arehlmaesra

architekiurkulurkontext.online

Albert Coers
(Miinchen)

Die Inszenierung der Bilder

Ephemere Architekturen bei Thomas Demand

In den Arbeiten des Kiinstlers Thomas Demand sind das Ephemere und das
Architektonische eng verzahnt: Er baut aufwendige Auf3en- und Innenrau-
me aus Papier, die ihren temporaren Charakter durch materialbedingte
Fragilitat beweisen, vor allem aber durch die Entscheidung, sie nach der fi-
nalen photographischen Aufnahme zu zerstoren.

Das Ephemere reicht aber auch in die Inszenierung der Bilder bei Ausstel-
lungen hinein. Was als Paragone zwischen der Museumsarchitektur eines
Jean Nouvel, Peter Zumthor, Mies van der Rohe und der auszustellenden
Kunst beginnt, entwickelt sich zum monumentalen Gesamtkunstwerk,
bei dem sich zwischen vorhandener Architektur, Ausstellungsarchitektur
und Bildern durch Zitat und mimetischen Eingriff vielfaltige Dialoge, aber
auch Spannungen ergeben.
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Zwischen Architektur und Bild

"Wenn irgend etwas Bild werden moch-
te, so nicht, um anzudauern, sondern
um besser verschwinden zu kionnen."
(Jean Baudrillard)!

"Ich wollte keine Dinge machen, die
mir hinterher im Weg rumstehen."
- so benennt Thomas Demand lako-
nisch den Ausgangspunkt fiir seine
kiinstlerische Praxis - eine Haltung,
die fiir die Moderne kennzeichnend
ist: das Streben nach Leichtigkeit und
Beweglichkeit. In den Arbeiten des
deutschen Kiinstlers (*1964) sind das
Ephemere und das Architektonische
eng verzahnt: Er baut aufwendige Au-
Ben- und Innenrdume aus Papier. Die-
se Bauten, die zwischen Skulptur und
Architektur rangieren, werden pho-
tographiert. Thren ephemeren Cha-
rakter beweisen sie einmal durch ihre
materialbedingte Fragilitit, vor allem
aber durch die Entscheidung, sie nach
der finalen Aufnahme zu zerstéren.

Das Ephemere spielt aber nicht nur
in Demands Arbeitsprozess eine Rol-
le, dessen ausstellbares Ergebnis Pho-
tographien und Filme sind. Es reicht
auch in den Bereich der Inszenie-
rung der Arbeiten selbst im Rahmen
von Ausstellungen hinein, ein Aspekt,
der immer gewichtiger wird. Jiingstes
Beispiel dafiir ist sein Auftritt in der
Nationalgalerie in Berlin 2009, wo
die Bilder mit der aufwendigen Aus-
stellungsarchitektur aus Vorhingen,
Stellwidnden und Vitrinen zusammen
mit dem Katalog ein monumentales
Gesamtkunstwerk ergeben und das
héufig Mies van der Rohe zugeschrie-
bene "less is more" Liigen zu strafen
scheinen.

Diese und vorhergehende Ausstel-
lungen Demands werfen interessante
Fragen nach dem Verhiltnis von
Kunst und deren Inszenierung auf.
Dem Begriff von Ausstellungsarchi-
tektur scheint nach dem Verstindnis
der Moderne untergeordnete Funk-
tion eingeschrieben, der Aspekt der
utilitas ganz im Vordergrund zu ste-
hen. Sie ist selbst keine Kunst, son-
dern soll deren Prisentation dienen.
Sie ist nicht mit dem auszustellenden
Objekt identisch, sondern soll gerade
durch Neutralitit die Differenz zu die-
sem herausstellen.
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Doch es kann auch eine Strategie sein,
dieses Verhdltnis umzukehren und
das Schwergewicht auf die display-
features® zu legen - man denke bei-
spielsweise an Duchamps bertthmt
gewordene Ausstellungsgestaltungen,
seine abgehdngte Decke aus Kohlen-
sacken® oder seine Schnur-Verspan-
nung des Ausstellungsraumes in der
Surrealisten-Ausstellung von 1942.°
Duchamps Schnurgewebe war domi-
nanter Bestandteil der Ausstellung,
in der sich deutlich durch Hingung
auf neutralen weiflen Stellwdnden als
Kunst deklarierte Tafelbilder befan-
den, die sich der Inszenierung un-
terordnen mussten. Konventionell-
funktionale ~Ausstellungsarchitektur
gab es also, aber auch diese spannte
Duchamp in seine Netzkonstruktion
ein. Die Eigendynamik des display-
features lasst sich auch daran ablesen,
dass Duchamp es durch einen separa-
ten Titel - "his twine" — als eigene Ar-
beit auszeichnete. Zuletzt gab es zu-
sammen mit der Ausstellung ein wir-
kungsvolles Gesamtbild ab — gerade in
der photographischen Reproduktion
-, und so blieb die Ausstellung nicht
so sehr wegen ihrer Exponate, son-
dern primir wegen ihrer display-fea-
tures im Gedachtnis.

