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VORWORT

Als junge Disziplin verfigen die Museum Studies tiber keinen star-
ren Kanon an Begrifflichkeiten. So heterogen und divers wie die
Ausstellungspraxis, speist sich auch die Theorie aus diversen aus-
stellungsrelevanten Forschungsfeldern. schnittpunkt ausstellungs-
theorie & praxis unternimmt mit dieser Publikation den Versuch,
den in Theater und Film geldufigen, aus der zeitgenossischen Dra-
maturgie stammenden Begriff der »Storyline« auf seine Produkti-
vitat fur Museen und Ausstellungen zu tberpriifen.

Storyline bezeichnet im engeren Sinn eine Handlung, einen vorge-
stellten Ereignisverlauf mit definiertem Anfang und Ende. Auf das
Museum tibertragen bedeutet dies, die Aufmerksamkeit wegzulen-
ken vom solitaren Blick auf das einzelne Kunstwerk oder das spe-
zifische kulturelle Objekt hin zu den Makro- und Mikronarratio-
nen einer Ausstellung und ihrer Ensembles, die aus dem Zusam-
menspiel von Artefakten, Ausstellungsmobeln, Licht, Ton,
elektronischen Medien und Texten in unterschiedlichen Hierar-
chien entstehen.

Kristallisationspunkte der Erzdhlungen im Museum sind zumeist
»authentische« Objekte. Diese werden durch ihre Aufnahme in
eine Sammlung aus ihren urspriinglichen Zusammenhingen her-
ausgelost und im Kontext des Museums Teil eines institutionellen
Prozesses mit eigenen Gesetzen. Schritt fur Schritt finden durch
das professionelle museale Setting neue Bedeutungszuweisungen
statt: Das Objekt wird im Museum vermessen, beschrieben, for-
malisiert und mit dem Akt des Ausstellens mit anderen Dingen in
Beziehung gesetzt. Begegnet man dem Einzelobjekt im Hinblick
auf die Frage nach einer Storyline, widerfahrt ihm eine abermalige
Bedeutungsverschiebung von seinen musealen formal-materiellen
Aspekten hin zu seinem argumentativen Charakter im Rahmen der
Narration. Das Objekt, so die Annahme dahinter, hat per se keine
singuldre Aussagekraft — diese wird ihm von den Museums- und
Ausstellungsverantwortlichen zugeschrieben: Das kulturelle Arte-
fakt wird gemacht. Manche Objekte evozieren Geschichten,
manchmal fugen sich Objekte geschmeidig in Erzihlungen, dann
wieder sind Objekte Tduschungsmandver oder subversive Ele-
mente, die sich von Rezipientlnnen anders lesen lassen als von Aus-
stellungsverantwortlichen beabsichtigt. Diese geben mit der von
ihnen entwickelten Storyline ein Interpretationsangebot vor, das



von den Rezipientlnnen in individuelle Wissenszusammenhinge
integriert wird, ein Interpretationsangebot, dem sie zustimmen, es
ablehnen oder an sich vorbei gehen lassen.

Die Analysen von Storylines — seien sie intendiert konzipiert oder
als kultureller Code mit transportiert —, machen immer auch hege-
moniale kulturelle Handlungsmuster und gesellschaftliche Neu-
verhandlungen des kulturellen Erbes sichtbar. Denn auch Vergan-
genes wird aus einer heutigen Perspektive erzahlt, gestaltet und
konzipiert. Jede Neuorganisation einer (Dauer-)Ausstellung ver-
handelt das Narrativ der Vergangenheit neu. Trotz der zunehmen-
den (Selbst-)Kritik der Museen sind sie immer noch Orte, an denen
Definitionen prisentiert und Ordnungen geschaffen werden. Das
Museum ist Ausdruck dessen, wie wir tiber Kunst, Geschichte und
Kultur nachdenken und erzeugt Kanonisierung. Gleichzeitig leistet
das Museum fortwihrend durch Dauer- und Sonderausstellungen
einen betridchtlichen und &ffentlichkeitswirksamen Beitrag zur
Konstruktion von Kunst-, Natur- oder Technikgeschichte. So ent-
kommt das Museum offensichtlich kaum oder nur mithsam einge-
fiithrten institutionellen Mechanismen und bedient leicht Erwar-
tungshaltungen eines seit dem 19. Jahrhundert geschulten Publi-
kums.

Die Frage nach Storylines im Museum verriickt nicht nur die Wahr-
nehmung des einzelnen Objekts oder der permanenten Ausstel-
lung, vielmehr steht die Institution per se auf dem Priifstand. Ein
Museum ohne Storyline gibt es nicht, so die These der Herausge-
berinnen. Storyline — das bedeutet auch Analyse institutioneller
Deutungs- und Handlungsmuster. Wie positioniert sich ein Mu-
seum in der Gesellschaft? Welche Aufgaben schreibt es sich zu und
wie wandeln sich diese? Welche Geschichte(n) werden wie thema-
tisiert?

Waren Motivation und Ausgangspunkt der Griindung von Mu-
seen Identitits- und Vergangenheitskonstruktionen, stellt sich nun
die Frage wie das Museum heute mit seinen historischen Bedingt-
heiten umgeht und welche Prozesse es initiiert, um aktuelle theore-
tische Reflexionen und gesellschaftspolitische Positionen in die
Museumspraxis zu integrieren. Statt klarer Systematisierung, Ord-
nung, MufSe und Kontemplation wird heute von Institutionskriti-
kerInnen zunehmend das Evozieren von Reflexion, Provokation
und aktiver Auseinandersetzung mit Gesellschaftspolitik als mu-
seale Aufgabe gefordert: Welche neuen Formen der Wissensorga-
nisation konnten sich entwickeln lassen? Wie konnen neue wissen-
schaftliche und museologische Diskurse aufgegriffen werden? Er-
zeugen Schausammlungen immer noch das Bild einer Uniyersalitit
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des Wissens oder konnen andere Aus- und Darstellungsstrategien
diesem Eindruck entgegen wirken? Fragen nach Reprisentation,
Liicken, »unterdriicktem Wissen«, fragmentarischer Uberlieferung
haben bereits Eingang in manche avancierte und experimentelle
Formen des Ausstellens gefunden. Doch diese Versuche sind mar-
ginale Erscheinungen im anhaltend boomenden Ausstellungs- und
Museumsfeld, das sich allzu oft vom bekanntesten und oft strapa-
zierten Evaluierungskriterium — den BesucherInnenzahlen — leiten
lasst.

schnittpunkt ausstellungstheorie & praxis hat sich in drei Works-
hops mit dem Begriff der Storyline auseinandergesetzt. Mit unter-
schiedlichen Expertlnnen wurde zu den musealen Erzdhlungen,
ihren Darstellungsformen und Komplikationen in historischen
(2002), technischen Museen (2004) und Institutionen zeitgendssi-
scher Kunst (2005) gearbeitet. Im Vordergrund stand immer die
kritische Befragung von Narrationen im musealen Kontext.
(www.schnitt.org/)

Die Beitriage dieses Bandes arbeiten zum Teil mit dem Begriff
Storyline, zum Teil findet er gar keine Erwahnung. Alle Artikel al-
lerdings beschéftigen sich kritisch mit grofSen und kleinen musea-
len Narrationen, mit deren Konzeption und Verhandlung oder gar
mit der prinzipiellen Ausrichtung des Museums als »zivile Ma-
schine«. Einleitend mochten wir die einzelnen Beitrige und ihre
zentralen Fragestellungen skizzieren. Den Anfang der Publikation
machen Texte, die Analysen und Desiderate des Museums aufzei-
gen. Der zweite Teil stellt neue Umsetzungsprojekte vor und be-
schreibt deren Ziele, Schwierigkeiten und pragmatische Entschei-
dungen.

TEIL 1: ANALYSEN UND DESIDERATE

In ihrem Text setzt Charlotte Martinz-Turek die Storyline von Dau-
erausstellungen mit wesentlichen Eckpfeilern des Museums in Be-
ziehung: dem Sammeln und Auswihlen, der Geschichte und Ei-
genlogik der Institution, den Objekten und ihrer Handhabung in
Dokumentations- und Systematisierungsprozessen, den Besuche-
rInnen. Sie pladiert fiir eine Entzauberung des Museums, fiir eine
Dechiffrierung der zentralsten musealen Aufgabe: der kulturellen
Bedeutungsverschiebung.

Nora Sternfeld macht in ihrem Beitrag deutlich, dass es in muse-
alen Narrationen immer um die Gegenwart geht. Sie fragt nach der
Ausblendung spezifischer historischer Fakten der Unterdriickung



und des Widerstands, des Eigensinns und des Alltags — Wissensfel-
der, die sie mit dem Begriff »unterdriicktes Wissen« iiberschreibt.
Die Autorin fordert einen grundlegenden Perspektivenwechsel vom
Museum des bekannten Wissens zum Museum als Ort der
Gegengeschichten: Dieser Wandel der Narration zieht eine umfas-
sende Verschiebung der musealen Deutungsmacht nach sich und
reicht von Ordnungsprinzipien bis zu den angesprochenen ver-
schiedenen Offentlichkeiten. Mit diesem Text werden Fragen nach
den Moglichkeiten und Grenzen von Museumspraxen aufgewor-
fen, die ihr eigenes tradiertes Wissen in Frage stellen und Metho-
den entwickeln, um »unterdriickte Geschichten« zu thematisieren.
Fiir Monika Sommer sind Museen in ihrer dufSeren Wahrnehmung
statisch und konstant, gleichzeitig aber inhaltlich stindig in Ver-
anderung und in der »Krise«, gilt es doch ihren Platz in und fir die
Gesellschaft zu reflektieren. Ausgehend von geschichtstheoreti-
schen Kriterien fur historische Ausstellungen des Kieler Histori-
kers Karl Heinrich Pohl hat sie am Schnittpunkt von Theorie und
Praxis seine geschichtsdidaktischen Empfehlungen um Kategorien
erginzt, die sich aus dem Medium Museum ableiten lassen. Die
zentrale Frage ist schon im Titel des Beitrages angesprochen: Wie
lasst sich der kulturelle Handlungsraum (kultur)historisches Mu-
seum als Diskursraum mit hoher gesellschaftlicher Relevanz den-
ken?

Tony Bennett stellt in seinem Beitrag, der hier erstmals in deut-
scher Ubersetzung vorliegt, das Kunstmuseum als soziale Maschi-
nerie vor. Vor dem Hintergrund der historischen Entwicklung des
Kunstmuseums und dessen Verstrickung in politische Gesell-
schaftsprozesse sowie heutiger Erwartungshaltungen an das Mu-
seum als Toleranztechnik kommt er zu einem erniichternden Be-
fund: Kunstmuseen scheinen ihm Begegnungszonen und Vehikel
einer Bildungselite multikultureller Herkunft zu sein, die durch
Museumsbesuche soziale Differenzierung zu weniger Gebildeten
markiert.

Susanne Hagemann setzt sich in ihrem Text mit der sprachlichen
Ebene der musealen Narrationen in Bezug auf die Reprisentation
der nationalsozialistischen Vergangenheit in mehreren mittleren
und kleineren deutschen Museen auseinander. Ausgehend von der
1999 eroffneten Ausstellung im Stadtmuseum Paderborn ver-
gleicht, entwickelt und analysiert sie sprachliche Figuren wie das
leere Sprechen, passivische Konstruktionen und das subjektlose
Sprechen, um zu zeigen, wie sich die Ausstellungsverantwortlichen
im Spannungsfeld zwischen negativer, schuldbeladener Vergangen-
heit und positivem Identifiktionsangebot bewegen.
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Fragen nach der Reprisentation ziehen eine Auseinandersetzung
mit dem Entstehungsprozess von musealen Erziahlungen nach sich.
So beschiftigt sich Barbara Wenk mit der Konzeption des Ausstel-
lens als Prozess. Sie ndhert sich anhand einiger praktischer Bei-
spiele aus Interviews mit MuseumsmitarbeiterInnen an technischen
Museen zu deren Erfahrungen mit Wissensproduktion neuen Aus-
stellungs- und Kommunikationsweisen an. Inwiefern kann eine
prozessorientierte Definition des Ausstellens zu einem dynami-
scheren Verstiandnis von »Ausstellen am Museum« im 21. Jahr-
hundert beitragen? Inwiefern erleichtert es eine solche Konzeption
flexibler auf neue Arbeitsbedingungen einzugehen und widerstrei-
tende Definitionen von Wissen als kreatives Potential fiir neue
Kommunikationsweisen am Museum zu nutzen?

Elke Krasny nimmt in ihrem Text eine Kartographierung der Be-
ziehung zwischen der Stadt und ihrem Museum vor. »Mut zur
Liicke: Intervention auf Dauer. Wenn das Sammeln der Stadt, das
Stadtmuseum zu transformieren beginnt«: Hier ist der Titel Pro-
gramm fir eine poetische Ausfithrung zur Erarbeitung einer Er-
zdhlung und einer Erweiterung des Arbeitens mit stadthistorischen
Fragmenten. Das Aneignen einer Stadt durch Flanieren, Entdecken,
Durchwandern und die permanente Transformation des Stadtrau-
mes, unter anderem gekennzeichnet durch sich 6ffnende und
schlieflende Bauliicken, macht sie so fiir das Museum fruchtbar.
Der Frankfurter Stadtgeschichtsforscher Marcus Griser versucht
sich in einem fiir HistorikerInnen zumeist ungewohnten Genre:
jenem des Ausstellungsrezensenten. Sich selbst als Ausstellungsbe-
sucher beobachtend, stellt er fest, dass dem Historiker meist die
Liicken in den Darstellungen der Stadtgeschichte auffallen und er
sich eine Dauerausstellung wiinscht, die permanent lernt, das heifSt
aktuelle Forschungserkenntnisse laufend aufnimmt. Aus fachkun-
diger Sicht vergleicht er die stindigen Ausstellungen von drei stadt-
geschichtlichen Museen im deutschsprachigen Raum: Frankfurt
am Main, Wien und Gera.

Eine Recherche nach den Begriffen Ausstellung und Ausstellen liegt
dem Artikel von Eva Blimlinger zugrunde. Thr Text nimmt den Be-
griff » Ausstellen« beim Wort und bezieht ihn auf die Tétigkeit von
Behorden: das Ausstellen von Waffenbesitzkarten. Entlang einer
ersten Recherche hinterfragt Blimlinger die Sinnhaftigkeit dieses
Themas fiir eine Ausstellung.
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TEIL 2: REALISIERUNGEN

»Alltag eine Gebrauchsanweisung« eroffnete Ende 2005 als vor-
laufig letzter Teil der Sammlungsprisentationen im Technischen
Museum Wien. Lisa Noggler zieht den Begriff Storyline nicht als
Beschreibung von Erziahlstrangen heran, sondern 6ffnet diesen,
um jene Herangehensweisen und Fragestellungen zu biindeln, die
grundlegend sind, um Objekte zu Exponaten, »Dinge zu Zeichen-
triagern, das Zeug zum Zeugen« zu machen. Ein Technikverstand-
nis, dass technische Erneuerungen als »Modifikationen in einer
Kette von Assoziationen, als Erwartungen, Handlungslogiken
und Anweisungsketten begreift, stand am Anfang der Konzeption.
Auf dieser Basis stellt sie Herausforderungen bei der Einwicklung
von Dauerausstellungen zwischen der Forderung nach inhaltlicher
Haltbarkeit, der Heterogenitat des Sammlungsbestandes bis zu
Diskussionen und Erwartungen an fragmentarische Uberlieferun-
gen zur Disposition. Mit ihrer Schlussbemerkung tiberschneidet
sich ihr Beitrag mit den Forderungen von Wenk: dass eine wichtige
Auseinandersetzung mit der Storyline erst nach der Eroffnung,
namlich mit der Aneignung der Ausstellung durch die BesucherIn-
nen und deren hoffentlich zahlreichen Assoziationsketten beginnt.
Einblick in einen laufenden Prozess der Konzeption einer neuen
Dauerausstellung gewdhren mit ihrem Text Hanno Loewy und
Hannes Sulzenbacher, die gemeinsam die Neuorganisation der
standigen Ausstellung im Jidischen Museum Hohenems verant-
worten. Mittlerweile ist das Resultat dieser Zusammenarbeit dem
Publikum zuginglich und der urspriinglich sehr private Charakter
des Museums grundsitzlich verdandert, die erzihlte Story erhielt
neue Schwerpunkte. Dieses Beispiel zeigt die kurze Halbwertszeit
des Anspruchs auf »Dauer« und die Dynamisierung der Vorstel-
lung vom Museum als statischem Speicher der Vergangenheit. Jede
Gegenwart, so verdeutlicht das kleine Vorarlberger Museum, setzt
sich in Beziehung mit der Geschichte und verweist auf neue Sicht-
weisen, wie und fiir wen die jiidische Geschichte einer Gemeinde
dargestellt und erzahlt wird.

