher sozialer Prozesse, deren Verortung sowie eine Dynamik, die auf die
Verdnderbarkeit des Raums hinweist, erfordern eine kritische Auseinandersetzung
mit dem Raum.? Doris Bachmann-Medick zufolge liegt dem spatial turn weniger eine
physische Auffassung von Raum zugrunde als vielmehr ein Interesse an den viel-
schichtigen Beziehungen, die den in Handlungs-, Wahrnehmungs- und Représen-
tationsprozesse eingebundenen Raum konstituieren.? Ein solches Raumverstdndnis
bezieht verschiedene Ebenen, denen deutliche Abgrenzungen fehlen, mit ein, was
bis zu Uberlappungen von Raum und zur Gleichzeitigkeit von Asynchronitit fiihren
kann.* Michel Foucault spricht in diesem Zusammenhang von Heterotopie: «Die He-
terotopie vermag an einen einzigen Ort mehrere Réume, mehrere Platzierungen zu-
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sammenzulegen, die an sich unvereinbar sind.»* So liegt dem Ausstellungsraum die
Eigenschaft zugrunde, ein Ort fiir immer wieder neue Platzierungen von Kunst zu
sein, wahrend die gezeigten Werke inhaltlich wiederum auf Orte oder Rdume au-
Rerhalb verweisen konnen. Der zur Kunst erklédrte leere Raum ist lokalisierbar, aber
dennoch mehr als Architektur, weil er ein zugleich im Kontext des zeitgendssischen
Kunstschaffens zu verortender Raum ist. Dieses Paradoxon geht aus unterschiedli-
chen Raumverstandnissen hervor. So unterscheidet Christine Dissmann zwischen
«materiellen Formen von Leere», die aufgrund physischer Konstellationen zustande
kommen, und «<immateriellen Formen von Leere», basierend auf einer kommunika-
tiven oder symbolischen Ebene. Sie fiigt hinzu, dass sich bei leeren Rdumen oftmals
verschiedene Formen der Leere gegenseitig durchdringen.® Zwischen zwei Zyklen
wechselnder Ausstellungen gerat auch der Ausstellungsraum in ein Spannungsver-
haltnis von materieller und immaterieller Leere. Wenn die dafiir bestimmten Rau-
me keine Kunst enthalten, wird iiber diesen Zustand gegeniiber der Offentlichkeit
auch keine Kommunikation gefithrt. Wahrend einer solchen Liicke zwischen dem
Abbau einer Ausstellung und dem Aufbau der nachsten handelt es sich, im Sinne
von Marc Augé, um einen «(Nicht-Ort».” Obwohl der Ausstellungsraum da ist, fehlt
ihm in seiner Leere die Identitdt in der Funktion als ein Ort, der bewusst aufgesucht
wird, um Kunst wahrnehmen und erleben zu kénnen. Der Prasentationsraum ist in
der Phase Durchgangs- oder Ubergangszone, kann ausschlieRlich von autorisierten
Personen betreten werden und die mit der Architektur des Museums verkniipfte
Bestimmung ist auer Kraft gesetzt.

