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Burkhard Meltzer

Der Vermittlungsschalter
Ausgestelltes Design zwischen
Aktivismus und Zweideutigkeit

Design zeichnet sich im Ausstellungskontext der Gegenwartskunst
durch eine besondere Zweideutigkeit aus: Einerseits wird man mit
eindeutigen aktivistischen Impulsen angesprochen, andererseits —
etwa in bestimmten Displays — jedoch durch die scheinbare, vermittelte
Ausstellungssituation mit eher zweideutigen Signalen konfrontiert.
Natiirlich ist diese Spannung generell in vielen Ausstellungskontexten
zu beobachten. Ich denke allerdings, dass die Platzierung von Design
im Ausstellungskontext jene zweideutige Spannung erheblich erhoht.
Dies geschieht sowohl durch eine gewohnheitsmiflige Verkniipfung
mit dem Gebrauchskontext als auch durch das inzwischen gewachse-
ne Ausstellungsverstindnis der Disziplin Design.

Im Folgenden mochte ich dieses Spannungsfeld am Beispiel von
vier Ausstellungssituationen umreiflen. Die ersten zwei Beispiele the-
matisieren meine personliche Erfahrung auf dem Wegund in einer Aus-
stellung in Utrecht zum Zeitpunkt, als dieser Text entstand. Die beiden
letzten Beispiele schildern zwei durch Archivrecherchen und Fotodoku-
mente vermittelte Ausstellungsmomente aus den Archiven des Ziircher
migros museum fiir gegenwartskunst und des Berner Mébelgeschifts
teo jakob."! Die beiden letztgenannten Einzelausstellungen lassen ein-
schneidende Verinderungen in der Ausstellungspraxis von Design- und
Kunstkontext erkennen. Konventionen einer Disziplin werden in den
Ausstellungskontexten einer anderen Disziplin gezielt umgenutzt.

Orientierungsprobleme
Kommt man am Bahnhof im niederlindischen Utrecht an, fihrt der
einzige Weg in die Innenstadt durch ein grofles Einkaufszentrum.
»Hoog Catharijne” heifit das riesige Geflecht aus hell erleuchteten

Gingen und Warenauslagen (Abb. 1). Es wurde 1973 offiziell eréffnet
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Abb.1  Gangim Einkaufszentrum Hoog Catherijne, Utrecht, 2008.

und galt damals als gréf3tes Einkaufszentrum Europas. Das Motto
lautet 2011: Fashion Food Freetime Fun, ein Atrium mit Oberlicht wird
in der Eigenwerbung als The Heart of Utrecht angekiindigt. Will man
allerdings noch in die anderen Stadtteile gelangen, bleibt einem nichts
anderes iibrig, als sich einen Weg durch die weit verzweigten Ginge
und mehrere Etagen zu suchen. Es fillt nicht ganz leicht, sich in-
mitten der Flut an sinnlichen Eindriicken auf die Orientierung zu
konzentrieren. Von den Gleisen kommend, wird man auf der Briicke,
die beide Seiten des Bahnhofs miteinander verbindet, von intensivem
Geruch nach Kaffee und Geback empfangen. Meine Aufmerksambkeit
wird auf die verschiedenen Produkte hinter den Schaufenstern ge-
lenkt. Mit dem Ubertritt von der Bahnhofsbriicke in die Einkaufspas-
sage scheint es, als wiirde die Menschenmasse von der gezielten Eile
des offentlichen Nahverkehrs in ein schlenderndes Freizeit-Tempo
verfallen. Wobei damit keine Lethargie gemeint ist, sondern vielmehr
die voriibergehende Suspendierung einer zielgerichteten Fortbewe-
gung. Die ,Zweideutigkeit des Raumes*,* von der Benjamin in seiner
Beschreibung der Pariser Passagen des 19. Jahrhunderts gesprochen
hat, fithrt hier zu einem Orientierungs- oder zumindest zu einem Ent-
scheidungsproblem. Die Transitzone zwischen Stadt und Bahnhofist
gleichzeitig zu einem Ausstellungsbereich ausgebaut worden.