Den raschen Planungs- und Umsetzungsprozess der neuen Dauer-
ausstellung des Dokumentationsarchivs des Osterreichischen Wi-
derstandes und ihre historischen Vorlaufer beschreibt dessen wis-
senschaftliche Leiterin Brigitte Bailer-Galanda. Thre Schilderungen
zeigen, dass es eine besondere Gunst der Stunde brauchte, damit
Raumlichkeiten und Mittel fiir die Neukonzeption zur Verfiigung
gestellt werden konnten. Die architektonische und inhaltliche Ge-
staltung der Ausstellung ist eng mit der Geschichte und den For-
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schungsschwerpunkten der aufSeruniversitiren Forschungseinrich-
tung verbunden, die lange um Akzeptanz und Offentlichkeit rang.
Der Beitrag stellt einen Denkanstoss fiir den Stand der Musealisie-
rung der osterreichischen Zeitgeschichte dar.

Mittlerweile realisiert ist auch das Projekt, von dem Architekt Hen-
ning Meyer berichtet: Am Beispiel der Stuttgarter WeifSenhofsied-
lung schildert er die partielle Musealisierung eines 1927 umgesetz-
ten Bau- und Wohnprojekts, an dem sich zahlreiche Jungarchitek-
tinnen wie Mies van der Rohe oder Peter Behrens beteiligten, die
spater Berithmtheit erlangen sollten. Das architektonisch interes-
santeste Gebaude des Ensembles, das Doppelhaus von Le Corbu-
sier, wurde nun einer neuen Nutzung iiberantwortet: als WeifSen-
hofmuseum nach Diskussionen vorsichtig adaptiert, dient es als
Informationszentrum zur gesamten Siedlung und ist selbst nur im
Kontext dieser zu verstehen. Meyer schildert die Entstehungsge-
schichte der Siedlung, die Konflikte um die Restaurierung und den
Sanierungsgrad des historischen Gebiaudes und das inhaltlich-ar-
chitektonische Konzept des neuen Museums, dessen Gebiude
selbst das wichtigste Objekt darstellt.

Das Museum fiir Kunst- und Kulturgeschichte der Stadt Goch, in-
zwischen Museum Goch, hat sich innerhalb der letzten 15 Jahre
von einem typisch kleinstddtischen Heimatmuseum zu einem
Kunstmuseum entwickelt, welches kultureller und kommunikati-
ver Mittelpunkt der Stadt geworden ist, stellt Erik Schonenberg
einleitend fest. Auf welcher Basis diese Veranderung stattgefunden
hat, wird vorgestellt. Die Auseinandersetzung mit musealen Pro-
zessen hat die KuratorInnen dieser Institution dazu bewogen auch
die zumeist unsichtbare Arbeit am Museum den BesucherInnen als
Ausstellung unter dem Titel »Inventur — eine Ausstellung« zu pra-
sentieren. Das Konzept wurde anschlieffend zum Anlass genom-
men, die gesamte Dauerausstellung neu zu denken. Die Umsetzung
beansprucht allerdings keinen endgiiltigen Status, sondern bleibt
ein work in progress. Ein Raum fiir Experimente wird er6ffnet und
soll zu einer bestindigen Fortentwicklung und Reflexion der eige-
nen Einstellung und deren fortlaufende Kommunikation in der und
durch die Prisentation anregen.

»Rare Kiinste. Zauberkunst in Zauberbiichern« fand 2006 im Aus-
stellungskabinett der Wienbibliothek statt. Ausgestellt wurden
Biicher, die ansonsten im Lesesaal verfiigbar wiren. Sobald die
Biicher in Vitrinen liegen, dndern sie — es scheint wie durch einen
Zaubertrick — ihr Wesen: aus Biichern werden Ausstellungsobjekte,
die sich jedem Zugriff entziehen. Ausstellen bedeutet hier also
nicht, Objekte ans Tageslicht zu bringen, die sonst kaum zuging-
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lich wiren, sondern die bewusste Verschiebung von Verweissyste-
men und Kontextualisierungen. Brigitte Felderer hat das von ihr
kuratierte Ausstellungsprojekt zum Anlass genommen, um tber
Sammlungen von Bibliotheken sowie gleichermaflen tiber museale
Objekte zu reflektieren.

In einen in diesem Zusammenhang unerwarteten Teil des Museums
fiihrt uns der Beitrag von Martina Griesser-Stermscheg: in das
Depot. Sie zeigt auf, dass auch der fir das Publikum zumeist nicht
sichtbare Bereich des Museums von Entwicklungen gepragt ist,
sich Stories ableiten lassen und die Grenzen zwischen Ausstellen
und Abstellen flieflend sind. Sie beschreibt zahlreiche internatio-
nale Beispiele von Depotoffnungen und von Ausstellungskonzep-
ten, die Anleihen an musealen Depotordnungsstrukturen nehmen.
Thr Beitrag wirft viele Fragen rund um Zugangsmoglichkeiten be-
ziehungsweise -beschrinkungen und die Vermittlung von materiel-
ler Kultur auf.

An dieser Stelle mochten wir uns bei den AutorInnen des Bandes
fur ihre Beitrage bedanken. Unser Dank gilt Luisa Ziaja fur das
Lektorat sowie die redaktionelle Zusammenarbeit, Thomas Raab
fiir die Ubersetzung des Textes von Tony Bennett und Ingo Vavra
fir die gute Kooperation.

Charlotte Martinz-Turek und Monika Sommer-Sieghart



FOLGENREICHE UNTERSCHEIDUNGEN.
UBER STORYLINES IM MUSEUM

Charlotte Martinz-Turek (Wien)

Dieser Artikel will eine kurze Untersuchung des Begriffs Storyline
in Bezug auf Dauerausstellungen in Museen vornehmen und im
Weiteren die Komplikationen und Bedeutungsverschiebungen von
Objekten und Sammlungen — ehe tiberhaupt die Konzeption einer
Storyline in Angriff genommen wird — zur Diskussion stellen. Die
Fragen nach der Konstruktion von Storylines fokussieren auf kul-
turhistorische Museen und im Besonderen auf deren Schausamm-
lungen. Der rote Faden einer » permanenten« Sammlungsprisenta-
tion ist eng mit der inhaltlichen Ausrichtung einer Institution ver-
kniipft, denn das gesammelte kulturelle Erbe — die Sammlung also
— dient der Dauerausstellung als Grundlage. Um tiber die Entste-
hung und Konzeption diverser Storylines nachzudenken, sollen im
Folgenden Sammlungsstrategien, Kategorisierungen, Systematisie-
rungen und Archivierung von Objekten wie auch Entscheidungen
dartiber, welche Objekte ihren Weg aus den Depots in die Prisen-
tationsrdume finden thematisiert werden. Dieser Ruckgriff fithrt
ebenso zu einer kurzen Erwihnung der Griindungsidee dieser In-
stitutionen und deren wechselvoller Geschichte.

ZUM BEGRIFF STORYLINE

Storyline bedeutet zunachst grundsatzlich die Erzdhlung einer Aus-
stellung; der rote Faden demzufolge Objekte arrangiert, einander
gegenubergestellt und mit Texten oder Medien kombiniert wer-
den. Jede Ausstellung kann auf ihre Storylines hin befragt und ana-
lysiert werden; auf Erzahlungen, die bewusst konzipiert wurden,
ebenso wie auf diejenigen, die jenseits jeglicher Intention scheinbar
feststehende gesellschaftliche Werte tradieren. Der Begriff ist vor
allem in den Bereichen Theater oder Literatur ein allzu bekannter.
Die Handlung einer Geschichte, eines Filmes ist gemeint. Auch das
so genannte Storyboard wird im Theater, im Film oder der Litera-
turwissenschaft viel verwendet. Die Rede ist dann von dramatur-
gischen Wendungen, von den Strategien der RegisseurInnen oder
Kunstgriffen von SchriftstellerInnen.
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Was bedeuten diese Begriffe nun fiir die Institution Museum? Was
bezeichnen sie und wie eindeutig kénnen sie hier Verwendung fin-
den? Denn sie tauchen im Zusammenhang des Museums bezie-
hungsweise von Ausstellungen vielfach auf. Wird tiber Ausstellun-
gen berichtet, wird zunichst das jeweilige Thema erwihnt. Worum
geht es in besagter Ausstellung? Welches inhaltliche Konzept liegt
einer Prasentation zu Grunde? In erster Linie steht die Storyline fiir
die Grundaussage einer Ausstellung oder ihren inhaltlichen Leitfa-
den. In weiterer Folge stellt sich dann die Frage, wie die Erzihlung
dargestellt wird. Welche Medien werden herangezogen — und auch
hier erinnern die Begriffe an andere Bereiche der Darstellung be-
ziehungsweise Erzidhlung —, um eine Narration in Szene zu setzen,
zu inszenieren oder dramaturgisch zu gestalten. Zumeist wird nach
dem kuratorischen Konzept gefragt, selten jedoch nach den Storyli-
nes, die im Museum als selbstverstandliche Wertzuweisungen in
Ausstellungen mittransportiert werden.

RAUMLICHE INSZENIERUNGEN

Vordergriindig wird die »Handlung« von Ausstellungen durch das
»Arrangement« von verschiedenen Objekten und durch das Zu-
sammenspiel mit Text und Medien dargestellt. Diese werden im
dreidimensionalen Raum prisentiert. Die BesucherInnen eignen
sich die Erzdhlung an, in dem sie an Objekten und Texten vorbei
die Raume durchqueren. Anders als im Theater, im Film oder auch
in der Literatur ist die Auseinandersetzung mit der Erzihlung im
Museum eine, in der die BesucherInnen die Vergangenheit — raum-
lich — zum Greifen nahe wihnen. Sind sie doch zum Teil den »ma-
teriellen Zeugen« von Geschichte — hochstens getrennt durch Kor-
deln oder Glas — unmittelbar gegeniiber. Das historisch Fremde
riickt in unmittelbare Nihe. Das Durchschreiten von gegenwirtig
konzipierten Ausstellungen, die vergangene Erzihlungen darstel-
len, ist eine Form der Selbstaneignung von Geschichte. Besuche-
rInnen von Museen konnen ihren eigenen Weg wihlen, entschei-
den selbst, welche Texte sie lesen oder entwickeln eigene Assozia-
tionen zu den Objekten. Die Selbstaneignung jedoch erheblich
erschwert, wenn nicht verunmoglicht: Viele Museen, zumeist er-
baut im 19. Jahrhundert, haben eine klare architektonische An-
ordnung, die mit ihren Silen ein starres Gerust fiir die Storyline
vorgibt.

Uber die Reihenfolge der Raume hinaus werden Objekte ins rechte
Licht geriickt, mit Farben hervorgehoben etc. Viele Formen.der
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Inszenierung, neben dem Einsatz von Licht und Farbe, beispiels-
weise durch Sockel, Regale oder Vitrinen, tragen dazu bei, den
Blick der BesucherInnen zu lenken. Besonders wertvolle Objekte
werden hervorgehoben, auf Sockel gesetzt, in Blick- und Gehrich-
tung positioniert. Ein schones Beispiel ist die Hingung der »Mona
Lisa« im Louvre in Paris. Mehrere Gemailde sind an der Wand auf-
gereiht, doch eines von ihnen ist durch dickes Glas vor den Besu-
cherInnen geschiitzt und zusitzlich von einem besonderen golde-
nen Rahmen umgeben. Auch ohne den Hinweis, dass es sich um
die »Mona Lisa« handelt, wird deutlich, dass hier eines der wert-
vollsten Gemilde des Louvre zu bewundern ist. Die Institution
hebt hervor, was wertvoll ist und inszeniert das Bedeutende. Die
Storylines einer Ausstellung werden unterstiitzt von Gesten des
Zeigens und Reprisentierens’.

In der Erstellung einer Storyline werden folgenreiche Unterschei-
dungen vorgenommen. Diese Unterscheidungen werden von den
KuratorInnen einer Ausstellung bewusst getroffen, sind explizit er-
winscht. Doch welche Erzihlungen werden unbewusst formuliert
und tragen allgemeine Wertvorstellungen aus Wissenschaft und
Gesellschaft weiter? Museen sind eng mit den Wissenschaften ver-
bunden, schopfen sie doch ihre Erkenntnisse mit wissenschaftli-
chen Werkzeugen aus den eigenen Sammlungen, Archiven und Bi-
bliotheken. Unhinterfragte Vergangenheitsnarrative, iiber die all-
gemeiner Konsens gefunden wurde, lassen sich nicht so leicht aus
dem kollektiven Gedichtnis drangen, marginalisierte Geschichten
hingegen miissen erst Eingang finden in die Sammlungen und Pra-
sentationen von Museen.

Neben nationalen Archiven sind Museen die wichtigsten Ressour-
cen fiir die Herstellung von Geschichtserzihlungen. Diese Institu-
tionen sammeln Dokumente, Bilder, Fotografien und Gegenstidnde
einer objektiv abgesicherten, zumeist national begriindeten Ver-
gangenheitsnarration. Die Produktion von Geschichte als der mo-
dernen Form einer legitimierenden offentlichen Erzihlung ist auf
das Sammeln von Objekten und Dokumenten in Museen und na-
tionalen Archiven angewiesen. Die Sammlung eines Museums ist
die Basis seiner Dauerausstellung, gibt die Grundausrichtung der
Institution vor und hat identitdtsbildende Funktion: sei es das Wien
Museum, das osterreichische Wirtschafts- und Gesellschafts-
museum, das Technische Museum Wien, das Osterreichische
Volkskundemuseum etc.

Die Definition des Museums selbst ist mit der Sammlung strikt
verbunden. Folgt man der Begriffsbestimmung des Internationalen
Komitees fiir Museen findet sich das Sammeln als eine der Kern-
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aufgaben des Museums. »A museum is a non-profit making, per-
manent institution in the service of society and of its development,
and open to the public, which acquires, conserves, researches, com-
municates and exhibits, for purposes of study, education and en-
joyment, material evidence of people and their environment. «?
Demnach wiirde eine Institution ohne Sammlung auch nicht als
Museum gelten. Ich mochte nun keine Diskussion iiber die Defini-
tion des Museums beginnen, es sei aber festgehalten, dass das Sam-
meln und Bewahren von Objekten, Fragmenten und Zeugnissen
der Vergangenheit jedenfalls seit seiner Griindung mit diesem ver-
bunden war und heute noch ist.