Leere im Bild

Eine interdisziplindr verortete Auseinandersetzung, wie sie dem spatial turn zu-
grunde liegt,® empfiehlt sich nicht nur hinsichtlich des Raums, sondern auch in
Bezug auf das Bild. Die Bildwissenschaft wie sie sich aus William ]. T. Mitchells
pictorial turn® (1992) und Gottfried Boehms iconic turn'® (1994) heraus entwickelt
hat, bietet eine ideale Ausgangslage, um unterschiedliche bildanalytische Herange-
hensweisen in der Beschaftigung mit dem Nichts in der Kunst zu beleuchten. Ulrike
Lehmann und Peter Weibel setzen sich nicht nur mit dem Nichts im Bild und dem
Nichts des Kunstwerks als kiinstlerische Verweigerungshaltung gegeniiber der mit
den Massenmedien einsetzenden Bilderflut auseinander, sondern bringen auch den
leeren Ausstellungsraum zur Sprache.! Daran angelehnt lassen sich Peter Weibels
verschiedene Stufen der Absenz verstehen: «Auf die Figuration der Absenz der Pra-
moderne und zu Beginn der Moderne folgten die reinen Formen der Absenz (die Ab-
wesenheit von Gegenstdnden, von Farbe, von Linien, von Materialien, von Fldche)
als Hohepunkte der Moderne und Neo-Moderne. In der postmodernen Gegenwart
werden wir zu Zeugen von Szenen der Absenz.»' Schon viel frither setzt Christian
Spies’ Auseinandersetzung mit Bildern von leeren Bildern seit dem 16. Jahrhun-
dert an. Er geht von Erzdhlungen aus, die mit der Tauschung als zentralem Mo-
tiv — zundchst sprachlich — unsichtbare Bilder beschreiben und vermitteln. Erst in
den Illustrationen, die solche literarischen Vorlagen begleiten, treten auch visuelle
Umsetzungen in Erscheinung.”® Wéhrend bei den frithen Beispielen Tduschung als
zentrales Motiv auftritt, kann erst mit der Avantgarde seit 1915 von Werken die
Rede sein, die in kiinstlerischer Absicht als leere Bilder realisiert werden und in der
Monochromie, wie bei Kasimir Malewitschs Schwarzem Quadrat von 1915, jegliche
bildliche Représentation durch die Reprasentation des Bildes seiner selbst abgeldst
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wird.! Dieter Daniels beschéftigt sich ausgehend von John Cages 4’33 von 1952 und
Robert Rauschenbergs White Paintings von 1951 mit Werken der Stille und Leere,
wie sie bei Yves Klein mit der Ausstellung The Void in der Galerie Iris Clert 1958 in
Paris, Guy Debord im Film Hurlements en faveur de Sade von 1952 oder Nam June
Paik in Zen for Film 1964 zu finden sind. Unter Beriicksichtigung auditiver und visu-
eller Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts betrachtet er Gemeinsamkeiten
und Unterschiede in der Art, wie Absenz, Reduktion und das Nichts in Erscheinung
treten.”” Wahrend Dieter Daniels den Fokus auf den medialen Umgang der Kiinst-
ler in unterschiedlichen Gattungen und damit auf das Nichts auf Werkebene rich-
tet, stehen Ausstellungen der letzten Jahre tiber das Nichts fiir eine kuratorische
Beschéftigung mit dem Thema.’® Bemerkenswert ist Voids — A Retrospective — or-
ganisiert von einem Kollektiv aus Kuratoren und Kunstschaffenden. Fiinfzig Jahre
nach Yves Kleins Ausstellung in der Galerie Iris Clert hat eine leere Ausstellung im
Centre Pompidou und in der Kunsthalle Bern einen Riickblick auf dieses und andere
Werke vorgenommen, bei denen durch unsichtbare Kunst der Raum, die Galerie
oder das Museum komplett leer blieben."” Diese Werke haben, historisch gesehen,
auf ihre je eigene Weise Entwicklungen in der Kunst, aber auch des Prasentierens
von Arbeiten in Galerien oder Museen aufgegriffen und sind damit weiterhin dem
Kunstsystem verpflichtet. Da der Ausstellungsraum leer bleibt, riickt verstarkt die
Architektur in die Aufmerksamkeit. Zur inhaltlichen Verortung und fiir die Hinter-
griinde der nicht sichtbaren Werke nimmt der Ausstellungskatalog eine besonders
wichtige Rolle ein.'® Vermittlung von visuell nicht wahrnehmbaren Werken — wie
sie in der Folge von Minimal Art, Happening und Konzeptkunst in den 1960er und
1970er Jahre auftreten — wird zu einem eigenen Problemfeld. Damit hat sich Stefan
Mayer befasst und hebt besonders den Einbezug von Betrachterin und Betrachter
hervor.”