Ich erinnere mich wieder: The Grand Domestic Revolution heif3t
mein Ziel. Eine Ausstellung zeitgenossischer KiinstlerInnen, Desi-
gnerInnen und AktivistInnen tiber das Einrichten und Arbeiten in
privaten Umgebungen, die an verschiedenen Orten stattfindet: ei-
nem Buchladen mit marxistisch/aktivistischem Hintergrund, einem
volkskundlichen Stadtteilmuseum und dem Kunstraum CASCO, auf
dessen Initiative das Projekt zuriickgeht. An diesen Orten trifft man
auf sparsam als Ausstellungsdesign eingesetzte Elemente von Ruth
Buchanan und Andreas Miiller: einzelne, einfache Lehnstiihle, ein
paar abgrenzende Balken im Raum - alles aus blau lackiertem Holz.
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Abb.2 Ausstellungsansicht, The Grand Domestic Revolution, Wohnzimmer,
Ausstellungsdesign von Ruth Buchanan und Andreas Miller.

Der Ausstellungsraum von CASCO ist in verschiedene Wohn-
bereiche unterteilt, die durch unterschiedliche Raumteiler und Ein-
richtungsstile voneinander abgegrenzt werden: ein Wohnbereich mit
einem Teppich, Kissen sowie einem Bett. Hinter einem gelben Vor-
hang befinden sich das Biiro der Institution und eine Bibliothek des
Projektes (Abb. 2). Die Kiichennische mit Essbereich ist durch einen
gitterformigen, mit Kunstblumen dekorierten Raumteiler hindurch
zu sehen. Buchanans und Miillers Eingrifte erinnern mit ihren etwas
groben, aber einfachen und rechtwinkligen Formen an das vormo-
derne, protestantische Design der Shaker. Tatsichlich sind die blau-
en Holzelemente iiberwiegend aus IKEA-Mébeln zusammengesetzt.
Die Szenerie diente auch als Requisite fiir die Aufnahmen einer WG-
Soap, deren erste Folge sich um die Aufnahme einer neuen Bewohne-
rin in ein Hausbesetzer-Kollektiv dreht.

Im ,Volksgebuurt™Quartiermuseum sind die Arbeiten der Aus-
stellung dagegen ganz in das Display des Heimatmuseums eingebet-
tet. Neben Horstationen zu einzelnen Erinnerungen von Ortsansassi-
gen, historischen Fotografien und einzelnen Epochenrdumen aus dem
19. Jahrhundert sind dort auch Designexperimente von The Grand
Domestic Revolution zu besichtigen. In einer Art Schaufenster Rich-
tung Innenhof sind verschiedene Gegenstinde ausgestellt, die in den
letzten zwei Jahren fiir Situationen gemeinschaftlichen Wohnens im
Rahmen des Projektes entworfen und erprobt wurden. So wurde etwa
vom Centre for Cooperative Living ein Transportmechanismus fir
den Tausch von Balkon-Gemiise zwischen verschiedenen Wohnun-
gen entwickelt. Allerdings kam es aufgrund mangelnden Interesses
der NachbarInnen offenbar kaum zum Einsatz. Nun ist das Gerit im
Auflenschaufenster des Quartiermuseums ausgestellt. Neben anderen
Kommunikations- und Tausch-Hilfsmitteln sowie demontierten Ein-
richtungsgegenstinden ist der Mechanismus, der wie ein verldngerter
Fahrrad-Antrieb ohne Rahmen aussieht, hinter Glas zum Ausstellungs-
gegenstand geworden (Abb. 3).
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Abb.3  Fihrer zur Ausstellung Centre for Cooperative Living, CASCO,
Utrecht 2010.