Die Entstehung der Institution Museum ist mit der Idee der Natio-
nalstaaten und der Etablierung einer biirgerlichen Kultur eng ver-
bunden. Wihrend der Franzosischen Revolution werden Museen
im Kontext der Revolutionsfeierlichkeiten und als Beschworung
nationaler Einheit zuganglich gemacht. Ehemals adelige Sammlun-
gen werden im Zuge des »terreurs« dem Volk zur Bildung und zum
Stolz auf seine Nation »uibereignet«. Museen versammeln die
»Schitze« ihrer Nation. Ein Kurator aus London meint 1884,

»open all museums of Science and Art after the hours of the Divine
service; let the working man get his refreshment there in company
with his wife and children, rather than leave him to booze away from
them in the Public house and Gin Palace. The Museum will certainly
lead him to wisdom and gentleness, and to Heaven, whilst the latter

will lead him to brutality and perdition. «®

Das Museum ist mittlerweile nicht nur als Bildungsstitte fur gute
BiirgerInnen, sondern auch als identititsbildende, nationale Insti-
tution*, als Ort zivilisierender Rituale’, umkimpfter Identititen,
des kollektiven Gedichtnisses® oder als Ort hegemonialer Erzih-
lungen’ aufgedeckt worden. Das Eigene wird gegeniiber dem Frem-
den als konstituierende Konstante der Identititsbildung festge-
schrieben. Gemeinsam ist den Studien, die sich kritisch mit dem
Museum auseinandersetzen, die Feststellung, dass das Museum als
eine zentrale Instanz zur Verhandlung von Geschichte und Repra-
sentation fungiert.

Gesammelt und gehandelt wird mit 6ffentlichen Geldern fiir die
Offentlichkeit. Die Objekte gehoren schlieSlich den BiirgerInnen
der Nation, sie sind die abstrakten EigentiimerInnen der Schitze
und Fragmente der Vergangenheit. Wer entscheidet dariiber, was
wert ist, gesammelt zu werden oder gar reprisentativ ist fiir die
Vergangenheit? Motive fir das Sammeln konnten leicht als eigene
Art der Sammlung dargestellt werden. Kurz gesagt: Sammeln ist
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eine vielfiltige Aktivitit, hat eine lange Geschichte und nimmt un-
terschiedliche Ausformungen an. Was hier interessiert, sind nicht
die Intentionen und Leidenschaften privater SammlerInnen, son-
dern die Selektionskriterien 6ffentlicher Sammlungen. Denn lange
bevor Objekte in einer Ausstellung »landen«, wird schon tber sie
entschieden. In diesen Entscheidungen spielen wissenschaftliche
Kriterien, kiinstlerische Qualitit und museale Signifikanz die
Hauptrolle. Zu diesem Prozess tragen weiters die Suche nach der
Vollstindigkeit einer Geschichte oder nach der Reprisentativitit
im Exemplarischen bei; das Objekt sei das letzte seiner Art, es stehe
fiir historische Zeugenschaft, das Material oder auch seine hand-
werkliche Fertigung seien einzigartig. Doch vielmehr als objektive
Kriterien, scheinen ideologische Griinde mafSgeblich, wie Boris
Groys feststellt:

»Mich interessiert das 6ffentliche Sammeln, die Institution Museum.
Denn, wenn Menschen als Kuratoren fiirs Museum sammeln, sam-
meln sie nicht das, was sie mogen. Das fasziniert mich. Sie sammeln
das, was aus einer abstrakt-theoretischen, historischen Perspektive
heraus reprisentativ zu sein scheint. Mich interessiert Sammeln in
diesen ,neutralen® Begriffen. Mit anderen Worten, ich sammle nicht
das, was mir gefillt, sondern das, was ich aus einer fiktiven Perspek-
tive, aus einer ideologischen Fiktion heraus, als relevant-interessant
betrachte. [...] Das ist das historische Bewusstsein. Das ist diese Idee,
dass eine historische Zeit einen gewissen Ausdruck hat und jede Ge-
neration zu jeder Zeit an jedem Ort weltgeschichtlich, dsthetisch mar-
kiert werden kann und muss und wo das Museum die Aufgabe hat,
diese Weltgeschichte in der einen oder anderen Form zu prisentieren.
[...] Vom Beginn der Moderne bis heute werden wir von der Idee be-
herrscht, dass es so etwas wie Zeichen der Zeit gibt, die wir suchen
konnen und auch sicher sind zu finden. Aus dieser merkwiirdigen
ideologischen Fiktion oder Konstruktion heraus wird gesammelt. «®

OBJEKTE - ANEIGNUNGEN UND EINGLIEDERUNGEN

»Es ist beim Sammeln das Entscheidende, dass der Gegenstand aus
allen urspringlichen Funktionen gelést wird um in die denkbar eng-
ste Beziehung zu seinesgleichen zu treten. Diese ist der diametrale
Gegensatz zum Nutzen und steht unter der merkwiirdigen Kategorie
der Vollstindigkeit. Was soll diese ,Vollstindigkeit® (?) Sie ist ein
groflartiger Versuch, das vollig Irrationale seines bloSen Vorhanden-
seins durch Einordnung in ein neues eigens geschaffenes historisches
System, die Sammlung, zu iiberwinden. <’
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Walter Benjamin spricht hier zum einen die Vorstellung einer um-
fassenden Geschichtserzihlung und zum anderen die Konstitu-
ierung einer spezifischen Verfiigungsmacht tiber ein wie auch
immer definiertes materielles Erbe an. Wie eignet sich das Museum
die fiir seine Narration signifikanten Objekte an? Welchem System
folgt die Eingliederung und Aufbewahrung der wertvollen histori-
schen Fragmente? Wie wird mit den Objekten umgegangen? Wel-
che Aneignungsprozesse finden also statt?!0

Immer wieder wird vom Objekt als etwas gesprochen, das aus sei-
nem urspriinglichen Zusammenhang, aus dem wirtschaftlichen
Kreislauf gerissen wird und eine gesellschaftliche Bedeutung jen-
seits der 6konomischen zugesprochen bekommt. Gleichzeitig wird
diesem aber auch zugeschrieben, Zeugnis ablegen zu konnen fiir
Ereignisse, Biografien etc. Das Museum verlangt viel von seinen
Objekten. Die institutionelle Aneignung folgt wissenschaftlichen,
objektiven und nachvollziehbaren Kriterien. Der Prozess der Pro-
duktion von neuen Bedeutungen, der dabei stattfindet, gerat dabei
leicht aus dem Blick.

»Archive wurden traditionell nach strengen Prinzipien organisiert, die
im Zusammenhang mit institutionellen Diskursen entwickelt wurden,
die ihrerseits mit Bezug auf die betreffenden Institutionen definiert
und legitimiert waren. Die Regeln zur Anordnung und Kategorisie-
rung von Material wurden vorwiegend zwischen dem 17. und 19.
Jahrhundert eingefiihrt, als Begleiterscheinung eines generellen Inter-
esses an der Ordnung der Dinge. [...] Im Verlauf der Kontrolle iiber
die Aufnahme von Materialien in das Archiv und ihre Anordnung und
Kategorisierung entwickeln und erhalten diese Prinzipien eine hierar-
chische Struktur, in der jedem Artefakt eine symbolische Position in
Beziehung zu allen anderen Objekten im Archiv zugeordnet wird.«!!

Was Martin Beck fiir Archive geltend macht, trifft auch auf die
Aufbewahrungssysteme im Museum zu. Auch hier gilt, dass Chaos
sammlungsfeindlich ist, und dass Kriterien der systematischen Ein-
gliederung von Objekten ins Museum bestimmten festgelegten
Richtlinien folgen. Thomas Macho spricht von einer Unterschei-
dung zwischen enzyklopadischen und chronologischen Samm-
lungsidealen, die bis heute in den musealen Sammlungen zu finden
sind.

»Was Foucault als das Zeitalter der Reprisentation qualifizierte,
zeichnete sich nicht zuletzt durch Verschiebungen der Aufmerksam-
keit aus: immer haufiger wurden Objektklassen gesammelt und kata-
logisiert, als sollten Kategorien der jeweiligen Listen und Inventare
,aufgefullt® werden; die ,reine Reprisentation‘, von der Foucault zum
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Ende seiner vielzitierten Analyse von ,Las Menifas* spricht, galt nicht
mehr den Subjekten oder Gegenstinden, sondern vielmehr der Repri-
sentationsleistung selbst. Was solche (und dhnlich paradoxe) Ge-
schichten bzw. Zitate karikieren, ist die Vorstellung einer vollstindi-
gen Reprisentierbarkeit der Dinge — zumindest der Exemplare einer
bestimmten Klasse von Dingen. Tatsichlich aber referiert das enzy-
klopadische Sammlungsideal weniger auf Dinge als auf Wissens- und
Ordnungssysteme. Uberspitzt formuliert: gesammelt wurden Samm-

lungen — und also Sammlungskategorien.«'?

Wie bei Benjamin bereits als Motor der Sammlungstitigkeit er-
wihnt, kommt auch bei den Kriterien der Eingliederung, des Auf-
bewahrens und des Wiederfindens die Vision der Vollstindigkeit
zum Tragen. Das chronologische Ordnungssystem lisst diese Wirk-
lichkeit werden, unterstiitzt durch die Illusion der leicht zu hand-
habbaren technischen Bearbeitung in diversen Datenbanken. Na-
turwissenschaftliche Evolutionstheorien bieten weitere Argumente
zur Einfithrung einer chronologischen Ordnung als einer logischen
Abfolge von Ereignissen. »Inzwischen sind wir so gewohnt an
chronologische Ordnungsschemata, dass explizit betont werden
muss, wie neuartig und modern diese Klassifikationsmodelle ei-
gentlich sind; die zeitliche Gliederung von Sammlungsbestanden
wurde im wesentlichen erst wihrend des 19. Jahrhunderts durch-
gesetzt.«13

Folgt die Bewahrung der Sammlung nun enzyklopadischen oder
chronologischen Richtlinien, immer werden Bedeutungen der Ob-
jekte neu definiert, verschoben und festgeschrieben. Martin Beck
spricht im Zusammenhang der Archive von einem Prozess des For-
matierens:

»Das Formatieren steuert und definiert den Prozess der Ubertragung,
der verschiedene Formen des Zugangs unterscheidet. Die Erforder-
nisse des Marketings, die Besonderheiten der technischen Vorrichtun-
gen, die zugrunde liegenden politischen Programme und die institu-
tionellen Rahmen formatieren historische Formationen oft so, dass
die sie bestimmenden Konflikte und politischen Kampfe getilgt oder
in ihrer Bedeutung entstellt werden. Formatierungsprozesse sind
ebenso gut in der Lage, historische Daten in revisionistische oder an-
spruchslose Versionen umzuwandeln, wie sie andererseits die relevan-
ten Aspekte in einer ansonsten iiberwiltigenden Menge an Informa-
tionen verstandlich machen konnen. Das Formatieren ist manchmal
ein brutales und manchmal ein ergiebiges Unterfangen, das immer
seine Spuren hinterlésst; es ist ein Prozess des AusschliefSens und der
Verzerrung, aber auch ein Prozess des Klarens und Verdichtens. «'*
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Dieses manchmal »brutale«, oft nivellierende Unterfangen soll
durch aktuelle Dokumentationsstrategien ausgeglichen werden.
Objekte werden gegenwirtig mit »ihren« Geschichten aufbewahrt.
Nicht mehr die Materialzuschreibungen oder technische Daten ste-
hen im Vordergrund, sondern Geschichten rund um das Objekt,
die ehemaligen BesitzerInnen sowie die Eingangsgeschichte ins Mu-
seum. »Sammeln in kulturgeschichtlichen Museen heifSt nicht in
erster Linie Aufbewahren von materiellen Hinterlassenschaften,
sondern Dokumentieren von Lebenszusammenhangen.«!'> Ab-
strakte kulturgeschichtliche Phinomene werden zunehmend be-
reits im Depot mit konkreten Dingen verkniipft. Die Zeugenschaft
von Objekten ist allerdings eine begrenzte und die Ausweitung der
Dokumentation nur eine weitere Konstruktion, um der Illusion
der Vollstandigkeit Vorschub zu leisten. Denn weiterhin stellt sich
die Frage, wer welche Geschichten dokumentiert? Was wird als
zum Objekt zugehorig definiert? Welche Informationen sind rele-
vant, um in die Datenbanken aufgenommen zu werden? Und wie
verhilt es sich mit materiellen Zeugnissen, die gar nicht erst auf
uns kommen?

Immer wieder wird kritisiert, dass Objekte einer technischen Fort-
schrittsgeschichte selbstverstindlich schon aufgrund ihrer materi-
ellen Uberlieferung im Vordergrund stehen. Somit jene von techni-
schen Innovationen, die sich gesellschaftlich nicht durchgesetzt
haben, gar nicht erst Eingang ins Museum finden. Weiters ist oft
angemerkt worden, dass Objekte die eine so genannte frauenge-
schichtliche Perspektive bezeugen konnten, aufgrund ihres weni-
ger wertvollen Materials oder ihrer beschriankten Haltbarkeit, der
Nachwelt nicht erhalten bleiben. Dies sei hier nicht festgehalten,
um eine umfassende Sammlungstitigkeit zu propagieren, sondern
um die schrittweise Konstruktion der Bedeutung von Objekten,
aber auch die Schwierigkeiten des Sammelns historischer Frag-
mente, deren Liicken, Unmoglichkeiten und Nivellierungen, nicht
aus dem Blick zu verlieren. Roswitha Muttenthaler spricht dari-
ber hinaus von einer »Fremdbestimmung der Erinnerung«, die
»beim Sammeln und Ausstellen von Kontextwissen zu den Expo-
naten« reflektiert werden muss. Und spricht die Konstruktions-
vorgange mit klaren Worten an:

»Verdinglichung, Entkontextualisierung, narrative Strukturierungen,
Selektion, neue Bedeutungszuweisungen, kurzum das professionelle
Setting musealer Zurichtung, Didaktisierung und Medialisierung steht
im schérfsten Spannungsverhiltnis zu jenen moglicherweise noch in
Spurenresten vorhandenen weitgehend miindlichen Erinnerungs-
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milieus an deren Stelle sich das Museum als Gedichtnismaschine
16
setzt. «

Trotzdem werden Objekte immer noch als wertvolle Zeugen der
Vergangenheit, die Informationen »fiir uns« speichern, gehandelt.
Die materielle Prasenz des historischen Fragments bleibt sprachge-
waltig und verfiihrerisch. Die Idee, dass die Vergangenheit durch
Objekte, die nach objektiven und wissenschaftlichen Kriterien auf-
bewahrt und dokumentiert sind, dargestellt und erzihlt werden
kann, pragt immer noch die Vorstellung von traditioneller Mu-
seumsarbeit.

Objekte werden nicht nur nach allen Regeln der Kunst inventari-
siert, archiviert, beschrieben und konserviert, sondern auch nach
allen Regeln der Kunst geschiitzt. Einmal aus dem okonomischen
Kreislauf genommen, werden sie mit Alarmanlagen, unter klima-
tisch korrekten Bedingungen, hinter Glas in Depots nach den neu-
esten Standards konserviert. Sie sind also wertvolle Zeugen? Mit
Pomian gesprochen, werden die Zeugen zu Zeichentragern; zu so
genannten Semiophoren — Bedeutungstrigern!’. Wertvoll, weil sie
Bedeutungen in sich tragen? Erzihlen Objekte tatsiachlich und tra-
gen so ihren eigenen Teil zur Storyline bei? Den originalen Objek-
ten werden viele Eigenschaften zugesprochen. Sie fungieren als Zei-
chentriger, als Symbole, als Zeugen etc. Durch ihre materielle Pra-
senz scheint sich die Vergangenheit zu manifestieren. Gottfried
Korff spricht von einer »Erinnerungsveranlassungsleistung«, der
ein hoher Rang beizumessen sei'®. Und auch wenn man sich gegen
den auratischen Zauber verwehrt, so bleiben sie historische Re-
likte und Fragmente. Das Zeug wird zum Zeugen'. Diese Zeu-
genschaft hat jedoch wichtige Aspekte, denn das was in die Ge-
schichte »eingeht, reproduziert stets auch eine bestimmte Hierar-
chie, die kulturelle Okonomie betreffend. Ohne entsprechende
Objekte oder Projekte, die im 6konomischen System der Kunst zir-
kulieren konnen, verschwinden kiinstlerische Anstrengungen wie-
der — sie werden aus der Kunstgeschichte ,herausediert’. Auf diese
Weise werden bestimmte Positionen und Unternehmungen mar-
ginalisiert.«?° Das was hier fiir die Kunstgeschichte angesprochen
wird, gilt auch wie bereits angesprochen fiir Technik- und Kultur-
geschichte.