Bilder von leeren Ausstellungsraumen

Das Kunsthaus Baselland verwendet auf der Website gerne ein Bild der leeren Ar-
chitektur (Abb. 1)*. Die Ansicht zeigt den Eingangsbereich, der sich architektonisch
ziemlich eigenwillig und dadurch visuell aufregend gestaltet. Zu erkennen ist kei-
neswegs ein neutraler, auswechselbarer Raum wie er in jedem Museum vorkom-
men konnte, obwohl solche Perspektiven ebenfalls hdtten eingenommen werden
konnen. Hier stehen die architektonischen Auffalligkeiten im Vordergrund wie die
giebelformige Lichtdecke, der Abgang ins Untergeschoss oder die Treppen, um vom
Eingangsbereich die hinter der fast frontalen Wand liegenden Ausstellungsrdume
zu erreichen. Die Fotografie zeigt einen panoramaartigen Blick in die Ausstellungs-
zone in ihrer Leere, wie sie im Zustand der Nichtnutzung vorzufinden ist, nachdem
eine Ausstellung abgebaut und die nédchste noch nicht installiert ist. In diesem be-
grenzten Zeitraum ist die Ausstellungsarchitektur fiir die Besucherinnen und Besu-
cher tblicherweise nicht zugédnglich — anders als bei der Ausstellung Voids — und
dementsprechend nie so erlebbar. Eine weitere Ausnahme bilden Neueréffnungen
von Museen, wie sie Isa Wortelkamp am Beispiel des Jiidischen Museums und dem
Neuen Museum in Berlin bespricht, die zur Begehung der leeren Architektur einla-
den, bevor der reguldre Ausstellungsbetrieb einsetzt.! Ansonsten ist ein solcher
Einblick hinter die Kulissen nur, wie beim Kunsthaus Baselland, vermittelt durch
eine Abbildung moglich.
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Im Gegensatz zur Aufnahme des Kunsthauses Baselland wirkt eine andere der
Kunsthalle Bern, die den Blick in einen der Ausstellungssale zeigt, geradezu konven-
tionell (Abb. 2). Auch in dieser Aufnahme ist kein Kunstwerk zu erkennen, sodass
diese Fotografie eine identische Situation, lediglich in einer anderen Institution,
wiedergeben konnte. Ob das tatsdchlich zutrifft, bleibt unklar, solange der Kontext
der Aufnahme unbekannt ist. Die Farbfotografie stammt aus dem online zugdngli-
chen Archiv der Kunsthalle Bern und steht im Zusammenhang mit der weiter oben
eingefiithrten Ausstellung Voids — Eine Retrospektive von 2009.% Deshalb liegt der
Verdacht nahe, dass es sich hierbei um keine gewohnliche Architekturaufnahme
handelt, sondern um eine, die im Zuge dieser in leeren Réumen prasentierten Re-
trospektive auf unsichtbare Werke verweist. Am Anfang des Katalogs steht diese
Fotografie in einem Bezug zu weiteren Raumansichten des Centre Pompidou und
der Kunsthalle Bern, die jeweils doppelseitig in Schwarz-Weif3 mit einer deutlich
sichtbaren Rasterung abgedruckt sind. Im Kapitel iiber Maria Eichhorns Arbeit Mo-
ney at Kunsthalle Bern von 2001 taucht eine sehr dhnliche, jedoch nicht identische
Aufnahme in Farbe auf.?® Die Kiinstlerin hatte damals ihr Honorar fiir ldngst fallige
Reparaturarbeiten in der Institution eingesetzt, die im Jahr 2018 immerhin auf eine
100-jéhrige Geschichte seit der Eréffnung zuriickblickt. Der leere Ausstellungsraum
bildete eine Klammer fiir eine Periode, wahrend derer Handwerker beauftragt wa-
ren, auRerhalb der Offnungszeiten, ungewollt sichtbar gewordene Spuren der Zeit,
wie etwa einen Riss in der Wand, zu entfernen.? Das abgebildete Nichts auf der zur
Ausstellungsdokumentation von Voids erstellten Fotografie ist dementsprechend
mit weit mehr Aspekten der Kunst und Referenzen auf vergangene Ausstellungen
verkniipft, als die Aufnahme zunéachst vorzugeben scheint.

Eine dritte Aufnahme zeigt den Blick in die Ecke eines leeren Ausstellungsrau-
mes (Abb. 3). Die Wande sind weil, der glanzende Fischgratparkett aus dunklem
Holz reflektiert die als Paralleldach gestaltete Lichtdecke, die teilweise von einem
Baum verschattet ist. Erneut stellt sich die Frage, was es mit diesem Bild auf sich
hat und ob es sich tatsachlich um das handelt, was es vorzugeben scheint. Die
Tauschung kann hier gleich auf zwei Ebenen stattfinden: Anders als bei den beiden
vorangegangenen Bildern handelt es sich weder um eine zu Dokumentationszwe-
cken in Auftrag gegebene Ausstellungsansicht, noch ist ein real existierender Mu-
seumsraum wiedergegeben. Die Fotografie ist eine kiinstlerische Arbeit von Edwin
Zwakman basierend auf einem abfotografierten Modell, das der Kiinstler geschaf-
fen hat. Die realistische Wiedergabe des Motivs fiithrt bei diesem Bild in die Irre. Der
Kiinstler spielt mit der, wie Thomas Abel anmerkt, seit den Anfangen des Mediums
bis heute andauernden Auffassung der Wahrhaftigkeit und Objektivitdt von Foto-
grafie.”® Mit der Problematik von Modell und Fotografie in der zeitgendssischen
Kunst, und damit dem Verhaltnis von bildlicher Reprasentation und Wirklichkeit,
hat sich Ralf Christofori befasst. Die von ihm diskutierten Werke verbindet, dass
der aufgrund unserer Sehgewohnheiten unmittelbar auf der Fotografie erkannte
Gegenstand sich bei ndherer Betrachtung als etwas anderes erweist als zunéchst
angenommen, weil sich als Vorlage ein konstruiertes Modell von bestehenden oder
moglichen Rdéumen und Orten herausstellt.”