Derartige raumbezogene und hiufig
das Publikum integrierende Eingriffe
sind fiir die zeitgenossische kiinst-
lerische Praxis selbstverstandlich -
man denke etwa an bildhauerisch-in-
stallativ agierende Kiinstler wie Gre-
gor Schneider oder Rachel Whiteread.
Doch sind sie dort bereits die Ausstel-
lung selbst, nicht ein noch zur Aus-
stellung Hinzutretendes. Die meisten
in zweidimensionalen Medien arbei-
tenden Kiinstler gehen dagegen bei
Prasentationen nicht {iber konventi-
onelle display-features hinaus, da sie
ihren Bildern keine Konkurrenz an
die Seite stellen wollen. Der haufigste
Ausstellungsraum fiir "Bilder" ist nach
wie vor der White Cube, in dem dank
geringer Interferenzen mit der Umge-
bung die Konzentration auf das frei-
gestellte Bildobjekt am besten gewéhr-
leistet scheint.

Demand bedient sich des Mediums
der Photographie, arbeitet jedoch ei-
gentlich plastisch. Das Springen zwi-
schen zwei- und dreidimensionaler
Ebene gehort nicht nur bei der Er-



stellung der Bilder zum Kern der Ar-
beiten, sondern erstreckt sich auch bei
deren Prisentation. Das dreidimen-
sionale Bauen und Konstruieren als
Produktionsverfahren liegt bei De-
mand als Selbstreferenz nahe. Er he-
belt den Gegensatz der Ebenen und
der Gattungen aus, steht damit zwi-
schen den beschriebenen Positionen.
Es lassen sich zwei Bezugssysteme
ausmachen: einmal die Architektur
des Ausstellungsorts, dann die virtu-
elle der Bilder.

Paragone: Museumsarchitektur -
Kunst - Ausstellungsarchitektur

Duchamps Schnur-Installation ldsst
sich lesen als Intervention aufgrund
der "als vollig ungeeignet empfundenen
Umgebung" der historistischen Aus-
stellungsraume. Daran ankniipfend
wiren auch Demands Ausstellungs-
architekturen ein Beitrag zum alten
Paragone Architektur-Kunst, eine
Antwort auf Architekturen, die nicht
dem White Cube entsprechen, weil sie
—ghnlich wie bei Duchamp - als hi-
storische Bauten vor dessen Etablie-
rung liegen oder danach bzw. aufer-
halb: Bauten der (Post-)Moderne, de-
ren Selbstbewusstsein sich nicht als
nur als dienend begreift, sondern ih-
ren dsthetischen Eigenwert betont.
Die Emanzipation der Architektur
von funktionalen Vorgaben erfordert
eine Reaktion seitens der Kunst, die
sich ihrerseits gegeniiber Vorgaben -
im Dienste der Architektur - emanzi-
piert hatte. Allerdings, und das macht
das Verhiltnis noch komplexer, steht
die Kunst wiederum im Spannungs-
verhiltnis zur eigentlich zu ihrer Un-
terstiitzung generierten Ausstellungs-
architektur.