Bei der Frage »Sprechen Objekte? « ist allerdings Vorsicht geboten.
Welche Geschichten sind in die Objekte eingeschrieben? Welche
authentischen Informationen tragen sie in sich? Wie wiirde man
ihrer habhaft werden? Hito Steyerl referiert in ihrem Text »Die
Sprache der Dinge« den Aspekt der Ubertragung und zitiert dabei
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Walter Benjamin. »Benjamin zufolge ist die Sprache der Dinge
stumm, sie ist magisch und ihr Medium ist die stoffliche Gemein-
schaft. Wir miuissen demnach annehmen, dass es eine Sprache der
Steine, Pfannen und Kartons gibt. Lampen sprechen, als wiren sie
von Geistern bewohnt. Berge und Fiichse pflegen Diskurse. Hoch-
héduser plaudern miteinander. Gemalde tratschen. « Folgt man dann
der Frage nach der Ubersetzung, streicht sie heraus, dass die Praxis
des Kuratierens mehr eine Suche nach Verbindungen und Verhilt-
nissen sei.

»Wenn Benjamins Konzept der Ubersetzung uns eines sagen kann,
dann ist es das, dass Ubersetzung immer noch hochpolitisch ist, wenn
wir sie wortwortlich auf die Praxis beziehen. [...] Und wir miissen uns
daran erinnern, dass die Praxis des Ubersetzens nur dann Sinn macht,
wenn sie jene anderen Formen der Verbindung, Kommunikation und
Verhiltnissetzung hervorbringt, die notwendig sind — und nicht neue

Wege, um Kultur und Nation zu erneuern.«?!

Objekte — ohne ihre Eigenschaften zu strapazieren — konnen wich-
tige Zeugen fir bestimmte historische Zusammenhinge werden.
Die Prozesse des musealen Settings haben die Objekte zugerichtet,
ihnen Geschichten mit gegeben und sie und ihre Informationen in
Datenbanken festgehalten. Doch whose history is it anyway? Erst
durch eine kritische Befragung aus einer aktuellen Perspektive, die
sich ihrer Position im Heute bewusst ist, konnen Objekte zum
»Sprechen« gebracht werden, konnen sie in unterschiedlichen
Kontexten als historische Fragmente herangezogen werden. Denn
sie sind und bleiben Fragmente. Sie konnen zu Tridgern unter-
schiedlicher Wissensstinde und Interpretationen werden. Ihre An-
kaufsgeschichten und Dokumentationszusammenhinge liefern uns
weitere Informationen zu historischen Kontexten vor allem zu ak-
tuellen Vorstellungen von Vergangenheitserzahlungen. Je nach Per-
spektive der/des Befragenden werden sie Ausloser von Assoziatio-
nen und Ankniipfungspunkt fiir neue Fragen, die keinen Konsens
iber Narrationen der Vergangenheit herstellen miissen.

FRAGMENTARISCHE NARRATIONEN

Die Zusammenstellung ist mehr als ein blofSes visuelles Nebenein-
ander, denn sie folgt einer bewusst gewahlten Storyline, um Raume
der Erinnerung und der Belehrung zu schaffen. Welchen beinahe
selbstverstandlichen Konstruktionen sind die Erzihlungen im Mu-
seum ausgesetzt? Sind die einzelnen historischen Fragmente durch
das museale Setting aufbereitet, vom Museum angeeignet, harren
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sie nun in den Depots der weiteren Bedeutungsverschiebungen, die
mit ihnen geschehen sollen. Welche der gesammelten Objekte wer-
den ausgewihlt, um in den Ausstellungsraumlichkeiten des Mu-
seums aufzutreten und welche Geschichte darzustellen? War nicht
eigentlich vom Ende der Geschichte die Rede?

»Was zu Ende ging, war das Paradigma von Geschichte als einem ein-
zelnen, kohirenten, fortlaufenden Prozess. Was diesen allmaihlich ab-
loste, waren Fragmentierung und Aufsplitterung (Baudrillard, Viri-
lio), das Auseinanderbersten von Geschichte in eine Vielzahl von Ge-
schichten. In dem Moment, als Geschichte scheinbar endete, tauchte
sie uberall auf. [...] Geschichte wurde neu konzeptualisiert als ein

Hilfsmittel zur Konstruktion der Gegenwart. «??

Wirde das nicht den aus Museumssammlungen entstehenden
Storylines entgegenkommen? Wiirde sich dieser Erkenntniss fol-
gend, die Konstruktion einer linearen, eindimensionalen, chrono-
logischen und vollstandigen Vergangenheitsnarration durch Aus-
stellungen nicht ad absurdum fihren? Wenige Prisentationen stel-
len sich dem »Ende der Geschichte« und Museen setzen traditionell
auf Instrumente der scheinbaren Objektivitit. Noch einmal mochte
ich hier das »Formatieren« zum Einsatz bringen. Dies ist fiir Mar-
tin Beck weiters »ein konzeptuelles Hilfsmittel zur Bewaltigung
und Vermittlung bruchstiickhafter, oft vollig verschiedener, nicht
zueinanderpassender oder gar widerspriichlicher Beziehungen zwi-
schen Dokumenten« oder — wie im Museum — Objekten.?? Der
Prozess des Formatierens wird — mit Mieke Bal gesprochen — un-
terstiitzt durch Wahrheitsreden, die im Museum meist unhinter-
fragt Verwendung finden.

Zu aller erst sind es die Objekte selbst, ihr materielles Vorhanden-
sein, das eine machtige Vorstellung erstehen lasst, dass durch sie
eine bestimmte historische Gegebenheit abgebildet wird. Mieke
Bal meint dazu, dass, »Dinge, die aus gutem Grund Objekte heifSen,
[...] offenbar die ,reinste‘ Form von Objektivitit [sind].«** An die
Objektivitat schliesst sich der wissenschaftliche Diskurs als Form
der Wahrheitsrede an. Er tritt auf als Quellenzitat, Objektangabe
mit Material- und Jahreszahlbestimmung oder Diagramm und Sta-
tistik in den Raum- und Objekttexten. Die Ausstellungstexte, die
keine/n AutorIn zu haben scheinen, sind so verfasst als ob die In-
stitution oder sogar die Objekte selbst sprechen wiirden. Diese
Anonymitit unterstiitzt die oben genannte Rede.?’ Realistische
Ausstellungsensembles konstituieren eine machtige Uberzeugungs-
kraft und konkurrieren mit dem wissenschaftlichen Diskurs.2® Die
Wahrheitsrede tritt lautstark auf und sichert Narrationen und Ob-
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jekten ihre Objektivitit. Was wird dabei allerdings nicht mehr ver-
nommen? Bei einer Darstellung der Welt, die so lebensecht und
wissenschaftlich abgesichert scheint, bleiben Auslassungen unbe-
merkt, Licken werden mitgetragen und unterdriicktes Material
entgeht der Wahrnehmung.?’

Die Geste des Zeigens tritt gleichzeitig mit der Geste des Verber-
gens auf. Letztere sorgt ihrerseits fiir abgesicherte Erzihlungen im
Museum. Die AutorInnen von Narrationen in Museen und Aus-
stellungen bleiben zumeist anonym, so als wiirde die Institution
die Geschichten selbst inszenieren. Sie werden hinter die Autoritit
des Museums gestellt. Die Konstruktion wird verborgen und eine
Positionierung oder Verortung findet nicht statt. Diese wiirde einer
Politik der Abgeschlossenheit, der Endgiiltigkeit, der » Vereinfa-
chung in letzter Instanz«*® widerstehen. Subjekte werden im Mu-
seum nicht sichtbar. Oder doch?

Es gibt sie: die BesucherInnen. Ausstellungen, ja das Museum, wer-
den fiir sie konzipiert. Doch diese Subjekte sind schwer zu fassen.
Wie Sabine Offe formuliert hat, kreuzen sich im Ausstellen »Deu-
tungsabsichten von Ausstellenden, Bedeutungen des Ausgestellten
und Bedeutungsvermutungen von BesucherInnen.«*’ Welche Ge-
schichte nehmen die AusstellungsbesucherInnen mit, wenn sie an
Vitrinen, Exponaten, Tafeln und Texten vorbeigehen? Auch wenn
der michtige Gestus des Museums Geschichten vorgibt, Assozia-
tionen aufdringt, triagt der von den BesucherInnen gewihlte Weg,
ihre Position in den Riaumen, die Auswahl von Objekten, die sie
wahrnehmen und Texten, die sie lesen, zur Konstruktion spezifi-
scher Ausschnitte der Narration bei. Der Museumsbesuch wird
zum perfomativen — und auch subjektiven — Akt. 3

Subjektivitit ist fiir Bal sowohl hinsichtlich der Produktion als
auch der Rezeption die letzte Instanz. Sie fragt nach dem Span-
nungsverhiltnis gemeinsamer kultureller Codes und den daraus
entstehenden Konsequenzen fiir Narrationen. »Kulturelle Objekte
miissen vermittels gemeinsamer Codes bezeichnet werden, mit
Hilfe von Konventionen der Sinnstiftung, die der Urheber wie der
Leser verstehen muss. [...] Hierin liegt fiir mich die besondere Fas-
zination des Narrativen und auch des Sammelns.«3! Dieses Span-
nungsverhiltnis zwischen »der sozial zuginglichen Objektivitit
und der charakteristischen Subjektivitit der Erzahlung« produ-
ziert Fiktionalitit; »die Fiktionalitit wird dadurch zu einer gradu-
ellen Angelegenheit.«3? »Verschiedene Museen duflern unter-
schiedliche Fiktionen, doch die Gemeinsamkeit dieser Fiktion be-
steht darin, dass sie weder die Karten auf den Tisch legen, noch
ihre eigene Stimme offenbaren, sondern ihre Objekte zeigem: ¥
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Die Gesten des Zeigens miissen also gleichzeitig mit den Gesten
des Verbergens tiberdacht werden.

Kehren wir noch einmal zum Anfang zuriick. Die Geschichte der
institutionellen Praxis des Sammelns und Aufbewahrens ist eine
wichtige Komponente in der Geschichte des Museums tiberhaupt.
Die identititsstiftende Funktion des Museums, das Festmachen
von hegemonialen Diskursen findet nicht erst im Moment der 6f-
fentlichen Prisentation seiner Objekte statt, sondern beginnt be-
reits mit der Griindung der Institution und geht weiter mit dem
Ankauf und dem Eintritt der Objekte ins Museum.

Die Geschichte von Storyline(s) der Dauerausstellungen bezie-
hungsweise Sammlungsprasentationen von Museen scheint bereits
mit der Zusammenstellung der Sammlung zu beginnen; wenn
der/die SammlerIn glaubt und bestimmt, dass die Objekte, die aus
der Vergangenheit auf uns gekommen sind, mehr sind als die
Summe ihrer Teile.>* Folgt man dem Zitat von Boris Groys, be-
ginnt die Konstruktion der Storylines bereits mit einer ideologi-
schen Fiktion. Nicht das erste Objekt einer Sammlung tragt zur
weiteren Konstitierung eines Museums bei, sondern eine Storyline
steht am Anfang. Beschaftigt man sich mit den Grundungsideen
verschiedener Museen blitzt dieser Anfang auf. Das Technische
Museum Wien wurde, inspiriert von der Weltausstellung 1873 in
Wien, gegriindet, um die nationale Industrie in ihren damaligen
Leistungen zu wiirdigen und ihr Fortschreiten festzuhalten®. Das
Vorhaben wurde lange verfolgt bis 1918 das Museum schliesslich
eroffnet wurde. Eine wohl noch lingere Geschichte hat das Deut-
sche Historische Museum in Berlin vorzuweisen. Die Idee eines
Hauses zur Deutschen Geschichte, die zur 750-]Jahr-Feier der Stadt
umgesetzt werden sollte, sprach Helmut Kohl in seiner Regie-
rungserkldrung am 4. Mai 1983 aus. Vier Jahre spiter wurden
erste Konzepte dazu vorgelegt, 2006 wurde die Dauerausstellung
eroffnet.® Ist der Plan zur Griindung eines Museums beschlossene
Sache setzt sich unweigerlich die Maschinerie des Museums in Be-
wegung. Die »erste« Storyline wird gefullt. Das museale Setting ist
darauf ausgerichtet, die Fiktion aufrecht zu erhalten.

Nur wenn das Museum seine eigene Geschichte und Praxis reflek-
tiert, kann der Gegensatz, im Museum als Einverstindnis prakti-
ziert, »zwischen Privileg und Wissen, Besitz und Ausstellungska-
pazitit, Stereotypisierung und Realismus, Zurschaustellung und
Unterdriickung von Geschichte <37, aufgebrochen werden. Mit dem
Ende der Geschichte und dem Auftauchen fragementarischer Ge-
schichten kénnte das Museum nun endlich seine Karten auf den
Tisch legen und die Konstruktionen von Storylines transparent ma-
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chen; ja die schrittweise stattfindenden Bedeutungsverschiebungen
selbst zum Thema machen.
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AUFSTAND DER UNTERWORFENEN
WISSENSARTEN - MUSEALE
GEGENERZAHLUNGEN

Nora Sternfeld (Wien)

»In jeder Epoche muss versucht werden, die Uberlieferung von neuem
dem Konformismus abzugewinnen, der im Begriff steht, sie zu tiber-
wiltigen.«! (Walter Benjamin)

Als unterworfenes Wissen bezeichnet Michel Foucault zweierlei:
Einerseits historische Inhalte, die verschiittet, »in funktionalen Zu-
sammenhingen oder in formalen Systematisierungen verschleiert«?
wurden, und andererseits Wissen, das als nicht-begriffliches, loka-
les, unzureichend ausgearbeitetes etc. disqualifiziert wurde. In Mu-
seen haben wir es traditionell mit beidem nicht zu tun. Museen
présentieren seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert das Wissen,
das qualifiziert wurde: qualifiziert, um gesammelt, gezeigt, aurati-
siert, prasentiert, vermittelt zu werden, um Identitit zu fabrizieren,
Gemeinschaft zu stirken und auch herzustellen; qualifiziert, um in
Verbindung damit Andersartigkeit zu konstruieren, Staunen zu er-
zeugen, Andere zu produzieren und auf diese Weise wieder Ge-
meinschaft zu stirken. In diesem Sinne werden Museen in der Li-
teratur auch als »Identitdtsfabriken«? bezeichnet. Um Identitit
und damit verbunden das Bild des/der »Fremden« herzustellen,
muss also sehr vieles, was geschehen ist — und was auch gewusst
wurde und gewusst werden kann — vergessen gemacht werden.
Seit den 70er-Jahren des 20. Jahrhunderts beschaftigt dieser Tat-
bestand Geschichts- und SozialwissenschafterInnen ebenso wie
AusstellungsmacherInnen. Dies fiithrte zur Entwicklung moglicher
Gegenentwiirfe in der Theorie ebenso sehr wie in der Praxis: Die
»unterworfenen Wissensarten« brachen zunehmend in den Raum
der Wissenschaft und des Museums ein.