Zweideutige Gegenstande

Die Dinge sind hier zwar nur voriibergehend, aber dennoch sehr sorg-
faltig in einem Schaukasten platziert. Sie sind 6ffentlich zwischen-
gelagert, allerdings wird ihr aktivistischer Einsatz wohlin den meisten
Fillen mit der Projektlaufzeit von The Grand Domestic Revolution be-
endet sein. Die aufliegenden Orientierungskarten zum Ausstellungs-
parcours enthalten eine Legende, in der die Exponate systematisch ver-
zeichnet sind. Zwar tragt dieser Transfer von Gebrauchsgegenstinden,
die im Rahmen des Projektes hergestellt und erprobt wurden, Ziige
einer volkskundlichen Musealisierung des Alltags wie beispielsweise
in einem Heimatmuseum, wo auch ein Teil der Ausstellung stattfindet.
Spuren eines fritheren Gebrauchs konnen in musealer Umgebung ,ver-
mittelt’ und ,vorgestellt’ werden. Jedoch ist keinesfalls klar, ob diese
Gegenstinde dauerhaft in diese neue Funktion iibergefiihrt, also mu-
sealisiert wurden. Es ist wahrscheinlich, dass die meisten Objekte wohl
nach der Ausstellungsdauer entweder entsorgt oder in anderen (Ge-
brauchs)Zusammenhingen wieder auftauchen werden.

Mobel und andere Gebrauchsgegenstinde aus der hauslichen
Sphire werden in der Prisentation von The Grand Domestic Revolution
als zweideutige Dinge platziert: eingebettet in Displays unterschiedli-
cher Ausstellungszusammenhinge sowie als Element einer Erzahlung
iiber eine alternative Lebenspraxis, die mit diesen Dingen umgeht.

Die Zweideutigkeit von Mobiliar lisst sich jedoch nicht nur in
Ausstellungssituationen wahrnehmen, sondern ist auch in der Ge-
schichte seiner Herstellung und Verwendung (in Europa vor allem ab
dem 15. Jahrhundert) wiederzufinden: Nachdem Mé&bel etwa in Form
von Reisetruhen oder Schranken auch ortsungebunden Verwendung
fanden, integrierte man sie in reprisentative Ausstellungssituationen,
wo sie wechselnden Offentlichkeiten prisentiert wurden. Da sol-
che Objekte entsprechend aufwindig von KunsthandwerkerInnen
und KiinstlerInnen verarbeitet wurden und bald eine regelrecht auf
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Abb.4  Archiv der teo jakob Gruppe, Bern.

Kunstmobel spezialisierte Handwerksbranche entstand, ist dieser
Modus des Ausstellens nicht nur Nebeneffekt, sondern integraler
Bestandteil in der medialen Geschichte des Mobels. Ab dem 16. Jahr-
hundert finden sich aufwindig gestaltete Kabinettschrinke in den
Sammlungsriumen von Kunst- und Wunderkammern wieder — Mo-
bel ordnen Fundstiicke einer Sammlung damit in ein personliches
Wissenssystem ein und dienen gleichzeitig der Reprasentation.’ Das
Mobel als Ablageort und Stauraum ist dabei vollig mit dem Display
identisch. Unterschiedliche Display- und Stauraumfunktionen wer-
den dabei durch die offenen oder geschlossenen Ebenen des Kabi-
nettschrankes auch in einem materiellen Sinne markiert und kénnen
gleichzeitig als Ereignis vor Publikum aufgefithrt werden. Die zwei-
deutige Eigenschaft der historischen Kabinettschrinke, gleichzeitig
Display und Stauraum zu verkorpern, integriert dabei die herkdmm-
liche Funktion des Mobels.