Museumsarchitektur fordert natiir-
lich nicht immer eine eigene Ausstel-
lungsarchitektur heraus. So hiangt De-
mand seine Bilder in manchen, vor
allem fritheren Ausstellungen durch-
aus konventionell, so beispielswei-
se im Lenbachhaus Miinchen, 2002,
oder im MoMa, 2005. Doch bereits
dort integriert Demand vorhandene
Raumelemente. Im Lenbachhaus zeigt
Demand seinen Film Tunnel, in dem
Pfeiler eines Straflentunnels vorkom-
men, genau neben einem im Raum
stehenden Pfeiler. Fiktive und reale
Ebene verschrianken sich.
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Demand beschreibt den Ausgangs-
punkt fiir seine Ausstellungsarchi-
tekturen dhnlich pragmatisch wie die
Motivation zu seinen Photoarbeiten:
"Angefangen hat es damit, dass man in
einem Raum steht, in dem man einfach
keine herkommliche Ausstellung ma-
chen kann. Und auch keine machen
mdchte.”” Demand bezieht sich auf sei-
ne Ausstellung (2000) in der von Jean
Nouvel entworfenen Fondation Car-
tier in Paris. Das Hauptmerkmal des
Gebiudes ist die Glasfassade, durch
die sich der Auflenraum mit seinem
Baumbestand und Innenraum ver-
schrianken - eines der grofien Themen
der Architektur der Moderne, siehe
z.B. auch Mies® Nationalgalerie in Ber-
lin. "For a contemporary art museum,
however, it is hard to conceive of a less
suitable design” kritisiert ein Besucher
das Gebiude, als er bei einem Besuch
durch die Glasfassade die Riicksei-
te von temporirer Ausstellungsarchi-
tektur sieht, wie sie fiir eine damalige
Ausstellung filmischer Arbeiten ein-
gebaut wurde, Stellwidnde aus Gips-
karton und Kabel. "The resulting front
facade could perhaps be described as
undressed, but only to reveal some rath-
er unsightly underwear"®. Auch wenn
man berticksichtigt, dass es sich nicht
um einen reinen Museumsbau han-
delt, sondern um einen Komplex aus
Biiros, Empfangs- und Ausstellungs-
raumen - die Asthetik hat gegeniiber
den Belangen der Ausstellungspraxis
deutlich die Oberhand. Rdume mit
geschlossenen Wandfldchen sind d4hn-
lich wie in der Nationalgalerie Berlin
nur im Souterraingeschoss zu finden -
wo ausgestellte Objekte allerdings von
auflen nicht mehr sichtbar sind und
weniger Aufmerksamkeit erfahren.

Demands Taktik besteht darin, die
display-features als Bestandteil der
Ausstellung aufzufassen und sich re-
flektiert auf die vorhandene Archi-
tektur zu beziehen. Ein Studium die-
ser Architektur geht dem voraus. Es
sind jedoch nicht nur formale Uber-
legungen, sondern auch konzeptio-
nelle: Bekommt Ausstellungsarchi-
tektur, vom Kiinstler selbst entworfen,
nicht vor dem eigentlich Ausgestellten
Werkcharakter? Um dem Dilemma
zu entgehen und zugleich technisch-
praktische Arbeiten an Spezialisten zu
delegieren, fithrt Demand eine neue
Ebene der Autorschaft ein: Er wendet



Abb. 1, 2. Ausstellung Thomas
Demand, Fondation Cartier
pour le art contemporain,
Paris 24.11.2000-4.2.2001.
Installationsansicht. Photos:
André Morin © Thomas
Demand VG Bild-Kunst, Bonn.

sich an ein Architekturbiiro, das fur
die Ausstellungsarchitektur verant-
wortlich zeichnet und auch nach au-
Ben hin, in Offentlichkeitsarbeit und
im Katalog - deutlich als Co-Autor ge-
nannt wird. Fiir die Ausstellung in der
Fondation Cartier fillt seine Wahl auf

das Londoner Biiro Caruso/St John
- mit dem er auch bei weiteren Pro-
jekten zusammenarbeitet.

Caruso/St John entwerfen ein System
von Winden, das den Innenraum un-
terteilt und Hangefldche fiir die Bilder
bereitstellt, dabei quer zur Lingsachse
des Gebaudes verlauft, so den Blick von
auflen nach innen nicht verstellt. Das
Hauptmerkmal der Nouvelschen Ar-
chitektur — Transparenz - bleibt erhal-
ten. Jedoch sind paragonale Elemente
nicht ausgeblendet: Das Wandsystem
ist kein untergeordnetes Provisorium
wie beispielsweise die Stellwdnde der
Surrealisten-Ausstellung, sondern ei-
genstindiges Element. Es ist iiber das
rein Funktionale bis zur Decke hoch-
gezogen, teilt so einzelne Raumseg-
mente deutlich ab. Gegeniiber dem
durch Fuflbodenplatten und Decken-
kassettierung vorgegebenen Raster sind
die Winde leicht versetzt, die Tiiren in
den Stellwinden folgen einer imma-
nenten, auf die Disposition der Bilder
bezogenen Anordnung. Die Autonomie
der eingebauten Architektur wird am
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nachdriicklichsten betont
durch ihre Farben. Sie ist
nicht neutral-weifd gestri-
chen, wie es die konven-
tionelle Ausstellungspra-
xis vorgibt, sondern mit
farbigen Tapeten beklebt
- eine Pointe, die im eng-
lischen Begrift Wallpa-
per noch deutlicher wird.
Damit ist auf das Aus-
gangsmaterial der aus Pa-
pier bestehenden Envi-
ronments verwiesen, die
auf den Photos abgebildet
sind. Die ephemere Ar-
chitektur der Bilder ist so
gleichsam auflerhalb in
den Winden fortgesetzt.
Mittels der Wallpapers
lasst sich wiederum Be-
zug auf die vorhandene
Architektur ~ nehmen,
ohne dass dies durch
die Bilder selbst gesche-
hen miisste — sie bekom-
men eine Vermittlerfunktion zwischen
der Architektur und den Bildern, stel-
len eine Beziehung her, wie sie die Mo-
derne durch grofitmogliche Neutralitit
des Ausstellungsraumes gerade auflo-
sen wollte.