Heute — vor dem Hintergrund der Debatten um die Wissensgesell-
schaft — gilt es in den Sozialwissenschaften zunehmend als selbst-
verstandlich, »dass es eine Vielfalt von Wissenssystemen gibt«*:
Wissen aus der Theorie und Wissen aus der Praxis, Wissensfor-
men, die den gingigen universitiren Disziplinen entsprechen und
solche, die sie tiberschreiten, Wissensarten, die vergessen gemacht
und solche, die delegitimiert wurden, Wissensformen des Alltags
und Handlungswissen. Ein Pluralismus der Wissensarten hat Ein-
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zug in den Diskurs gehalten. Diesen Erkenntnissen — die die Domi-
nanzverhiltnisse unter den Wissensarten allerdings weiterhin zu-
meist unterbeleuchtet lassen — ging ein Kampf um Hegemonie vor-
aus, der die scheinbar eindeutige, objektive, neutrale und univer-
sale Wahrheit der westlichen Wissensinstitutionen radikal infrage
stellte. Dieser » Aufstand der unterworfenen Wissensarten« zwang
teilweise auch die musealen Strukturen dazu, ihre Logiken zu tiber-
denken. Die sich in den Kanon hinein reklamierenden Wissensfor-
men fanden sich dabei allerdings auch in die bestehenden Logiken
eingegliedert, disqualifizierten sie teilweise, indem sie sich selbst
qualifizierten, bedienten sie dabei aber auch. So wurden wiederum
andere Geschichten ausgeblendet und vergessen. Manchmal wur-
den sie selbst Teil neuer, neoliberaler Zielgruppenpolitiken und
musealer Identitidtsangebote, in anderen Fillen wurden sie kultu-
ralisiert und dadurch ungefihrlich gemacht; einige wurden blofS
als Experimente abgetan und gerieten aufs Neue in Vergessenheit.
Manche liefSen sich im Zuge der Reklamation jeder Aktualitit be-
rauben und gaben sich der Musealisierung preis. Um also keine
Missverstindnisse aufkommen zu lassen: der » Aufstand der unter-
worfenen Wissensarten« kann sich nicht auf ein Wissen als bloffen
Selbstzweck beziehen. Wenn es um ausgeblendete historische Fak-
ten der Unterdriickung und des Widerstands, des Eigensinns und
des Alltags geht, dann geht es eigentlich nicht um Geschichte, son-
dern um die Gegenwart. In diesem Sinne spricht Foucault von einer
»Geschichte der Gegenwart«’ und vor diesem Hintergrund geht es
um einen grundlegenden Perspektivwechsel in Bezug auf die mu-
seale Deutungsmacht — von den Ordnungsprinzipien bis zu den
Offentlichkeiten. Mit diesem Text werden Fragen nach den Mog-
lichkeiten und Grenzen von Museumspraxen aufgeworfen, die ihr
eigenes tradiertes Wissen in Frage stellen und Methoden ent-
wickeln, um unterdriickte Geschichten zu thematisieren. Wie kon-
nen Sammlungen mit dem Instrument der Ausstellung reflexiv ana-
lysiert und wie ihre Liicken thematisiert werden? Wie lassen sich
Geschichten erzdhlen, die ausgeblendete Perspektiven sichtbar ma-
chen? Inwieweit kann sich die Museumspraxis Fragen nach der
Konstruiertheit von Geschichte widmen, Gegengeschichten zum
offiziellen Geschichtsbild erzihlen und Offentlichkeit herstellen?

Dieses Thema wird in drei Teilen behandelt: Der erste widmet sich
den Verstrickungen von Museen, Wissensproduktion und Macht —
beschiftigt sich also mit der Unterwerfung und dem Verbergen des
Wissens. In einem zweiten Teil werden Probleme und Moglichkei-
ten von Gegenperspektiven beschrieben. Im dritten Teil geht es um
das Thema der Musealisierung marginalisierten Wissens: Hier stel-
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len sich Fragen nach den Definitionsmachtverhiltnissen und da-
nach, wie Museen zu Handlungszonen werden konnen.

1. MUSEEN, WISSENSPRODUKTION UND MACHT®

Dass der Beginn des modernen Museums historisch in einem engen
Zusammenhang mit der Konstituierung von Nationen steht, wurde
vielfach beschrieben.” Mit Benedict Andersons Buch »Imagined
communities« koénnte man sogar sagen, dass den Museen eine we-
sentliche Bedeutung im Prozess der »Erfindung der Nation« zu-
kommt. Anderson sagt iiber die Nation: »Sie ist eine vorgestellte
Gemeinschaft — vorgestellt als begrenzt und souverin.«® Zur Im-
plementierung dieser Vorstellung von Gemeinschaft, zur Kon-
struktion und Reprisentation der kollektiven Identitit, stellte das
Museum wesentliche Techniken zur Verfiigung: Es leistete »Iden-
titdtsarbeit« mit seinen Schitzen und Zeugnissen, mit seiner
Macht, Wissen zu ordnen, Geschichte zu legitimieren, mit seiner
scheinbar »objektiven Weise des Sehens« und seiner Fihigkeit,
einen Blick zu konstituieren, »der seine eigene Fixiertheit verges-
sen konnte«’. Die Konstruktion kollektiver nationaler Identitit ist
jedoch bekanntlich kein selbstgeniigsames Projekt gewesen. Bene-
dict Anderson zeigt vielmehr die Verbindungen zwischen Kolonia-
lismus und Nationenbildung auf und macht damit deutlich, wie
die Konstruktion von Nation mit der Konstruktion der » Anderen«
einhergeht. Das Museum zihlt er gemeinsam mit dem Zensus (der
Volkszihlung) und der Landkarte zu den zentralen Herrschafts-
techniken und imagindren Mechanismen zur Durchsetzung der
Verbindung nationaler Vorstellungen mit kolonialer Kontrolle. Die
Macht, die durch die drei Institutionen Volkszihlung, Landkarte
und Museum ausgeiibt wird, basiert, so Anderson, auf der Pro-
duktion von einem ganz bestimmten Wissen des Kolonialstaates:
»Gemeinsam pragten sie tiefgreifend die Art und Weise, in der der
Kolonialstaat sich die Herrschaft vorstellte: das Wesen der von
ihm beherrschten Menschen, die Geographie seines Herrschaftsge-
bietes und die Legitimitit seiner Herkunft«!°, Diese Techniken der
Wissensproduktion tiber andere, die zugleich Techniken der Herr-
schaft sind, werden in der postkolonialen Theorie »epistemische
Gewalt«'! genannt. Gemeint ist damit die machtige Wissenspro-
duktion, die auf der biniren Logik von Norm/Abweichung, Eige-
nes/Fremdes, mannlich/weiblich etc. aufgebaut ist, die strukturell
und materiell abgesichert ist und ein Wissen uiber » Andere« er-
zeugt, die dabei zu bloflen Objekten dieses Wissens gemacht wer-
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den. Aus einer Schwarzen emanzipatorischen Perspektive formu-
liert die Kultur- und Sozialwissenschafterin Araba Evelyn John-
ston-Arthur diesbeziiglich: »Die diesem System zugrunde liegende
Macht und epistemische Gewalt kann nur ein Wissen produzieren,
das uns als diejenigen, tiber die in einem weifSen Diskurs etwas ge-
wusst wird, zu Objekten macht. Dieses in der Praxis ausgeiibte
und wahr gemachte Wissen macht uns so zu Objekten der Unter-

werfung, «!2

THE SUBJECT OF THE DREAM IS THE DREAMER... [TONI
MORRISON)

Besonders im Fall ethnografischer Museen stellt sich die Frage nach
der Bedeutung ihrer Sammlungsprisentationen. Bis heute geben
»voOlkerkundliche« Museen vor, ein Wissen iiber Andere zu besit-
zen und in ihren Ausstellungen weitergeben zu kénnen, das weit-
gehend eine westliche, koloniale Perspektive widerspiegelt und
damit ebensolche Konstruktionen und »Bilder tiber die Anderen«
fortschreibt. Die Frage, die sich hier vielmehr stellen miisste, ist
die, was hegemoniale und nationale Museumskonstruktionen tiber
das Museum und nicht tiber die » Anderen« erzihlen. Die Schrift-
stellerin und Literaturwissenschafterin Toni Morrison umreif$t
diese notwendige Wende in der Analyseperspektive folgender-
maflen:

»I came to realize the obvious: the subject of the dream is the dreamer.
The fabrication of an Africanist persona is reflexive; an extraordinary
meditation on the self; a powerful exploration of the fears and desires
that reside in the writerly conscious. It is an astonishing revelation of
longing, of terror, of perplexity, of shame, of magnanimity. It requires
hard work not to see this.«'3

Sie stellt damit klar: Bei der Konstruktion der Anderen als Andere
erfahren wir nichts iiber die Anderen. Wir erfahren blof§ etwas
iiber die KonstrukteurInnen. Dementsprechend kann es nicht
darum gehen, das Objekt des Rassismus zu analysieren. Vielmehr
muss die Position, die es hervorbringt, zum Thema werden. Die-
sem Projekt widmen sich im gegenwartigen Wissenschaftsdiskurs
etwa die Critical Whiteness Studies'*. In Bezug auf das Museum
entwickeln die Museologinnen Roswitha Muttenthaler und Re-
gina Wonisch in ihrem Band »Gesten des Zeigens. Zur Reprisen-
tation von Gender und Race in Ausstellungen« eine methodisch
differenzierte Analysepraxis der musealen Konstruktionen von
»Minnern« und »Frauen«, dem »Eigenen« und » Anderen«. Sie
betonen, dass der ethnografische Herrschaftsdiskurs das produ-
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ziert, woriiber er spricht: »Die wissenschaftliche Disziplin Ethno-
grafie bringt in einer Doppelbewegung ihre Objekte hervor und
konstituiert sich in diesem Prozess selbst.«!® Sharon Macdonald
machte ebenfalls klar, dass das Museum den Besitz von Artefakten
aus kolonisierten Gegenden zum Zweck der »Identititsarbeit«
brauchte:

»Der Besitz von Artefakten aus anderen Kulturen war wiederum wich-
tig, weil solche Kulturerzeugnisse fiir kolonialistische Nationen zu-
gleich die Fihigkeit bezeugten, jenseits nationaler Grenzen zu sam-
meln und Kontrolle auszuiiben. So gesehen zeugten sie von der Be-
fihigung zu Erkenntnis und Herrschaft und gleichzeitig waren sie fiir
die Museumsbesucher ein Beweis dafiir, dass ihre Nation oder Stadt
auf der Bithne der Welt eine Rolle spielte. «'®

Allerdings kann eine Analyse, die bei dieser Feststellung stehen
bleibt, den Gewaltaspekt epistemischer Autoritit nur zu einem Teil
fassen. Eine reine Umkehrung der Perspektive greift in diesem
Sinne zu kurz: In der bloflen Reprisentationskritik konnen die Un-
terdriickungsverhiltnisse nicht ins Blickfeld geraten. Eine Einbe-
ziehung der (Uber-)Lebensrealititen der derart zu Objekten Ge-
machten scheint daher erst recht notwendig. Diese Fakten und Ver-
hiltnisse finden sich in der Uberlieferung allerdings zumeist nur
anhand der Spuren ihrer Verschleierung. Wer etwa zur Geschichte
der afrikanischen Diaspora in Osterreich forscht!”, muss in den
Archiven und Depots der Museen zwangsldufig unter den rassisti-
schen Fremdbezeichnungen — dem M-Wort und dem N-Wort!® —
suchen... Eine Geschichte der Schwarzen als Subjekte, eine Ge-
schichte ihrer Befreiungskampfe wird dort jedoch kaum zu finden
sein. Vielmehr zeugen sehr viele Objekte von einer Geschichte der
Gewalt (nicht selten befinden sich in den Depots bis heute Lei-
chenteile) und davon, wie diese Gewalt zugleich verschleiert wurde.

...BUT THE DREAM IS BLOODY REAL

Die museale » Objektivierung der Anderen« ist also ein Phinomen
mit realen Wirkungen: Die Wissens- und Wahrheitsproduktion,
die Konstruktion von eindeutig ausmachbaren, kategorisierten und
hierarchisierten »Identitdten« und »Kulturen« verweisen auf den
Beitrag von Theorien an der (Re-)Produktion kolonialer Verhalt-
nisse!®. Hier tritt die eigentliche Bedeutung des Begriffs epistemi-
sche Gewalt zutage. Diese findet auf unterschiedlichen Ebenen
statt. Zum Beispiel in einer Diskurspolitik der Verharmlosung: So-
wohl die kolonialen Gewaltverhiltnisse, als auch die Geschichte
der Versklavung ebenso wie historische und gegenwirtige strukeu-
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relle Rassismen werden in den gangigen musealen Objekt-, Sprach-
und Bildkonstellationen entweder ausgelassen oder verharmlosend
normalisiert. Eine blofSe Reprisentationskritik bzw. ein Fokus auf
die Grammatiken der Ausstellungsprasentationen, der diese histo-
rischen und gegenwirtigen Verhiltnisse nicht mitthematisiert,
kann dem Thema nur ungeniigend gerecht werden. Die Analyse
der musealen Diskurse kann nicht an den Mauern des Museums
halt machen. Wenn sie nicht die allgemeinen hegemonialen For-
mationen beriicksichtigt und sich klar macht, dass es ein Leben
aufSerhalb des Museums gibt, bleibt die Analyse auf die Sprache
der michtigen Diskurse beschriankt: Weder die Geschichte der Un-
terdriickungsverhiltnisse noch gegenwirtige Selbstorganisationen
marginalisierter Gruppen und museal disqualifizierter Wissens-
produktionen koénnen dabei zum Thema werden. Die Reprisenta-
tionskritik ist so immer nur auf die Sprache und die Quellen sowie
auf die Objekte und Inszenierungen des museal Tradierten und
Qualifizierten verwiesen und bleibt in dem alten Dilemma der
Gleichzeitigkeit von Kritik und Reproduktion gefangen. Ein Weg,
diesen Teufelskreis zu verlassen, wiirde vielleicht darin bestehen,
tber die Mauern des Museums hinaus zu blicken und den Per-
spektivenwechsel um einen grundlegenden Aspekt zu erweitern:
Einerseits muss die Analyse den Konstruktionscharakter der west-
lichen, hegemonialen Perspektive beriicksichtigen, andererseits
muss sie sich tiber die bloffe Auseinandersetzung mit den Kon-
struktionen und Zuschreibungen hinaus damit beschiftigen, was
die Geschichten und Konstruktionen im Kontext der historischen
und gegenwirtigen gesellschaftlichen Verhiltnisse und (Uber-)Le-
bensbedingungen bedeuten. Diese Frage misste in zwei Richtun-
gen gestellt werden. Erstens: Welche Unterdriickungs- und Ge-
waltverhaltnisse sind mit dem spezifischen Diskurs verbunden?
(Wenn etwa der Orientalismus als westliche Konstruktion und als
Reprisentationsphdnomen ohne die Geschichte des Kolonialismus
sowie des Verhiltnisses von Kapitalismus und Sklaverei behandelt
wird, ist das eine radikale Verkiirzung). Und umgekehrt: In wel-
chem Zusammenhang stehen die diskursiven machtigen Ordnun-
gen und Unterordnungen mit den Lebensverhaltnissen marginali-
sierter Gruppen? Denn — obwohl grundlegend zu Objekten ge-
macht — waren diese nicht nur Opfer von Diskursen, sondern
produzierten selbst Diskurse, Alltagstechniken, Eigensinn, Wider-
standsformen und politische Organisationen.