Trix und Robert Haussmann im Moébelgeschaft
teo jakob (Bern, 1987)

Auf dem Weg durch das Berner Mobelgeschift teo jakob ist man im
Jahr 1987 hauptsichlich Hindernissen begegnet — zumindest scheint
dieser Gedanke bei der Ausstellungsplanung von Trix und Robert
Haussmann als Leitmotiv gedient zu haben. Dort wird der Briicken-
schreibtisch, der Sdulenschrank und die Mauerkommode mitten in ei-
nem langgestreckten Verkaufsraum prisentiert (Abb. 4, links unten).
Die auf 15 Exemplare limitierten /objekte/ sind aus den trocken als
Lehrstiicke betitelten Experimenten der Haussmanns zwischen 1977
und 1984 fiir den Mébelhersteller Rothlisberger entstanden und wer-
denbei teo jakob keinesfalls als Einrichtungsvorschlag installiert, wie
man es eigentlich von einem Mobelgeschift erwarten wiirde. Hier
wird keine Wohnsituation nachgebaut und es bietet sich auch kein
tibersichtlicher Blick tiber die Produktpalette des Mébelhindlers
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Abb. 5 Kabinettschrank Stiddeutschland, erstes Viertel 17. Jahrhundert.

Abb. 6  Trix und Robert Haussmann, aus der Kollektion Intarsia Il.

teo jakob. Im Gegenteil: Hintereinander aufgebaut und als freistehen-
de Objekte im Raum platziert, ist es nur moglich, sich von einer
Mobel-Mauer zur nichsten zu bewegen. Obschon einzelne Objekte
ausgestellt sind, wirkt sich ihre gesamte Anordnung massiv auf den
umgebenden Raum aus — was auch die freie Sicht und Durchgangs-
moglichkeiten spiirbar einschrinkt. Trix und Robert Haussmann
ymauern” die engen Verkaufsraume mit den vermeintlich architekto-
nischen Fragmenten vergangener Jahrhunderte zu. Die erstmals fiir
eine Ausstellung in Mailand 1981 als kritischer Manierismus* betitelte
Gruppe von Arbeiten kniipft an die Zweideutigkeit historischer Ka-
binettschrinke an, es existieren sogar motivisch direkte Verweise. So
findet man das Bildprogramm eines siiddeutschen Kabinettschrankes
aus dem spiten 16. Jahrhundert,® dessen Tiiren und Schubladen mit
Intarsien platonischer Korper verziert sind, ebenfalls bei einer limi-
tierten Serie von Intarsienmobeln der Haussmanns aus den frithen
1990er Jahren wieder (Abb. s und 6). Die schon frith auf Display
und Vermittlung ausgerichteten Eigenschaften von Mobeln werfen
mediale Fragen auf, an die Trix und Robert Haussmann sicher nicht
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von ungefihr in den spiten 1970er Jahren wieder ankniipfen. Die
Oberflichen suggerieren Naturstein und greifen die Typologie von
stabilisierenden Elementen wie Siulen oder Briicken auf, sind aber
tatsichlich aus Oliveneschen-Maser mit Farbbeschichtung gefertigt.
Die Einzelschau des Designduos lehnt sich eher an das museale For-
mat der monographischen Wechselausstellung als an die tiblicherweise
gemischte Prasentation des Mobelhdndlers an. Der Moment des Aus-
probierens in einem imagindren Wohnraum - eine Absicht, mit der
man ein Mobelhaus vielleicht betritt — riickt bei Trix und Robert
Haussmann stark in den Hintergrund. Eine Kritik an der Zitat- und
Aneignungskultur der 1970er und 1980er Jahre, die Baudrillard mit
den Vorzeichen der Simulation versehen hat? Oder vielmehr ein hem-
mungsloses Monument fiir eben jene, lieferbar in limitierter Auflage
tirs eigene Wohnzimmer? Man kénnte die raumgreifende Installa-
tion der Haussmanns auch als Kommentar auf die Musealisierung
der Disziplin Design lesen, die mit Alessandro Mendini und spater
Ron Arad begann, sich radikal von der Orientierung an modernen
Klassikern abzulésen und als zeitgendssische Ausstellungsdisziplin zu
etablieren. Es sind bereits die Abziehbilder von historischen Archi-
tekturbeziigen, die aufkeine konkreten historischen oder stilistischen
Referenten mehr verweisen. Will man hier von Aneignung sprechen,
so wiirde ich mit Douglas Crimp diesen Umgang mit Vor-Bildern als
»Aneignung der Aneignung“6 bezeichnen. Einen Begrift, den Crimp
fir postmoderne Kunst und Architektur geprigt hat, die sich in Arbei-
ten der 1980er Jahre — man denke an Sherrie Levine, Richard Prince
oder Frank Gehry - bereits durch die visuelle Kultur (Werbung, Me-
dien, Kunst et cetera) geprigtes Material aneignen und nicht direkt
historische Stile zitieren.