Die Tapeten nutzen die Transparenz
des Gebdudes und leuchten nach auflen.
Durch ihre Hohe werden die Winde zu
riesigen farbigen Reflektoren. Der Fak-
tor Zeit und die Wirkung auf den Be-
trachter sind Teil des Farbkonzepts: Die
Autofahrer der stark befahrenen Strafle
vor der Fondation sollen morgens eher
gedeckte Farben in Blau und Pastellto-
nen sehen, abends, von der anderen Seite
kommend, kriftige, durch die Abendbe-
leuchtung nochmals gesteigerte.

Dieser Einbezug des Umfeldes hat et-
was Stadtplanerisches, erinnert an die
Visionen der Architektur der Moder-
ne von der Durchgestaltung der Stadte
auch durch das Mittel der Farbe. Die
Wallpapers ihrerseits sind aber auch
selbstreferentiell auf Architektur be-
zogen: Es sind Nachdrucke von mo-
nochromen Tapeten, wie sie Le Cor-
busier entwarf,” der Bezugspunkt von
Jean Nouvel. Und die Konzeption von
je nach Tageszeit unterschiedlichen
Situationen erinnert ebenfalls an Le
Corbusier - siehe dessen Wohnhaus in
der Weiflenhof-Siedlung Stuttgart von



Abb. 3. Thomas Demand Pho-
totrophy. Kunsthaus Bregenz,
18.09. - 07.11.2004. Ausstel-

lungsansicht 1. Obergeschoss.

Photo: Nic Tenwiggenhorn ©
Thomas Demand/VBK, Wien,
2004, Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004.

1927, das aus zwei identischen Wohn-
einheiten besteht, um Besuchern ei-
nen Tages- und einen Nachtzustand
vorfithren zu kénnen. Mittels mobi-
ler Raumeinheiten wie ausklappbarer
Betten und verschiebbarer Winde las-
sen sich die Rdume an die je nach Ta-
geszeit unterschiedlichen Bediirfnisse
anpassen — Vorbild war dabei die mul-
tifunktionale Einrichtung der Abteile
eines Reisezugs.

"We have ended up working with three
generations of architects with interpene-
trating universes"® kommentiert De-
mand dieses Spiel mit Zitaten und Be-
zugnahmen. Erstaunlich ist die Ein-
ordnung der eigenen kiinstlerischen
Arbeiten in den Zusammenhang der
temporéren Architektur: Es ergibt sich
ein Spannungsverhéltnis zwischen Bil-
dern und Tapeten, die "harte, zum Teil
fiir die Photos problematische Farben™!
haben. Diese Reibung, fiir den Betrach-

entsteht bei Demands Ausstellung im
Kunsthaus Bregenz 2004. Allerdings
sind hier die Bedingungen fiir eine
konventionelle Ausstellung durch-
aus gegeben: Der Bau Peter Zumthors
verfiigt iiber gentigend geschlossene
Wandfldche. Doch Demand bespielt
nicht nur diese mit seinen Bildern: Im
ersten Stock werden zwei 12 bzw. 9 m
lange Betonwinde von der Decke so
abgehidngt, dass sie knapp tiber dem
Boden schweben und, gegeneinander
und gegen die Auflenwinde gestellt,
einen Raum im Raum bilden. Auf die-
sen Winden sind wie in der Fondati-
on Cartier Tapeten aufgebracht, aber
diesmal mit Motiven aus Demands ei-
genen Bildern, Lichtung und Fassade.

Die Ausstellungsarchitektur ist hier
weniger pragmatisch motiviert, son-
dern aus dem Selbstbehauptungstrieb
einer Architektur gegentiber, die ih-
rerseits selbstbewusst und mit starker

ter zum Teil befremdlich, ist einkalku-
liert. Dadurch wird das Konzept einer
Positionierung jeweils eigenwertiger
Elemente unterstrichen - ausgestellte
Kunst, tempordre Ausstellungsarchi-
tektur, vorhandene Museumsarchitek-
tur. Die Wahrnehmungsbedingungen
von Kunst werden in der Ausstellung
selbst zum Thema.