Eine weitere Realitit, die gerne in den Hintergrund gedringt wird,
ist die einfache Tatsache, dass es sich bei den meisten der Objekte
in ethnografischen Sammlungen um Beute, um gestohlene Objekte
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handelt. Wie sollen Museen damit umgehen, dass ihre Depots und
Ausstellungen mit Raubgut gefullt sind — dass sie bis heute zahlrei-
che Leichenteile in ihren Kellern deponieren? All dies beriicksich-
tigend, stellt sich grundlegend die Frage nach der ausgeblendeten
Subjektperspektive derer, die zu Objekten gemacht wurden. Wiirde
eine solche Subjektposition zugelassen werden, dann wire sie nicht
ohne reale Folgen: So miisste sie wohl mit einer notwendigen, brei-
ten gesellschaftlichen Auseinandersetzung mit den Verbrechen des
Kolonialismus, dem damit verbundenen Profit der europiischen
Museen und einem Prozess der Restitution verbunden sein — denn
zahlreiche selbstorganisierte indigene Gruppen stellen heute vehe-
mente Riickgabeforderungen.?’

2. DAS GULTIGE, SICHTBARE UND SAGBARE
VERANDERN

Seit den 1970er-Jahren haben Auseinandersetzungen mit den Ver-
haltnissen von Wissensproduktion und Macht sowie mit den Aus-
schliissen, die das Museum produziert, zu unterschiedlichen For-
derungen nach »der Reprisentation aller und nicht nur von Eli-
ten«?!  gefithrt. Die Frage nach gegen-hegemonialen
Geschichtsschreibungen wird sowohl in einer neuen Generation
von Wissenschaftlerlnnen im Bereich der Museums Studies als
auch in einem institutionskritischen Segment des Kunstfeldes??
laut. Mit der kritischen »New Museology «** riickt im angloameri-
kanischen Raum Ende der 1980er-Jahre die politische Dimension
der Museumsarbeit in den Blick:

»One of the ways in which contemporary museums are attempting to
challenge dominant views of the museum as a site of power relations
is to invoke and encourage new relations between museums and com-
munities. As a movement, this phenomenon can be broadly defined as
the "New Museology« [...] Quite often, this political dimension is en-
capsulated in a call for a greater focus on the relation between mu-
seums and communities. The centrality of >community« in these ac-
counts of the purpose of museums tends to associate the concept of
community with radical democracy and resistance to the dominant
culture.«**

Museen wurden zu Kristallisationspunkten fiir Reklamationen
marginalisierter Positionen: Frauen- und minderheitenpolitische
Positionen verlangten eigenbestimmte Integration in den musealen
Raum oder versuchten, eigene Museumsraume zu etablieren. Femi-
nistischen Ausstellungspraxen und Interventionen ist es teilweise
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gelungen, museale Sammlungsprisentationen zu revidieren und zu
erweitern.”’ Doch was bedeutete Reprisentation? Wer waren alle?
Und welche Herrschaftstechniken wurden dabei wiederum repro-
duziert?

DAS MUSEUM UND ALLE

Museum fiir alle. Das ist eigentlich keine politische Forderung,
sondern museale Selbstdefinition seit dem 19. Jahrhundert - seit-
dem Napoleon aus dem postrevolutiondren Louvre, der die enteig-
neten Gegenstiande des Adels und der Kirche als Gegenstiande »von
allen« proklamierte, einen Ort der organisierten nationalen Re-
prasentation gemacht hatte, die der gerade entstehenden Vorstel-
lung der »Bevolkerung« zum Zweck einer freiwilligen Selbstregu-
lierung?® ihres Geschmacks und ihrer Sitten prisentiert werden
sollte. Hatte die Franzosische Revolution fiir einen kurzen histori-
schen Moment die Idee eines Museums »von allen« geprigt, so
war diese Geschichte schnell beendet — proklamiert wird seither
das Museum »fiir alle«. Gegenwirtig sind langst neue Logiken und
Techniken implementiert, die die Beziehung zwischen dem Mu-
seum und der Vorstellung von »allen« diversifizieren. Zwei nur
scheinbar emanzipatorische Tendenzen scheinen hier besonders in-
teressant: Einerseits soll das Museum nicht mehr nur »fur alle« da
sein, sondern unter dem Schlagwort der »Partizipation« zum Mu-
seum »mit allen« werden und andererseits geht es unter dem Label
der »Herstellung von Sichtbarkeit« immer wieder darum, das Feld
der Reprisentation auf marginalisierte Gruppen der Gesellschaft
zu erweitern. Aus der Perspektive von diesen »allen« (gemeint sind
marginalisierte Positionen, die bisher nicht als Teil von »allen« —
oder besser als Zielgruppen — gewonnen werden konnten), an die
sich die neuen institutionellen Diskurse richten, bedeutet das, dass
sie einerseits eingeladen werden, mitzumachen und andererseits als
Objekte der Reprisentation zur Verfugung stehen sollen.

DAS PROBLEM DER REPRASENTATION ALS BLOBE
DARSTELLUNG

Nun gibt es gerade im Bereich der Darstellungstradition, wie oben
beschrieben, alles andere als einen Mangel an Sichtbarkeit mar-
ginalisierter Positionen als Objekte der Fremdzuschreibung. Was
vielmehr weiterhin zumeist ausgeschlossen bleibt, ist die Position
der »Verfiigungs-Macht iiber die Bildproduktionen und Narra-
tive«?’. Hito Steyerl problematisiert die zunehmende Forderung
nach der Integration marginaler Positionen in den musealen Raum.
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Sie beschreibt das umkampfte institutionelle Terrain als »ein diffu-
ses Gebilde, das zwischen Politik und Okonomie schwankt, zwi-
schen dem Staat und dem Markt, zwischen dem Subjekt als Biirge-
rIn und dem Subjekt als KonsumentIn sowie zwischen Vertretung
und Darstellung«.?® Wihrend etwa Minderheiten symbolisch inte-
griert wiirden, werde die politische und soziale Ungleichheit auf-
recht erhalten. In diesem Sinne wiirde die materielle Vertretung
durch symbolische Darstellung ersetzt. Was dabei geschihe, ent-
spreche einem ethnographischen Bediirfnis, »planlos unterprivile-
gierte oder auch nur in irgendeiner Weise ungewohnliche Perso-
nengruppen in Museen hineinzuzerren, ob sie nun wollen oder
nicht — blof§ um ihrer ,Reprisentation® willen. «2° Das Problem die-
ser Gleichzeitigkeit von Aus- und Einschluss zeigt sich etwa auch
am Beispiel des Themas »Migration«, das als museales Thema in
den letzten Jahren zunechmend an Bedeutung gewonnen hat*® — er-
wahnt sei hier etwa die Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre Ar-
beitsmigration«, die 2004 im Wien Museum Karlsplatz gezeigt
wurde. Forderungen nach Migrationsmuseen (etwa von DOMIT -
einem Dokumentationszentrum fiir Migration in Deutschland)3!
wurden laut. Realisiert wurde etwa das Migration Museum>? in
Adelaide/Australien: Es wirbt mit dem Slogan »A Place for All of
Us« und hat sich in seiner Mission der »kulturellen Diversitat«
verschrieben. Auch in einem bestimmten Segment des Kunstbetrie-
bes scheint des Thema »in« geworden zu sein: Beispiele dafiir sind
das grof$ angelegte »Projekt Migration« des Kolnischen Kunstver-
eins 2005 ebenso wie die unzdhligen migrationspolitischen Per-
spektiven, die in zahlreichen zeitgenossischen Kunstkontexten ein-
genommen wurden. Mit dem Ausschluss migrantischer Reprasen-
tation zu brechen, scheint mittlerweile schick zu sein und offenbar
durchaus BesucherInnenzahlen zu bringen. Die scheinbaren Ein-
schliisse des Themas im Ausstellungsbetrieb gehen dabei mit rea-
len Ausschliissen in der Gesellschaft ebenso wie im Museumsfeld
einher. Wihrend marginalisierte Positionen in ihrer kulturalisier-
ten und entpolitisierten Form Eingang in den Ausstellungskontext
finden konnen, werden sie in gesellschaftlichen Zusammenhingen
und aus der Entscheidungsmacht dartber, was reprasentiert wird,
weiterhin ausgeschlossen.
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»SICH ANLEGEN MIT DEM APPARAT DER
WERTEKODIERUNG«

Wie kann unter diesen Bedingungen noch ein Pladoyer fur die ge-
sellschaftliche Relevanz einer Arbeit in Museen aussehen? Wesent-
lich scheint hier eine Unterscheidung, die zahlreiche feministische
Positionen seit den 1970er-Jahren vorgenommen haben: nidmlich
die Differenz zwischen Reprisentation im Sinn von blofSer Dar-
stellung und jener im Sinn von Definitionsmacht. Das Museum,
»fir alle« sieht ebenso wie das Museum der »Partizipation« und
jenes der »Reprisentation marginalisierter Positionen« keinen
Raum fiir eine Verinderung der Definitionsmachtverhaltnisse vor.
Doch die Definitionsmacht dariiber, was sichtbar und sagbar ist —
oder mit den Worten Jacques Ranciéres die »Praktiken« und »For-
men der Sichtbarkeit«*3 — ist genau das, was an diesen Orten auf
dem Spiel steht. Und diese steht einem Teil der Gesellschaft zu und
ist einem anderen verwehrt. So gibt es einen ganz bestimmten Platz,
der marginalisierten Gruppen und Positionen im Mainstream und
im Museum vorbehalten ist: den Platz der mehr oder weniger an-
deren »Kultur«. Als solche bereichernde und zerstreuende, wun-
dersame und exotische Objekte sind marginalisierte Gruppen al-
lerdings gefragt, diirfen bunte Bilder prisentieren, Mahlzeiten be-
reiten, Gesang und Tanz vorfithren und die internalisierten
Unterdriickungsverhiltnisse zur Schau stellen. Der Kampf um De-
finitionsmacht besteht in der Strategie, diesen zugewiesenen Platz
zu verlassen und das, was er nicht vorsieht, einzunehmen und ein-
zufordern, namlich eine Subjektperspektive im Mainstream und
gegen den Mainstream. Die postkoloniale Theoretikerin Gayatri
Spivak pladiert etwa fiir eine » De-Hegemonisierung hegemonialer
Positionen«** und ein »sich Anlegen mit dem Apparat der Werte-
kodierung«>*. Wenn hier also von Gegenerzihlungen die Rede ist,
dann geht es um mehr als eine blofle Aneinanderreihung »anderer
Geschichten« in den Nischen der Museen. Gegenerzihlungen sind
auch nicht einfach multiperspektivische Prisentationen. Sie legen
sich an: Gegen die epistemische Gewalt der gingigen Geschichts-
bilder und Bezeichnungen geht es bei der Artikulation unterdriick-
ter Geschichten und Wissensarten um eine Kanonverschiebung und
eine Umverteilung der Definitionsmachtverhiltnisse. Das Museum
als einer der gesellschaftlichen Raume, in dem Werte produziert
werden, wird dabei zum umkampften Raum, in dem die machti-
gen Erzihlungen in Frage gestellt und Neuverhandlungen ausge-
setzt sind.
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3. AUSSTELLUNGEN UND MUSEEN ALS
HANDLUNGSZONEN?

Spatestens an diesem Punkt taucht die Frage nach konkreten Stra-
tegien, Ausstellungspraxen und musealen Umsetzungen auf. Wie
oben angesprochen, wurde die Idee der Gegenerzihlungen in Mu-
seen und Ausstellungen seit den 1970er-Jahren vor allem von femi-
nistischer Seite sowie im Kontext jiidischer Museen diskutiert.
Nachdem der »Marsch in die Institutionen« angetreten war, wur-
den die Museumsdebatten der 1980er-Jahre pragmatischer. Seither
haben vor allem konzeptuelle, kontextuelle und institutionskriti-
sche kiinstlerische Ansitze die Diskussion um das Museum und
seine Ausschliisse in die Ausstellungsraume getragen. Langst wur-
den dabei Kanonisierungspraktiken entwickelt und mehrfach wur-
den diese wiederum in Hinblick auf ihre erneuten Exklusionen
sowie auf ihre Komplizenschaft mit den Institutionen kritisiert.
Manchmal gelang es dabei doch — zumindest in einer Politisierung
der Begriffe —, klassische Selbstverstindnisse ein wenig ins Wanken
zu bringen: So konnte etwa der Begriff der » Offentlichkeit« zu-
mindest teilweise dem Marketing und den Public Relations entris-
sen und repolitisiert werden.*® Auch der Begriff des Raumes wurde
kritisch gewendet und als »sozialer Raum«?’, als »Verhandlungs-
und Konfliktraum« diskutiert. Museen und Ausstellungsinstitutio-
nen wurden selbst sogar manchmal als »6ffentliche Raume« adres-
siert — also als Orte, in denen Offentlichkeit als Verhandlung und
Konflikt moglich sein sollte. Vor diesem Hintergrund wurden das
Ausstellen und Betrachten als Handlungen verstanden, die im Kon-
text der gegenwirtigen gesellschaftlichen Verhiltnisse stehen. Im
Katalog der Documenta 11 definiert Ute Meta Bauer die Ausstel-
lung »als Handlungszone, in der sich kuratorische wie kiinstleri-
sche, gesellschaftliche wie politische Theorien und Praktiken ver-
schrinken«®. Nun ist die Documenta 11 kein Museum, sondern
eine Ausstellung im zeitgenossischen Kunstfeld. Mit der Institution
Museum hat die Institution Documenta allerdings gemeinsam, dass
sie eine gewisse Deutungsmacht tiber den Kanon beansprucht. Die
Ausstellung Documenta 11 nahm in Bezug auf die Funktion und
Geschichte der »Institution Documenta« (Grof$projekt mit Markt-
faktor und hoher Relevanz im Kunstfeld, das sich im Postnazismus
einer gewissen gesellschaftlichen Relevanz verschrieben hat) eine
reflektierte und strategische Position ein. Vielleicht konnen Strate-
gien, die in Ausstellungen entwickelt wurden und das Verhiltnis
zu den Institutionen reflektieren, so etwas wie eine Fihrte fiir mog-
liche museale Praxen legen. Bevor also die Frage danach behandelt
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wird, inwieweit Museen iiberhaupt fiir Gegenerzihlungen geeignet
sind und welche Mittel ihnen dafiir zur Verfiigung stehen, werden
im Folgenden einige Ausstellungsprojekte beispielhaft vorgestellt.
Gemeinsam haben sie den Charakter der Gegenerzahlung: Sie be-
geben sich bewusst in Orte der Kanonisierung, um ihre Gegen-Ge-
schichten und Forderungen zu platzieren und sie in den 6ffentli-
chen Diskurs zu reklamieren. Wie konnen also Ausstellungen zu
Handlungszonen werden und was konnen wir daraus fiir das Mu-
seum lernen?