Clemens-Carl Harle beschéftigt sich mit der musealen Dekontextualisierung
und Rekontextualisierung von Objekten, die als ausgewdhlte Gegenstdnde in un-
sere Zeit Uberfiihrt werden und Vergangenes bezeugen. Damit verbunden ist fir
ihn die Frage, wie Unsichtbares gezeigt werden kann. Denn ein auf diese Weise
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erhaltener Gegenstand ist das, was von einem Ereignis in der Vergangenheit durch
Archivierung tiberliefert ist und impliziert damit einen Kontext, der tiber den Raum
des Museums hinausgeht.?” Genau dieses Problem der Unsichtbarkeit gewisser Zu-
sammenhdnge tritt auch bei den drei besprochenen Fotografien auf. Das, was visu-
ell sichtbar ist, sagt nichts abschlieRend dariiber aus, was die einzelne Fotografie
bezeugt. Denn in jedem Fall handelt es sich um ein grundlegend anderes Ereignis,
das stattgefunden hat, auch wenn die Fotografien formal tibereinstimmend einen
leeren Ausstellungsraum zeigen. Die abgebildeten Rdume kommen dem Ideal von
Brian O’Dohertys White Cube nahe, dessen blank polierter HolzfuRboden, dessen
weile Wande und dessen als Lichtquelle fungierende Decke jede Ablenkung von
den présentierten Kunstwerken fernhalten.?® In der kompromisslosesten Umset-
zung dieses Idealtypus trate jeder Ausstellungsraum gleichformig in Erscheinung.
Christian Teckert kritisiert denn auch, dass bei spektakuldren Bauten wie Frank O.
Gehrys Guggenheim Museum in Bilbao die Architektur ihre Aufmerksamkeit auf die
duRerlich reprasentative Hiille sowie die Konsumzonen richte, wéahrend die fiir die
Institution zentralen Ausstellungsrdume in einer pflichtbewussten Konformitét als
«weife Boxen mit Lichtdecke» gestaltet werden.” Werden Fotografien von neutral
gehaltenen Ausstellungsraumen verschiedener existierender oder fiktiver Instituti-
onen herangezogen, relativiert sich diese Aussage. Ein Vergleich verdeutlicht, dass
jeder Raum Eigenheiten aufweist, die fiir ein bestimmtes Ausstellungshaus typisch
sind. Dem idealisierten «White Cube» steht vielmehr ein heterogenes Spektrum von
Ausstellungsrdumen mit individueller Beschaffenheit, Gr6Re und Raumaufteilung
gegeniiber. Letztlich bestimmt der Kontext dariiber, welche Rolle dem einzelnen
Bild zukommt. Eines wie das des Kunsthaus Baselland kann dazu verwendet wer-
den, um tber die architektonischen Gegebenheiten generalisiert auf kiinftige Aus-
stellungen verweisen zu koénnen, ohne sich schon festlegen zu miissen, welche das
sein werden. Ein Bild, wie das der Kunsthalle Bern, das in einem Katalog reprodu-
ziert ist und im Ausstellungsarchiv auftaucht, dient eindeutig einem dokumentari-
schen Zweck und legt Zeugenschaft tiber die Tatigkeit der Institution ab. Die Foto-
grafie von Edwin Zwakman, die als kiinstlerisch autorisierte Reproduktion in einer
Ausstellung gezeigt werden kann, legt Zeugnis iiber die Tatigkeit des Kiinstlers als
Modellbauer ab, wobei gerade nicht das Objekt, sondern lediglich das Bild davon
als kiinstlerisches Werk zahlt.

Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit

Das Unsichtbare tritt in jedem Fall in etwas visuell Wahrnehmbarem in Erschei-
nung. Denn «unsere Vorstellung von Leere ist [...] nicht von unserem Verstandnis
von Raum abzukoppeln», wie Christine Dissmann bemerkt.”® «Eine Asthetik der Ab-
senz» setzt, von Ulrike Lehmann genereller formuliert, «die Anwesenheit einer as-
thetischen AuRerung voraus».®* Wenn Olga Moskatova vom «Unsichtbaren am Ran-
de des Sichtbaren» spricht, deutet sie die Grenzauslotung an, um die es hier geht.*
Sie schldgt «drei operationale Kategorien der Unsichtbarkeit im Bild» vor, von de-
nen jede sich in besonderem MaRe einer der besprochenen Beispiele von Fotogra-
fien des leeren Ausstellungsraums zuordnen ldsst: Das erste Bild zeigt das leere
Kunsthaus Baselland und schlief3t damit andere Sichtbarkeiten wie eine bestimmte
Ausstellungssituation aus. Diese Nichtsichtbarkeit liegt aul3erhalb des Bildes und
wird deshalb erst aus einem Kontext heraus deutlich, der Vergleichsmoglichkeiten
schafft. Es konnen aber auch im Bild selbst Abhédngigkeiten zwischen dem Sicht-
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und dem Unsichtbaren angelegt sein, wie der leere Raum der Kunsthalle Basel ge-
zeigt hat. Die Fotografie hat das Unsichtbare eingefangen. Sichtbar ist jedoch nur
die Architektur. Dass zugleich eine Ausstellung dokumentiert ist, bleibt ohne das
entsprechende Wissen verborgen. Ein Bild kann aber auch verdecken, wie es zu-
stande gekommen ist. So tritt bei Edwin Zwakman hinter der medialen Eigenschaft
der Fotografie zuriick, welche materielle Ausgangslage dem Motiv zugrunde liegt.
Das Unsichtbare aulRerhalb des Bildes, das Unsichtbare im Bild und das durch das
Sichtbare im Bild unsichtbar Gewordene sind Eigenschaften, die die Vielschichtig-
keit von Bildern im Spannungsfeld von Abwesendem und Anwesendem aufzeigen.

Nicht ganz zu Unrecht nennt Clemens-Carl Hérle ein Museum, das leer bleibt,
aporetisch.* Denn das Ausstellen und Betrachten von nichts steht nicht nur grund-
legend der Bestimmung eines Museums entgegen, sondern ist auch schwerlich zu
erreichen. Edwin Zwakman thematisiert zwar den leeren Ausstellungsraum, doch
handelt es sich dabei lediglich um das Motiv, die Arbeit selbst tritt in Form einer
Fotografie in Erscheinung und reiht sich dadurch problemlos in diese kiinstleri-
sche Gattung ein. Wenn die Ausstellungsinstitution selbst bestimmt, die Leere ab-
zubilden — wie beim Beispiel des Kunsthaus Baselland — liegt keine Ausstellung
vor. Abgebildet ist lediglich der betriebsbedingte Leerstand, der aufzeigt, dass die
Institution die fiir Ausstellungen notwendige Infrastruktur vorzuweisen hat. Eine
solche Abbildung, die auf die Institution verweist, aber dennoch einen allgemein-
giiltigen Charakter besitzt, hat den Vorteil, geradezu universell eingesetzt werden
zu konnen. Mit dem radikalen kuratorischen Konzept von Voids, eine Ausstellung
auf das Programm zu setzen und die Rdume der Kunsthalle Bern trotzdem leer zu
lassen, wurde konsequent weitergefiihrt, was in der postmodernen Kunst mit ihrer
Orientierung zum Raum vorbereitet wurde. Die Ausstellung war ein bewusster Akt,
der seine Vorldufer in vielen der Ausstellungen findet, die in dieser Nicht-Ausstel-
lung — insbesondere im Katalog — thematisiert wurden. Die Sichtbarkeit solcher
Werke driickt sich eher in einer kiinstlerischen Geste oder einer Auswirkung davon
aus. So gesehen ist das als unmoglich erachtete leere Museum unter bestimmten
Voraussetzungen doch moglich.

Ein zur Prasentation von Kunst bestimmter Ausstellungsraum ist nicht nur auf-
grund kuratorischer Entscheidungen und Vorlieben wandelbar. Vielmehr sind es
unterschiedliche Funktionsweisen, die fiir Ausstellungen bezweckte Architektur
einnehmen kann. Leere tritt einerseits wiederkehrend am Anfang und am Ende
eines Ausstellungszyklus auf, andererseits, wenn unsichtbare Kunst visuell ledig-
lich die Architektur wahrnehmen ldsst. Werke, die die Leere thematisieren und
als abstrakte Idee die Gedankenleistung der Rezipierenden erfordern, kénnen nur
selbstreferenziell innerhalb des Kunstsystems existieren, weil deren Nichtexistenz
auRerhalb dessen auch tatsdchlich bedeutet, dass keine Kunst da ist. Abbildun-
gen lassen Differenzierungen zwischen verschiedenen Arten, in denen der Ausstel-
lungsraum leer in Erscheinung tritt, ohne den Einbezug eines breiteren Kontexts,
nicht oder nur unzureichend erkennen.
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