Mimesis und Illlusion
Ein ahnlicher Wettstreit zwischen Mu-

seumsarchitektur und Kunst mit den
Mitteln der Ausstellungsarchitektur
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Identitat auftritt. Einen theatralischen
Gestus, durchaus zur Festspielstadt
Bregenz passend, stellt Demand als
ein Merkmal des Baus heraus: die An-
lage des Baukérpers mit Erdgeschofd
und drei Stockwerken, einem Drei-
akter dhnlich, die betonte Leichtigkeit
der lichtdurchfluteten transparenten
Decken im Gegensatz zu den Wénden
aus schwerem unverputztem Sichtbe-
ton. Deren Materialitdt imitiert De-
mand durch die schwebenden Wén-
de, ihre paradoxe Leichtigkeit spielt
ubersteigernd mit der demonstra-
tiven Leichtigkeit des Zumthor-Baus.



Abb. 4. Thomas Demand
Phototrophy. Ausstellungs-
ansicht 1. Obergeschof3.
Photo: Nic Tenwiggenhorn ©
Thomas Demand/VBK, Wien,
2004, Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004

Durch die Abhingung bekommen die
Winde etwas Kulissenhaftes, die rie-
sigen Phototapeten erscheinen wie il-
lusionistische Szenenbilder einer Biih-
ne.

Ahnlich wie bei den Tapeten mit Be-
zug auf Le Corbusier fehlt auch hier
nicht eine subtile Anspielung auf die
Architekturikonen der Moderne: Im
Raum schwebende Winde hatte Mies
van der Rohe fiir ein Auditorium im
Museum for a Small City entwor-
fen sowie als moglichen Hintergrund
fir die Kunstwerke und um die Ver-
schrankung von Innen- und Auflen-
raum zu simulieren, einen Ausschnitt
aus einem Waldstiick im Entwurf ein-
collagiert.

Auf beides, die Idee der abgehidngten
Wand und die des Waldstiicks als Mo-
tiv, nimmt Demand mit seiner Photo-
arbeit Lichtung Bezug.'> Die Ausstel-
lungsarchitektur mit dem Bildmotiv
ist damit auch die Umsetzung einer
Bildvorlage — analog zum Verfahren,
das Demand bei der Auswahl seiner
Motive sonst meist verfolgt.

Die Abhangung von der Decke ldsst
sich auch auf ein anders Gebédude von
Mies beziehen, die Nationalgalerie in
Berlin: "The hall itself [...] is not with-
out problems. Paintings have often
been hung there on panels suspended
from the ceiling [...], a device more the-
oretically than practically impressive in
the Berlin building, since both panels
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and the objects mounted on them tend
to be crushed in the immensity of the
sourrounding space. The hall is most ef-
fective as an exhibition area when the
artworks shown in it are themselves of
very large dimensions."®

Demand scheint der Beobachtung, die
hier fiir die Nationalgalerie angestellt
wird, bereits mit seinen Arbeiten im
Kunsthaus Bregenz Rechnung zu tra-
gen: Er vergroflert seine Bilder auf bis-
her ungekannte Dimensionen, die den
Réumen Paroli bieten. Die Photoar-
beit Lichtung von 2003, die ca. 2x 5 m
misst, ist per Offset-Druck auf einzel-
ne Plakatpapiere gedruckt, die zusam-
mengesetzt eine Bildfliche von tiber
3 x 9 m ergeben; bei der Arbeit Fassade
von 2004 fillt der Vergroflerungsfak-

tor noch héher aus. Das Unwirklich-
Theaterhafte sowie die Referenz auf
das Thema "Architektur” ist durch die
Auswahl der Motive unterstrichen:
Fassade zitiert das Auf3erlich-Oberfla-
chige von Architektur - die Wieder-
holung von vorgefertigten Elementen
erinnert an Kunst-am-Bau-Fassaden
der 60er Jahre.

Das Bithnenhaft-Theatralische ist durch
eine weitere temporare Architektur be-
tont: Im Erdgeschoss des Kunsthauses,
also gleich als Auftakt, zeigt Demand
seinen Film Trick. Die Projektion findet
in einem eigens abgetrennten Raum
statt, aber nicht in einer Black Box, son-
dern mittels Vorhdngen, die, dhnlich
wie die Wiande im dariiberliegenden



Stockwerk, von der Decke abgehdngt
sind. Die zeitliche Begrenztheit der
Filmsequenz wird durch eine raffinierte
Bewegung der Vorhidnge unterstrichen:
Auf elliptisch-spiralformig laufenden
Schienen bewegen sich zwei Vorhdnge
so gegeneinander versetzt, dass sie einen
ovalen Raum bilden. Dessen Geschlos-
senheit ist jedoch nur zeitweilig und auf
die Laufdauer des Films berechnet, dann
entfernen sich die Teilstiicke wieder
voneinander. Lichtsituation und Raum-
geflige sind so in standiger Verdnderung.
Diese Vorhdnge nehmen wiederum
auf die Architektur Bezug: auf die
Museums- und die Ausstellungsarchi-
tektur mit ihren abgehdngten Wén-
den, gleichsam als wortliche Ausle-
gung des Begriffs Curtain Wall. Dann
steckt auch hierin ein Mies-Zitat: Lan-

dem gezeigten Kurzfilm, aber auch
mit der kurzen Lebensdauer von De-
mands dem Film zugrunde liegenden
Papiermodellen.