DIE DOCUMENTA 11 - WISSEN PRODUZIEREN UND DEN
KANON VERSCHIEBEN

Bei der von Okwui Enwezor und seinen Co-KuratorInnen Carlos
Basualdo, Ute Meta Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj, Mark
Nash und Octavio Zaya kuratierten Documenta fand so etwas wie
eine strategische Kanonverschiebung im Kunstfeld statt®: In finf
Plattformen, die den engen Rahmen Kassels zugunsten von »vier
Kontinenten« verliefSen, nutzte das KuratorInnenteam die Deu-
tungsmacht der Grofsausstellung, um transdisziplindre Debatten
zu fihren und das Konzept der Documenta »inhaltlich, geogra-
fisch und zeitlich«*° zu erweitern. Der politische Theoretiker Oli-
ver Marchart bezeichnet die drei wesentlichen Elemente dieser Ka-
nonverschiebung als: »Politisierung, als Dezentrierung des Westens
und als Theoretisierung«.*! Woran hier gearbeitet wurde, waren
Techniken und Strategien einer Wissensproduktion, die das Kunst-
feld ebenso wie das klassische Ausstellungsfeld dezidiert ins Ge-
sellschaftspolitische ausweiteten. Die Ausstellung, so Ute Meta
Bauer, »kann sich nicht auf das kiinstlerische Feld zuriickziehen
und ausblenden, was um sie herum geschieht«.*? Da Ute Meta
Bauer davon ausgeht, dass die Documenta im Kontext der gesell-
schaftlichen Verhiltnisse Stellung bezieht, spricht sie auch von der
Ausstellung als » Aussage«. Diese ist allerdings keineswegs eindi-
mensional zu verstehen, sondern wiirde vielmehr aus der Verhand-
lung unterschiedlicher Positionen entwickelt: » Aus der trans- und
antidisziplindren Verschriankung der Gebiete erwachsen verdnderte
Formen der Recherche, der Priasentation von Recherchen, der Do-
kumentation und der Archivierung, und umgekehrt erwachsen dar-
aus auch verinderte kiinstlerische Verfahrensweisen.«* Das Ziel
sei eine Verschrankung und Verhandlung von Diskursen und von
jenem Wissen, das keine diskursive Funktion erhalten konnte. Die
Kanonverschiebung zielt also auf beide Aspekte der eingangs an-
gesprochenen unterworfenen Wissensarten Foucaults: das ver-
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schiittete, verschleierte Wissen einerseits und das disqualifizierte
Wissen andererseits.

DIE WEHRMACHTSAUSSTELLUNG - IN DEN
OFFENTLICHEN DISKURS INTERVENIEREN

Was ZeithistorikerInnen 40 Jahre lang nicht erreichten, ist schlief3-
lich einer Ausstellung gelungen: eine 6ffentliche Auseinanderset-
zung mit dem Vernichtungskrieg der Nazis an der Ostfront und ein
Bruch mit dem Mythos der sauberen Wehrmacht. Die Ausstellung
»Vernichtungskrieg — Verbrechen der Wehrmacht«** tourte von
Mairz 1995 bis Herbst 1999 durch zahlreiche Stadte in Deutsch-
land und Osterreich. Sie hat damit sehr grofles Aufsehen erregt.
Und dies nicht, weil sie neue wissenschaftliche Erkenntnisse zutage
befordert hitte. Die Involvierung der Wehrmacht in die Verbre-
chen war in der zeithistorischen Wissenschaft seit den 1950er-Jah-
ren belegt und erforscht. Indem sich nun allerdings eine Ausstel-
lung an die breite Offentlichkeit richtete, brach sie grundlegend in
den offentlichen Diskurs ein, in welchem die Legende der »saube-
ren Wehrmacht« als »gesellschaftlich etabliertes und kaum hinter-
fragtes Geschichtsbild«*® bis dahin aufrecht erhalten werden
konnte. Die wesentliche Errungenschaft der Ausstellung scheint
genau in dieser Tatsache zu bestehen. An der Schnittstelle zwischen
Wissenschaft und Offentlichkeit haben Ausstellungen nicht nur
die Funktion der Prasentation von Objekten und Dokumenten oder
der Reprisentation von Geschichte. Sie produzieren Wissen und
konnen den Horizont dessen, was offentlich gesagt werden kann,
verschieben. Auch wenn in der Ausstellung kaum Originale zu
sehen waren und Information und Dokumentation im Vorder-
grund standen, leistete sie nach 1945 in Bezug auf die 6ffentliche
Perzeption der Wehrmacht mehr als zeithistorische Biicher, die das
Thema wissenschaftlich erschlossen. Indem sie klar Position bezog
und in der 6ffentlichen Form der Ausstellung mit gingigen Ge-
schichtsbildern und Wissensformen brach, hat sie, wie Alexander
Pollak bemerkt, im doppelten Sinn des Wortes » Geschichte ge-
schrieben «*®,

GASTARBAJTERI. 40 JAHRE ARBEITSMIGRATION -
REPRASENTATION REKLAMIEREN UND POLITISIEREN

Die Ausstellung »gastarbajteri. 40 Jahre Arbeitsmigration«*

wurde vom 22. Janner bis zum 11. April 2004 im Wien Museum
Karlsplatz gezeigt. Ausgehend von elf exemplarischen Orten und
Zeitpunkten entwickelte ein Team von Rechercheurlnnen;-das
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ebenso aus Migrantlnnen wie aus MehrheitsosterreicherInnen be-
stand, Geschichten, die Subjektperspektiven zum Ausdruck brin-
gen sollten. Die Geschichte der Migration nach Osterreich wurde
bis dahin in der 6ffentlichen Wahrnehmung sehr verkiirzt und,
wenn iiberhaupt, hauptsichlich als 6konomisch bedingte Bevolke-
rungsanalyse (in den Sozialwissenschaften) oder als skandalum-
witterte Fremdenschau, als Konfliktpotential oder kulturelle Berei-
cherung (in den Medien) behandelt. In diesen sich gegenseitig be-
dienenden Bildern fehlte die Darstellung von Migrantlnnen als
politisch handelnde Subjekte weitgehend. Indem MigrantInnen zu
AutorInnen wurden, brach die Ausstellung mit gangigen musealen
Praxen der Reprisentation der Anderen. Sie erzdhlte nicht blof§
»liber MigrantInnen«. Diese Tatsache ist allerdings nicht in erster
Linie auf identitdtspolitische Weise zu verstehen — handelte es sich
doch nicht um blof§ migrantische, sondern um explizit antirassisti-
sche Positionen. Die Verschiebung giangiger AutorInnenpositionen
hatte wesentliche Implikationen fiir den Inhalt der Ausstellung.
Strukturelle Repression und politischer Aktivismus wurden als Teil
des migrantischen Alltags ins Blickfeld geriickt. Erzihlt wurde etwa
die Geschichte der Fremdenpolizei anhand ihres Standortes am
Hernalser Giirtel in Wien oder die Geschichte politischer Aktivis-
men anhand des Treffpunkts vor der Wiener Oper, wo 1993 ver-
schiedene Migrantlnnengruppen gegen das Aufenthaltsgesetz de-
monstrierten. Mit der Ausstellung fand durch die Verschiebung
gingiger AutorInnenschaften auch eine Fokusverschiebung von
kultureller Reprisentation auf Fragen nach politischer Reprisen-
tation statt: Der Blick auf strukturelle Bedingungen etwa anhand
der Geschichte von Wahlrechts- und wilden Arbeitskimpfen
machte eine Auseinandersetzung mit rechtlichen Ausschliissen, ras-
sistischen Gesetzen und politischen Aktionsformen von Migran-
tlnnen moglich.

GEHEIMSACHE LEBEN - MARGINALISIERTE
PERSPEKTIVEN SICHTBAR MACHEN

Unter dem Titel »Geheimsache Leben«*® fand vom 4. November
2005 bis 8. Janner 2006 die erste Ausstellung zur Geschichte der
Lesben und Schwulen in Osterreich des 20. Jahrhunderts statt. Der
Titel war in zweierlei Hinsicht Thema: Einerseits war in den letz-
ten hundert Jahren lesbisches oder schwules Leben sehr oft mit
dem Schweigen uiber Sexualitit, Liebe und Beziehungen verbun-
den. Andererseits handelt es sich um Perspektiven und Lebensrea-
litaten, die bisher weitgehend aus den Geschichtsschreibungen aus-
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geblendet wurden, also sozusagen um »geheime Geschichte«. Diese
nun offentlich zu machen, scheint kein leichtes Unterfangen zu
sein. Handelt es sich tiberhaupt um eine Geschichte oder miisste
nicht vielmehr von einer Mehrzahl von Geschichten die Rede sein?
Die Ausstellung wihlte einen diskursiven und raumlichen Ansatz,
der sich in vier Kapiteln der Komplexitit des Themas zu stellen
versuchte: Identitit zwischen Fremd- und Selbstbestimmung, All-
tag zwischen Community-Bildung, Individualismus und Unter-
schiedlichkeit, Normierung: Verfolgung und TéterInnenschaft, Be-
gehren zwischen Normalitit und Glamour. Das stindige Ausloten
von Fremd- und Selbstzuschreibungen - die gleichzeitige Behand-
lung homophober Diskurse und Gesetze einerseits und eigensin-
niger Alltagsentwiirfe andererseits — machte das Spannungsfeld
der Ausstellung aus. Hier wurde rdumliche Mehrdimensionalitit
erprobt. Themen und Display entwickelten sich entlang wesentli-
cher Aporien und Fragen, die sich im Zusammenhang von Aus-
stellungen als Gegenerzdhlungen stellen. Eine dieser Aporien
scheint fur das Thema dieses Textes besonders interessant: Das
vertrackte Problem mit dem »gegen« und die damit einhergehende
Frage, inwieweit jede Gegenerzahlung vom herrschenden Diskurs,
gegen den sie sich stellt, bestimmt ist. Dieser kritischen Frage an
oppositionelle Gegenentwiirfe steht allerdings das Problem der
Naivitit scheinbarer Autonomie gegeniiber. Die VerfechterInnen
alternativer (statt oppositioneller) Erzahlungen missen sich daher
die kritische Gegenfrage gefallen lassen, inwieweit ihre blof3
scheinbar autonomen alternativen Entwiirfe Gefahr laufen, die po-
litischen Ausschliisse und Differenzen auszublenden und zu har-
monisieren — gerade weil sie sich eben nicht dezidiert gegen die be-
stehenden Verhiltnisse wenden. Vor dem Hintergrund dieser klas-
sischen Streitfrage zwischen oppositionell und alternativ stellte die
Ausstellung eine aktualisierende Neupositionierung dar: Sie lief§
sie einfach beiseite, indem sie Komplexitit aushielt ohne Klarheit
zu scheuen.

LET IT BE KNOWN - TALKING BACK: NEUE
ERZAHLFORMEN ENTWICKELN

»Selbst erzahlen, statt erzahlt zu werden« ist ein Leitgedanke der
Recherchegruppe fiir Schwarze osterreichische Geschichte und
Gegenwart.*” Unter dem Titel »Let it be known — Gegenge-
schichte/n der afrikanischen Diaspora nach Osterreich« fand in
der Wiener Hauptbiicherei im Sommer 2007 eine kleine Ausstel-
lung statt, die wesentlich von der Recherchegruppe getragen war.*°

44



Der unter der Leitung von Dominic Mariochukwu aka Item 7 als
coordinating MC entstandene Song »Let it be known« war Aus-
gangspunkt fir die Erzihlung: Eine Spurensuche nach bisher weit-
gehend unsichtbaren (Uber)Lebensrealititen der afrikanischen
Diaspora in Osterreich im 18. Jahrhundert und heute. Jede Stro-
phe des Songs entsprach einem Kapitel der Ausstellung, die Lyrics
verwiesen auf Informationen und Dokumente.*! Im Loop abge-
spielt, breiteten sich die Strophen in Bucherregalen aus und kon-
frontierten orale mit schriftlicher Geschichtstradierung. Wie lasst
sich eine Geschichte erzihlen, die bisher blof$ als Fremdzuschrei-
bung existiert hatte? Mit den Mitteln des Songs als strukturieren-
des Element ging es darum, den tiberlieferten Fremdzuschreibun-
gen der historischen Dokumente eine gegenwirtige emanzipatori-
sche Perspektive auf Schwarze Geschichte entgegenzusetzen. Diese
folgte gerade nicht den giangigen Logiken klassischer Erzihlfor-
men — war sie doch weder chronologisch, noch enzyklopadisch,
weder hierarchisch, noch assoziativ angeordnet. Die Geschichte,
die die Ausstellung in Form von Texten, Dokumenten, Illustratio-
nen und Materialien erzihlte, folgte der Logik des Songs. Insofern
sprang sie vom 18. Jahrhundert in die Gegenwart und wieder
zuriick. Wesentlich war, dass einer Geschichte, die Schwarze Men-
schen zu Objekten machte — und ihnen gerade die Fihigkeit zur
Geschichte absprach —, eine selbstbewusste eigenstindige Ge-
schichtsschreibung entgegengesezt wurde. Im Vordergrund stand
hier in diesem Sinne der von der afrikanisch-amerikanischen Kul-
turkritikerin bell hooks geprigte Ansatz des »talking back «32, des
widerstandigen Zuriicksprechens.

AUSSTELLUNGEN, DIE DEN KANON HERAUSFORDERN

Die kleine Auswahl der hier exemplarisch prasentierten Ansitze
zeigt, dass Ausstellungen heute durchaus gegen den Kanon ange-
legt werden konnen. Allerdings wurden die vorgestellten Strate-
gien in einem verhiltnismafig kleinen, avancierten und widerstan-
digen Segment des Feldes laut. Dies kann natiirlich nicht dariiber
hinwegtduschen, dass der GrofSteil institutioneller und musealer
Praxen weiterhin das briichig gewordene Herrschaftswissen der
Mehrheitsgesellschaft prasentiert, als wire dieses wahr, neutral
und objektiv. Trotzdem oder eigentlich gerade deshalb lohnt sich
vielleicht eine Zusammenfassung der Strategien (im Hinblick auf
ihre Weiterfuhrung):

Erstens geben Ausstellungen als Gegenerzihlungen eben nicht vor,
neutral zu sein, sondern beziehen Position. Diese findet zweitens
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nicht im luftleeren Raum einer »hehren Kunst« oder einer »langst
vergangenen Geschichte« statt, sondern im Kontext der Gegen-
wart und der gesellschaftlichen Verhiltnisse. Insofern iibernehmen
sie ZeitgenossInnenschaft. Drittens er6ffnen sie einen Raum fiir
eine mogliche Verhandlung von Positionen und Diskursen. Sie
durchbrechen dabei viertens giangige AutorInnenschaften und po-
litisieren den Begriff der Reprisentation. Das verborgene, unter-
driickte und disqualifizierte Wissen wird dabei funftens in den 6f-
fentlichen Diskurs reklamiert. Dies geschieht sechstens nicht, ohne
den Prozess des Verbergens selbst zum Thema zu machen. bell
hooks spricht in diesem Zusammenhang von »talking back«,
Gayatri Spivak von »writing back« — »zuriickschreiben«. Beides
fordert mindestens so sehr zum Lernen neuer Perspektiven, wie
zum aktiven Ver-Lernen des Kanons auf. Dass heif$t sechstens, dass
Ausstellungen, die sich »mit dem Apparat der Wertekodierung an-
legen«, die Klarheit der Gegenerzihlung nicht scheuen. Es heifSt
aber auch, dass sie simple Dualismen (etwa HerrscherInnen und
Beherrschte, TaterInnen und Opfer, gut und bose etc.) zugunsten
reflexiver Komplexitit zuriickweisen, ohne dabei die kritische Per-
spektive zu verlieren. Mit all diesen Strategien verschieben sie, so
die These dieses Textes, den Horizont dessen, was offentlich ge-
sagt, gezeigt und gesehen werden kann.

»NEW INSTITUTIONALISM«
MUSEEN ALS ORTE FUR GEGENGESCHICHTEN UND
OFFENTLICHKEITEN

Nach den Strategien der Ausstellungen, die unterdriickte Vergan-
genheiten sichtbar machen wollen, stellt sich nun noch die Frage,
inwieweit im Museum ein solches Zurtucksprechen denkbar ist.
Wann und unter welchen Bedingungen kann ein Museum zur
»Handlungszone« werden? Um eine Ubertragbarkeit der Ausstel-
lungsstrategien fiir das Museum zu untersuchen, muss zunachst
die Frage gekldart werden, wodurch sich Museen von Ausstellun-
gen unterscheiden und was sie mit ihnen gemeinsam haben.