Alicia Framis im migros museum fiir gegenwartskunst
(Ztrich, 2000)

Auf der runden Plattform von Alicia Framis (Bloodsushibank, 2000)
kann man bei einer Krankenschwester Blut spenden und sich danach
eine Sushi-Mahlzeit servieren lassen (Abb. 7). Fiir jede Titigkeit ist
ein Abteil auf der Plattform abgetrennt. Diese Einladung zur Nutzung
und Teilnahme an Infrastrukturen und Ereignissen wird in Kunstaus-
stellungen der 1990er Jahre mit Hilfe von Design-Verweisen 6fters ex-
plizit ausgesprochen, in vielen Fillen sogar vom Publikum gefordert.
Um die Bithne von Alicia Framis herum stehen weifle, gepolsterte
Sitzflichen bereit, von denen aus das Geschehen auch aus einer gewis-
sen Distanz heraus beobachtet werden kann. Das Design erinnert an
Business Lounges an Flughifen oder Lobbies von Werbeagenturen.
In ihrem kithlen, medizinischen Weif8 strahlt die Installation jedoch
gleichzeitig die formale Strenge moderner Kunstmuseen ebenso wie
die Asepsis von Krankenhdusern aus. Eine grofiformatige Fotografie
kombiniert die saubere Bildsprache zeitgenossischer Foodfotografie
— Sushi-Rollen auf einem Leuchtkasten — mit einer kontaminierenden
Blutspur und der klaren Aufforderung der Kiinstlerin: ,Quiet Please!”
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Abb. 7 Alicia Framis, Bloodshushibank, migros museum flir gegenwartskunst,
Ziirich, 2000.

Nicolas Bourriaud hat fiir diese kiinstlerische Generation den Begrift
der Esthetique Relationelle geprigt. ,The possibility of a relational art
(anart taking at its theoretical horizon the realm of human interactions
and its social context, rather than the assertion of an independent and
private symbolic space) points to a radical upheaval of the aesthetic,
political and cultural goals introduced by modern art“” Bourriauds
vielzitierter — und in den vergangenen Jahren auch vermehrt kritisierter
— Entwurf eines radikalen Paradigmenwechsels der Kunst vom ,sym-
bolischen Raum® zur sozialen Interaktion sagt jedoch weder etwas iiber
die Qualitit der Beziehungen aus, die dort entstehen (sollen), noch
verzichten seine kiinstlerischen Beispiele auf die Herstellung ,sym-
bolischer Riume®. Claire Bishop hat diese Verkiirzungen Bourriauds
bereits 2004 kritisiert: Der Kiinstler oder die Kiinstlerin vollziehe
die 6konomischen Verinderungen von der industriellen Produktion
zur Dienstleistungsgesellschaft nach und werde schliefllich in dieser
yservice-based economy® der Esthetique Relationelle zum ,artist-as-
designer®, so Bishop.® Kunst greift hier gerade einen Gebrauchsaspekt
des Designs auf, den Design in seiner Ausstellungspraxis in den 198oer
Jahren zunehmend hinter sich gelassen hat und reflektiert bereits ei-
nen auf Dienstleistungen erweiterten Designbegriff.