Ausweitung des Bildraums

Diese zweifache Stofirichtung der
Ausstellungsarchitektur -  einmal
auf die Museumsarchitektur bezo-
gen, einmal auf die ausgestellten Ar-
beiten, zeigt sich auch in der Ausstel-
lung Thomas Demands in der Serpen-
tine Gallery 2005. Der selbstreflexive
Anteil scheint dabei starker geworden.
Auf eine rdumlich-konstruktive Ver-
dnderung des vorhandenen Raumes
durch Einbauten verzichtet Demand
ganz, der Paragone mit der Galeriear-
chitektur spielt keine Rolle - es han-

Abb. 5,6. Thomas Demand
Phototrophy. Ausstellungs-
ansicht Foyer. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand/VBK, Wien, 2004,
Kunsthaus Bregenz, Nic
Tenwiggenhorn/VBK, Wien,
2004.

ge, bis zum Boden reichende Vorhén-
ge bildeten Raumteiler fiir das Café
Samt und Seide, das Mies zusammen
mit Lilly Reich fiir die Ausstellung Die
Mode der Dame 1927 in Berlin ent-
worfen hatte — dort bedingte der Aus-
stellungsanlass das Material. Auch der
kurvenformige Verlauf der Vorhén-
ge bei Demand ist dort bereits vorge-
zeichnet.

Der Vorhang trennt realen und fiktio-
nalen Raum: Er erinnert an Vorhédnge
im Theater oder eben im Kino, die vor
Beginn der Vorstellung beiseite gezo-
gen werden. Das Ephemere der Vor-
hangarchitektur spielt zusammen mit
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delt sich diesmal um keine grandiose
Museumsarchitektur der Moderne,
sondern um einen von den Dimensi-
on und Anspruch her vergleichsweise
bescheidenen neoklassizistischen, in
einem Londoner Park gelegenen Gar-
tenpavillon aus dem Jahr 1934, der seit
den 70er Jahren als Galerie genutzt
wird — mit weiflen Winden.

Demand setzt die Ausweitung des
Bildraumes fort, die mit den Le Cor-
busier Tapeten begonnen hatte. Wie in
der Kunsthalle Bregenz sind es eigene
Bildmotive, zu wandfiillenden Tape-
ten erweitert: zum Ornament stilisier-
te Efeublitter, entnommen dem ersten



Abb. 7; 8. Ausstellung Thomas
Demand, Serpentine Gallery,
London 2006. Installationsan-
sicht. Photos Nic Tenwiggen-
horn © Thomas Demand ©
Nic Tenwiggenhorn.

Bild des ausgestellten Zyklus Klause,
das ein von Efeu tiberwuchertes Haus
zeigte. Das Abgebildete setzte sich als
Selbstzitat tiber das Bild hinaus auf

der Wand fort. Von diesem Motiv exi-
stieren vier Farbvarianten, von dun-
kelblau tiber hellgriin bis grau-weif3,
die in der Ausstellung als Hintergriin-
de einzelne Bildgruppen und Raume
definieren. Ahnlich wie die Le Cor-
busier-Tapeten sind sie tber unter-
schiedliche Helligkeitsstufen auch mit
einer Tageszeiten-Analogie verkniipft.
Motivisch verschrinkte sich der Efeu
mit ausgestellten Bildern, mit Archi-
tektur und Auflenraum. So ist Grotte,
2005, von Efeu gleichsam eingewach-
sen. Kann man die Bildtapete mit dem
Auflenbewuchs der Hohle assoziieren,
so funktioniert dies auch auf den Pa-
villon als Ganzes bezogen: Die Na-
tur des umgebenden Parks ist mit den
Efeublittern stellvertretend in den In-
nenraum geholt - dies ja auch ein An-
liegen der Tapete Lichtung im Kunst-
haus Bregenz.