Vermittlung aus-/einschalten

Aktivistische Ausstellungen der Gegenwart wie The Grand Domestic
Revolution (Utrecht, 2011), bei denen Design als aktivierendes Ele-
ment fir soziale Verinderungen eine tragende Rolle spielt, kniipfen
an das Designverstindnis der Esthetique Relationelle an. Allerdings
tritt The Grand Domestic Revolution mit einer vo6llig anderen Auf-
fassung von Teilnahme an ihr Publikum heran: Der aktionistische
Umgang mit Design wird weitgehend innerhalb eines spezialisierten
Projektteams gepflegt, das innerhalb eines lingeren Zeitraums (circa

61



A  all-over

#3

Abb. 8 Ausstellungsplakat, The Grand Domestic Revolution, Casco, Utrecht
2011, Design: Julia Born und Laurenz Brunner.

drei Jahre) dafiir zusammengearbeitet und teilweise auch zusammen
gewohnt hat (Abb. 8). Als BesucherIn hat man die Méglichkeit, die
eigens produzierte Soap zu schauen, die unterschiedlichen Ausstel-
lungsorte zu besuchen oder einzelnen Aktionen beizuwohnen. Das
Publikum wird also im Gegenteil zu den Dienstleistungen der Est-
hetique Relationelle im Ausstellungsraum nicht zum Mitmachen und
Dabeisein aufgefordert (sieht man einmal von speziellen Veranstal-
tungen wie etwa Workshops ab), sondern zur Rezeption der vermit-
telten Ausstellungsdisplays und Medienformate. Die Spuren fritherer
Aktivititen gleichen strukturell den musealen Artefakten, die heute
von den ,Dienstleistungen® der Esthetique Relationelle in Sammlungen
tibrig geblieben sind. Hier stellt sich die fiir Museen noch offene Frage
nach dem Modus der Prisentation, nach Aktualisierung oder Kon-
servierung nicht nur von Artefakten, sondern vor allem des Konzepts
sozialer Dienstleistungen vor dem Hintergrund einer inzwischen vol-
lig veranderten gesellschaftlichen Situation — ein Problem, auf das Ju-
dith Welter bereits am Beispiel der Sammlung des migros museum fiir
gegenwartskunst aufmerksam gemacht hat.” Die Plétzlichkeit, mit der
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man als ,relationales Publikum® entgegen der Konventionen des Aus-
stellungskontexts zur Teilnahme aufgefordert wurde, liegt nicht mehr
im Mittelpunkt aktueller Ausstellungen — vielleicht auch deshalb, weil
diese Aufforderungen seit den 1990er Jahren selbst wieder zu einer
Konvention des Ausstellungsbetriebs geworden sind. Trotz des ak-
tionistischen Designverstindnisses verzichtet The Grand Domestic
Revolution ebenso wenig auf Design als museale Ausstellungsdisziplin:
Ruth Buchanan bezieht sich sowohl in ihren fritheren Arbeiten mit
modernistischem Design am selben Ausstellungsort (zum Beispiel
einer Fithrung durch das Rietveld-Schréder-Haus im Rahmen ihres
Projektes Nothing Is Closed — Lying Freely Part I, Utrecht 2009) als
auch in ihrem aktuellen Ausstellungsdesign von The Grand Domestic
Revolution (gemeinsam mit Andreas Miiller) auf bereits musealisierte
Klassiker der kulturellen Disziplin Design.

Trotz aller Differenzen zu den sozialen Situationen der Esthe-
tique Relationelle wird in The Grand Domestic Revolution seitens des
Kunstkontexts eine ebenso grofle Hofftnung auf Design gesetzt, um
die Abgrenzung zwischen Kunst- und Lebenserfahrungen zu iiber-
briicken, wenn nicht sogar fir einen bestimmten Moment auszu-
schalten. Design wird im zeitgendssischen Kunstkontext bei seinem
Aufforderungscharakter angerufen, um den Schein der vermittelten
Ausstellungssituation zugunsten eines Handlungsimpulses mit erhoff-
ter sozialer Breitenwirksamkeit zumindest temporir aufzuheben. Die
gemeinsame Verabredung (und teilweise das gemeinsame Wohnen) in
der Produktionsphase des aktionistischen Projekts produziert in vie-
len Projekten einen dhnlichen Klang und bevorzugt mit Ausnahme von
Buchanans/Miillers Ausstellungsdesign einen Do-it-yourself-Look.
The Grand Domestic Revolution neigt dazu, Design als Ausstellungs-
disziplin wieder auf blofl modernistisch-dienendes — als Gebrauchs-
gegenstand und Werkzeug zur gesellschaftlichen Verinderung — zu
verkiirzen. Dies zeigt sich nicht zuletzt auch an den Referenzen des
Ausstellungsdesigns. Damit wird eine selbstreferenzielle Entwicklung
des Designs als Ausstellungsdisziplin, wie sie sich zum Beispiel in den
1970er Jahren mit Ausstellungen von Alessandro Mendini, Studio Al-
chemia und nicht zuletzt Trix und Robert Haussmann angekiindigt
hat, weitgehend ignoriert — eine Beobachtung, die sich besonderesim
aktivistisch programmierten Kunstkontext heute vielerorts machen
lasst und auch in aktuellen Debatten um gesellschaftliche Relevanz
von Design in Richtung ,agency“ dominiert. Im Anschluss an Bruno
Latours Akteur-Netzwerk-Theorie,'® die Handlungen immer als Zu-
sammenwirken verschiedener menschlicher oder dinglicher , Aktan-
ten auffasst, ist der ,,agency“Begrift im Kontext von Designdiskursen
auffallend populir geworden. Insbesondere Tom Holert tritt dabei fir
Design als eine Kraft ein, die nicht nur versucht, sich méglichst niitz-
lich in die Gesellschaft einzufiigen, sondern auch im politischen Sinne
neue Rahmenbedingungen schafft."! , Agency“ meint dabei weniger
das durch einen Gegenstand ausgeloste Handeln, sondern ausdriick-
lich ein politisches Handeln fiir eine bessere Gesellschaftsordnung.
Natiirlich bietet Design eine gute Gelegenheit, iiber diese Themen zu
sprechen, da es selbst oft Fragen nach ,agency“ stellt. Jedoch wirkt es
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befremdlich, wenn mittels Design versucht wird, den ,Vermittlungs-
faktor®, das Dispositiv des Ausstellens, gerade im Ausstellungskontext
auszuschalten.

Die Zweideutigkeit der Warenprasentationen, wie sie Benjamin
in den Passagen des 19. Jahrhunderts auffillt, wird in Designreferenzen
und Display-Gestaltungen der Kunst plotzlich als gemeinsame Ge-
schichte zwischen Design und Kunst unter geteilten 6konomischen
Umstidnden erfahrbar. Diese ausgestellte Zweideutigkeit des Designs
als Ausstellungsdisziplin wurde besonders mit experimentellen Po-
sitionen der 1970er und 1980er Jahre wie Mendini, Trix und Robert
Haussmann, Memphis und anderen erkundet und reflektiert und ist
seitdem auf viele Arten in Ausstellungen und Displays von Kiinstle-
rInnen thematisiert worden. Designbeziige in der Kunst konnen mei-
nes Erachtens jedoch nur unter Beriicksichtigung ihrer Vermitteltheit
in Ausstellungszusammenhingen der Kunst einen weiterfithrenden
Diskurs anstoflen, der sich als dsthetischer versteht. Das mag zunichst
trivial klingen, scheint aber angesichts polemisch-totaler Zuriickwei-
sung einerseits oder pauschaler Politisierung andererseits eine wichtige
Bedingung fiir diesen Diskurs zu sein. Dass die Zweideutigkeit des
Designs im Ausstellungsmoment nie v6llig in Richtung eines (vorge-
stellten) Gebrauchs in privater Umgebung und dem 6ffentlichen Pri-
sentieren einer ,Dingpolitik“’* (Bruno Latour) aufgehoben werden
kann, macht genau seine Spannung in diesen Situationen aus.
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