136

Im Raum mit hohen Fenstern zum
Garten, der mit einer hellgriinen Ta-
pete ausgekleidet ist, wird dies beson-
ders deutlich. Diese Verschrinkung
von Innen und Aufien, von Kunst und
Natur ldsst sich anbinden an die weit
zurlickreichende Tradition von Tape-
ten oder illusionistischen Malereien
in Villen und Gartenpavillons. De-
mands Efeumotiv hat ein stark bild-
reflexives Moment, nimmt aber auch
auf die vorhandene Architektur Be-
zug, die vor der Nutzung als Muse-
um privater Wohnraum war. Wie bei
den Le Corbusier-Tapeten, so ist auch
hier die Faktur der Tapeten Zitat: In
ihrer Haptik und Reduzierung auf fla-
chige Ornamentformen spielt sie an
auf die Tapeten der englischen Arts-
and-Crafts-Bewegung. Durch die Ein-
beziehung des Tapetenherstellers als
Co-Autor fiihrt Demand das Konzept
der Aufteilung der Autorenschaft der
Ausstellung fort.



Abb. 9. Der Blaue Reiter im 21.

Jahrhundert, Lenbachhaus
Miinchen, 2006-2009.
Installationsansicht.
Photo: Stadtische Galerie
im Lenbachhaus © Thomas
Demand.

Dialog und Distanzierung

Mit dem Revival der gemustert-orna-
mentierten Bildtapete als Bildhinter-
grund bricht Demand mit einer Kon-
vention der Moderne und stellt seine
eigenen Bilder in ein neues Bezugssy-
stem. Noch interessanter wird es da,
wo Demand mit der Efeutapete nicht
eigene Bilder konfrontiert, sondern
die eines Klassikers der Malerei der
Moderne, gerade der Zeit, in der sich
eine reduziert-niichterne Asthetik fiir
Ausstellungsrdume durchsetzte. 2006
lasst das Lenbachhaus Miinchen die
dem Blauen Reiter gewidmeten Aus-
stellungsraume von zeitgendssischen
Kiinstlern neu gestalten, um einen Di-
alog von Kiinstlern und Asthetiken
iber Zeitgrenzen hinweg in Gang zu
bringen — nachdem die Arbeiten auch
schon vor farbig-monochromen Wén-
den gezeigt worden waren. Demand
inszeniert mit Tapetenhintergrund
die Bilder von August Macke.

Dabei kann er sich wie in der Serpen-
tine Gallery auf die frithere Funktion
der Galerie als privater Wohnraum
berufen, gleichzeitig bietet die Bildta-
pete einen weiten Assoziationsraum:
Formal ldsst sich Mackes Geometri-
sierung der Formen mit dem eben-
falls stilisierten Efeu-Muster in Ver-

bindung bringen, ikonographisch der
Efeu als Friedhofspflanze mit Mackes
frithem Tod." Bei vielen Besuchern

stoflt die unruhige Tapete jedoch auf
Unverstdndnis. Die Kontroverse fin-
det ihren Niederschlag auch in einem
Tapetenwechsel: Demand tauscht die
dunkelblau-diistere Version aus ge-
gen eine schwarz-weifle, die zuriick-
haltender wirkt und den Sehgewohn-
heiten eher entgegenkommt.
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Bei seiner grofien Ausstellung in der
Neuen Nationalgalerie in Berlin 2009
mischt Demand verschiedene Kon-
zepte der Ausstellungsarchitektur:
Wie im Kunsthaus Bregenz gibt es
Winde, die auch diesmal mimetisch
funktionieren. Verkleidet sind sie
mit Bildtapeten, welche die Holzma-
serung der vorhandenen Winde ko-
pieren; die offenen Seitenrdnder le-
gen jedoch den Charakter der Winde
als Attrappen aus Pappe offen. Damit
sind die Demandschen Themen Mi-
mesis — durch Papier — und Illusion
wiederum auch in der Ausstellungs-
architektur préasent. Teilweise erge-
ben sich auch Korrespondenzen zwi-
schen diesen Hintergriinden und den
Bildern, etwa bei Rasen, wo mit Bild
und Holzmasertapete zweimal vor-
gebliche, domestizierte "Natur" zu se-
hen ist.

Das Hauptelement der Ausstellungs-
architektur sind jedoch Vorhénge.
Damit wird Mies van der Rohe in sei-
nem eigenen Gebéude zitiert - siehe
die erwahnten Vorhinge fiir das Ber-
liner Café Samt und Seide, aber auch
die leichten Stores, die in der Natio-
nalgalerie nach ihrer Eroffnung 1968
bei Ausstellungen Bilder vor direkter
Sonne schiitzen sollten. Demands
Eingriff ist aber ein sehr massiver: Die
grofle Glashalle ist mit schweren und
langen Wollvorhdngen in dunklen
Grau- und Brauntonen - wiederum in
Zusammenarbeit mit Caruso/St John
- mehrfach unterteilt und in eine la-
byrinthische Abfolge groflerer und
kleinerer Rdume gebracht, deren Hohe
variiert - Thomas Demands bisher
aufwendigste  Ausstellungsarchitek-
tur. Sie entfaltet eine starke Eigendy-
namik. Der Eleganz, Leichtigkeit und
Offenheit des Baues ist Schwere und
Geschlossenheit, der dominierenden
Horizontalen des wuchtigen Daches
die Vertikale, der Geradlinigkeit und
Hirte der Stahltrager die ondulieren-
de Weiche der Vorhinge gegeniiber-
gestellt. Die Transparenz, wie in der
Fondation Cartier das Hauptmerkmal
der bestehenden Architektur, ist stark
eingeschriankt - anders als in Paris,
wo die Einbauten nicht parallel, son-
dern rechtwinklig zu den Glaswéinden
standen. Allerdings schlieit die Vor-
hangarchitektur den auflen stehenden



Abb. 10. Ausstellung Thomas
Demand Nationalgalerie Neue
Nationalgalerie Berlin, 18.09.
2009 - 17.1.2010. Instal-
lationsansicht. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand, VG Bild-Kunst,
Bonn. © Nic Tenwiggenhorn.

Abb. 11. Ausstellung Thomas
Demand: Nationalgalerie
Neue Nationalgalerie Berlin,
18.09.2009-17.1.2010. In-
stallationsansicht. Photo: Nic
Tenwiggenhorn © Thomas
Demand, VG Bild-Kunst,
Bonn. © Nic Tenwiggenhorn.

Betrachter nicht vollig aus, sondern
spielt mit den Méglichkeiten der Ver-
und Enthiillung. So sind zwischen du-
Berer Vorhangreihe und Glaswand
Ginge freigelassen und davor, von au-
3en gut einsehbar, einige Arbeiten ge-
hingt. Auch bieten breite Liicken im
Vorhangsystem durchaus Einblick in
den Innenraum.

Mit den Vorhdngen und den Stellwéin-
den ist das Kulissenhafte der Inszenie-
rung wiederum spiirbar. Die Schwere
der Wollstoffe, von Haptik und Far-
be her an Filz erinnernd, die strengen
sdulenartigen Falten, ergeben eine zwi-
schen Geborgenheit und Eingeschlos-
sensein, zwischen "Gemiitlichkeit" und
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Muffigkeit, soignierter Eleganz und
Biederkeit changierende Atmosphi-
re, die auf das Thema der Ausstellung
und die Bildauswahl abgestimmt ist:
Es geht um Deutschland, vor allem um
das bundesrepublikanische der Nach-
kriegszeit. Durch das Theatralische der
Inszenierung ist das Pathos der Archi-
tektur und des Ausstellungstitels Nati-
onalgalerie entscharft und ironisiert.

Vermittelnde und distanzierende
Funktion zugleich haben auch die Vi-
trinen mit Ausstellungskatalogen, in
denen jeweils den Bildern zugeordnete
Texte des Schriftstellers Botho Strauf3
aufgeschlagen sind. Auch jenseits der
Texte entspinnt sich zwischen Vitri-



nen und Bildern manchmal ein Dia-
log - so sind die Atelierbocke, die in
Model (2000) als Stiitze fiir eine Tisch-
platte und das darauf stehende Archi-
tekturmodell dienen, den Vitrinen
ziemlich dhnlich. Zu dieser Formas-
soziation tragen die leicht schrag nach
auflen gestellten FifSe und die Quer-
stangen an den Fiflen bei. Die Vitri-
ne selbst ldsst sich modellhaft auf die
Architektur der Nationalgalerie bezie-
hen: ein transparenter, erhoht stehen-
der Glaskasten.

Gleichzeitig schaffen die Vitrinen eine
Distanz zu den begleitenden Texten,
die durch konventionelle Anbringung
an der Wand nicht so klar wire: Wah-
rend die Bilder an der Wand hingen,
liegen die Texte in der autonomen

Anmerkungen:

Exhibition." In: Toutfait. The Marcel
Duchamp Studies Online Journal.

Buchform im abgeschlossenen Raum
der Vitrinen - die noch dazu mit deut-
lichem Abstand zu den Bildern, teil-
weise frei skulptural im Raum aufge-
stellt sind.

Insgesamt dient die Inszenierung der
Bilder einer mehrfachen Distanzierung
gegeniiber der vorhandenen Architek-
tur, den beigefiigten Texten und auch
dem Konzept der Ausstellung selbst.
Durch die temporire Ausstellungsar-
chitektur ist der Dialog zwischen Aus-
stellungsbedingungen und dem Ausge-
stellten um eine Ebene erweitert. Was
als Paragone zwischen Architektur
und Kunst begann, hat sich zum Ge-
samtkunstwerk ausgeweitet — das sei-
nerseits wieder zum Bild wird.
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