Museen sind Orte, in denen Ausstellungen gezeigt werden. Mu-
seen stehen noch, wenn Ausstellungen lingst abgebaut sind — sie
erleben unzihlige Auf- und Abbauten, viele Paradigmenwechsel
und neue Perspektiven auf ihre Sammlungen. Museen sind Institu-
tionen. Mit ihren traditionellen Funktionen des Sammelns, Be-
wahrens, Forschens und Vermittelns gehoren sie neben Archiven,
Universititen, Bibliotheken und Unternehmen, Schulen und Me-
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dien zu den wesentlichen Instanzen der Produktion, Verwaltung
und Fortschreibung von Wissen.’> Ausstellungen finden zumeist in
Institutionen statt. Wenn Ausstellungen, wie oben vorgestellt, Re-
klamationsraume er6ffnen und sich mit dem » Apparat der Werte-
kodierung« anlegen, treten sie in ein Verhiltnis zu den Institutio-
nen, die sie beherbergen. Dieses kann unterschiedlich angelegt sein:
als Verhiltnis der Einforderung, der Besetzung, der Infragestel-
lung, der Intervention oder der selbstverstindlichen Behauptung
eines Paradigmenwechsels. Oliver Marchart spricht in diesem Zu-
sammenhang von Ausstellungen als Ex-Positionen — im Sinn von
Stellungnahme und Positionierung. Fur ihn besteht die kuratori-
sche Funktion in der Organisation von Offentlichkeit und in die-
sem Zusammenhang ist sie »eine Praxis, die auf das Unmogliche
selbst zielt«: auf das namlich, »was in einer bestimmten Situation
vom hegemonialen Diskurs als unméglich definiert wird.«’* In
allen diesen Fillen werden die Institutionen als Instanzen des Wis-
sens gewissermaflen zu »Eroberungsorten« fiir die anderen, bisher
marginalisierten Wissensarten. Sie wollen das Unmaégliche: Indem
diese in die Institutionen dringen und selbstverstindlichen Platz
fur das unterworfene und disqualifizierte Wissen reklamieren, for-
dern sie den offentlichen Diskurs, den Kanon bzw. den Mainstream
heraus. Ausstellungen als Gegenerzihlungen konnen in diesem
Sinne Verhandlungs- und Handlungsriume — mit anderen Worten
Offentlichkeit — in Institutionen produzieren.

Insofern Museen nun Institutionen sind, konnen sie sich nicht so
einfach antagonistisch zu sich selbst verhalten. Dazu kommt natiir-
lich noch der zunehmende Druck, dem sie in der politischen Rhe-
torik sowie in den damit verbundenen 6konomischen und struktu-
rellen MafsSnahmen nicht selten ausgesetzt sind. Nina Méntmann
bemerkt sehr treffend, wie »das klassische burgerliche Institutio-
nenmodell von einer korporativen Institutionslogik, flexibilisier-
ten Arbeitsbedingungen, einem Programm mit Eventcharakter und
einem populistischen Offentlichkeitsbegriff« abgelost wurde.>
»Die Anforderungen haben sich gedndert, Kunstinstitutionen miis-
sen sich in ihrer Standort- und PR-Politik mit Wirtschaftsunter-
nehmen messen.«>¢ Dies ist, so Méntmann weiter, allerdings ge-
rade die Ausgangssituation, vor deren Hintergrund sich aktuell ein
neuer kritischer Diskurs und eine neue institutionelle Praxis her-
ausgebildet haben. Unter dem Schlagwort »New Institutiona-
lism«*7 redefinieren internationale Kunstinstitutionen gegenwirtig
gewissermaflen den Begriff des Museums. Das Macba (Museu
d’Arte Contemporani di Barcelona) oder das Van Abbemuseum
Eindhoven sind blofs zwei Beispiele fiir einen gesellschaftskriti-
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schen Turn in einem avancierten Segment des Feldes der zeitgenos-
sischen Kunstinstitutionen, bei dem eine Transformation der Insti-
tutionen aus ihrem Inneren vorangetrieben werden soll. Wodurch
unterscheidet sich diese Strategie vom klassischen »Marsch durch
die Institutionen« — der alten legitimatorischen Rhetorik, die blof3
zur Uberbriickung des kurzen Moments der Scham diente,
wihrend die Seite von der Kritik an den gesellschaftlichen Verhilt-
nissen zu den Instanzen ihrer Legitimation gewechselt wurde? Der
Ansatz ist bei weitem weniger pragmatisch. Mit gewissen Anstren-
gungen und zahlreichen Krisen scheint sich hier ein neuer Mu-
seumsdiskurs herauszubilden, der es — mit den Worten Charles
Esches, Leiter des Van Abbemuseums — auf »demokratische Ab-
weichung« abgesehen hat. Die Umwertung des musealen Selbst-
verstandnisses fokussiert weniger Fragen nach »objektiven Wer-
ten«, »wertvollen Objekten« oder »publikumswirksamen Events«
als vielmehr das Vorantreiben demokratischer Prozesse und die
Re-definition von Offentlichkeit als politischen Handlungsraum.
Gerade vor dem Hintergrund einer zunehmenden Festivalisierung
der Kulturbudgets und um sich greifender Projektlogiken kénnen
solche institutionellen und instituierenden Praxen — Arbeit an der
Bildung von nachhaltig wirksamen Strukturen — als sinnvolle Stra-
tegien erscheinen.®

Nachdem also festgestellt wurde, dass es im Bereich der zeitgenos-
sischen Kunst eine bestehende kritische institutionelle Praxis gibt,
stellt sich noch die Frage, was diese tiberhaupt noch mit der klas-
sischen Funktion des Museums zu tun hat. Und dabei stellt sich
heraus, dass die Arbeit des »New Institutionalism« tatsichlich die
Idee des modernen Museums gewissermafSen aktualisiert. Denn
die Geschichte des Museums birgt — wie so viele Geschichten des
Biirgertums und der Moderne — neben ihrer Tradition als Herr-
schaftstechnik auch eine Geschichte der Befreiung: So war die
Griindung des postrevolutiondren Louvres mit einer Dekontextua-
lisierung und Rekontextualisierung von Wissen und Bedeutung
verbunden. Die wertvollen und reprisentativen Objekte des Adels
und der Kirche wurden im Museum zu den Gegenstinden »von
allen«. Dabei wechselten sie grundlegend ihre Funktion und Be-
deutung: von Insignien der Macht, Statusmerkmalen und Attribu-
ten der Herrschaft wurden sie zu biirgerlichen Kunstgegenstanden
rekontextualisiert. Anhand dieser weltlich und biirgerlich gewor-
denen Altdre und Zepter, Portrats und Mariendarstellungen mate-
rialisierte sich gewissermaflen der Ubergang von der reprisentati-
ven®® zur birgerlichen Offentlichkeit, wie sie Habermas be-
schreibt. Indem die Objekte ihren machtvollen Kontexten entrissen
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wurden und nunmehr »allen« gehorten, wurde das Museum zum
offentlichen Raum: Offentlich im Sinn eines revolutioniren Um-
wertungs- und Rekontextualisierungsprozesses. Nicht im Museum
»fiir alle«, sondern im Museum »von allen« wurden die einst der
Glorifizierung der Macht dienenden Gegenstiande 6ffentlich; nicht
weil alle sie sehen oder bestaunen konnten, sondern weil sie der
Offentlichkeit gehorten und ihre Definition zu einer 6ffentlichen
Angelegenheit geworden war. Vor diesem Hintergrund kénnte die
Museumsgeschichte gegen den Strich gebiirstet und das Museum
als der klassische Ort des Aufstandes der unterworfenen Wissens-
arten, der revolutionidren Neubewertung und der Verschiebung der
Definitionsmacht beschrieben werden.

In einem letzten Schritt sollen hier in diesem Sinne noch mogliche
Strategien skizziert werden, die Museen als Handlungsrdaume be-
greifen. Als emanzipatorische und institutionelle Praxen sind diese
selbstverstandlich ebenso angreifbar wie der Gefahr der Verein-
nahmung ausgesetzt. Hoffentlich werden sie sich tiberholen, teil-
weise eingelost und teilweise verworfen werden sowie im Zuge
dessen in Frage gestellt und durch neue ersetzt.

Wenn Ausstellungen ihre Sammlungen reflexiv analysieren und
ihre Liicken thematisieren, dann konnen sie etwa zu Interventi-
onsrdumen werden. Regina Wonisch und Roswitha Muttenthaler
pladieren dafiir, dem scheinbar neutralen Wissen eine Position ent-
gegenzusetzen: »|[...] je mehr das sprechende Subjekt erkennbar
wird, umso mehr ist es dem Publikum moglich, Stellung zu bezie-
hen. Wenn die Reprisentationen also nicht als gegeben, als rein
faktisch angesehen werden, sind sie fir einen kritischen Zugang
offen.«®® Museumspraxen, die sich Fragen nach der Konstruiert-
heit von Geschichte widmen, geht es dariiber hinaus etwa auch
darum, dem maichtigen Schein eines eindeutigen, wahren, neutra-
len und objektiven Wissens, wie es im Museum traditionell ver-
mittelt wird, die Vielfalt unterschiedlicher Wissensarten gegenii-
berzustellen. Solche polyperspektivischen Ansitze greifen jedoch
zu kurz, wenn sie nicht zugleich die Machtverhiltnisse und Wech-
selwirkungen unter den Wissensarten zum Thema machen.®! Es
kann also nicht darum gehen, die Liicken der Sammlungen mit
Hilfe von Interventionen blof$ zu fiillen, nicht einfach darum, der
Sammlung etwas beizusteuern. Vielmehr missten marginalisierte
Positionen eingefordert und das Verbergen selbst zum Thema ge-
macht werden. Die Sammlungen wiirden dabei einer kritischen ge-
nealogischen Analyse unterzogen, ihre Gewaltgeschichten und ihre
michtigen Pramissen wiirden nicht verschwiegen, sondern viel-
leicht im Sinne von Gayatri Spivak aktiv ver-lernt werden. Viel-
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leicht ist der Kampf, um ins Museum zu kommen, dabei viel wich-
tiger, als das Fortbestehen im Museum...

Museen konnen — um in diese Richtung einen Schritt weiter zu
gehen — zu Verbandlungsriumen, zu Orten einer Neuverhandlung
von musealen Setzungen werden. Regina Wonisch und Roswitha
Muttenthaler erzihlen in diesem Zusammenhang etwa von der
»vielstimmigen Geschichtsreprisentation« in dem 2001 eroffneten
Nationalmuseum in Canberra. Von 2001 — 2003 wurde es unter
der Leitung von Dawn Casey, Direktorin, die der indigenen Bevol-
kerungsgruppe angehort, zu einem »sicheren Ort fiir unsichere
Ideen«®2, also ein Ort fiir Diskussionen, die einen offenen Ausgang
haben kénnen.®® Gerade wenn das Museum einen Raum fiir die
Definitionsmacht unterworfener Wissensarten offen halten soll,
miissen multiperspektivische Ansitze, ebenso wie Widerspriiche
zugleich moglich, als auch teilbar werden. Moglich miissen sie wer-
den, weil die kolonisierenden Aspekte des universalistischen Ein-
heitswissens zugunsten der unterworfenen (verborgenen und dis-
qualifizierten) Wissensarten durchbrochen werden mussen. Ute
Meta Bauer spricht in diesem Zusammenhang von der Notwen-
digkeit einer »strategischen Affirmation von Diskrepanz«®*, Inso-
fern die Beliebigkeit und partikularisierende Schlieffung pluralisti-
scher Konzepte heute nicht zu Unrecht unter Kritik gerit, miisste
iiber das Aushalten der Diskrepanz hinaus auch eine Offnung fiir
»teilbares Wissen«, fiir Fragen moglicher gemeinsamer Definitio-
nen denkbar werden. Mit Charles Esches oben zitiertem Konzept
der »demokratischen Abweichung« liefSen sich Museen auch als
Orte beschreiben, »wo Ideen [...] von allen TeilnehmerInnen und
spezifische Themen iiber lingere Zeit als nur durch eine einzige
Ausstellung zur Diskussion gestellt werden.« »Die Aufgabe der In-
stitution wire es dann«, so Esche weiter, »sich in einem gewissen
Maf$ zu verwandeln« sowie »iiber den Kapitalismus der freien
Mirkte hinaus zu denken.«® Museen konnten in diesem Sinne als
Gegenwartsrdume verstanden werden, als Orte der Aktualisierung,
die Stellung zur Gegenwart beziehen und Geschichte und kiinstle-
rische Praxis nicht als Selbstzweck, sondern vor dem Hintergrund
der Gegenwart begreifen.

Indem das Phantasma unberiihrter Andersheit oder verborgener
Geheimnisse, die im Museum zutage treten konnten, bedient wird,
so Spivak, werden die bestehenden Herrschafts- und Deutungs-
machtverhiltnisse blofS durch einen weiteren hinzugefugten Aspekt
legitimiert, statt aus den Angeln gehoben zu werden. Museen als
Handlungsrdume miissen mehr als blof§ Orte bisher verborgener
Geschichten sein und mehr als multiperspektivische . Blicke.
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Gegengeschichten konnen nicht blofS als »ganz andere Geschich-
ten« einer vermeintlich »ganz anderen Seite« verstanden werden.

»Daher«, so Spivak weiter, »schlage ich die hartnickige Festlegung
und Neufestlegung, die wiederholte Konsolidierung durch Aufhe-
bung, einer Strategie der Ausbildung und Seminarraumpadagogik vor,
die sich mit der provisorischen Auflésung von Gegensitzen wie si-
kular/nichtsakulir, national/subaltern, national/international, kultu-
rell/soziopolitisch, so befaflt, daff deren wechselseitige Komplizen-
schaft zum Vorschein kommt. Eine solche Strategie der Strategien
muf$ >aus dem Inneren< der emanzipatorischen Meistererzihlungen
heraus sprechen, wie sie andererseits zugleich auch Distanz zu ihnen
zu wahren hat. Sie muf$ entschlossen davon absehen, phantasmati-
sche hegemoniale nativistische Gegenerzdhlungen vorzubringen, die
implizit die historische Verweigerung des ,Rechts zu erzihlen®
nachtriglich anerkennen wiirden. «

Ein Perspektivenwechsel, der einen Unterschied macht. Die blofSe
Herstellung von Sichtbarkeit — sichtbar zu sein, oder auch was
sagen zu durfen — kann einfach nicht geniigen. Die Strategie zielt
vielmehr auf das Ganze: auf die Definitionsmacht iiber das Sicht-
bare. Dabei geht es darum, in den Kampf dariiber, was als sichtbar
und sagbar gilt, einzutreten. Und das ist eben ein Kampf um He-
gemonie, um Macht, um Umverteilung und auch um Enteignung
der bestehenden Machtverhiltnisse im Feld der Sichtbarkeit.
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DAS KUNSTMUSEUM ALS ZIVILE MASCHINE

Tony Bennett (Milton Keynes)!

Ich mochte meine Position ausgehend von Brandon Taylors Vor-
schlag bestimmen, dass mit der Eroffnung der Hayward Gallery in
London 1968 eine zweite Ara des Kunstmuseums in Grof3britan-
nien eingesetzt habe.? Wihrend der vorangegangenen zwei Jahr-
hunderte, so Taylor, hitten Kunstfachleute und Museumsverwal-
terInnen das Kunstmuseum auf ein Programm ziviler Bildung ver-
pflichtet, das alle Schichten umfasste. Dies bildete den roten Faden
in der Entwicklung britischer Kunstmuseen wahrend des 19. Jahr-
hunderts, den Taylor von den 1890er-Jahren an diinner werden
sieht, wobei die Unterschiede zwischen der 1897 neu eroffneten
Tate Gallery und ihrer Erweiterung 1926 eine Art Nagelprobe dar-
stellen. Wihrend Erstere in der Hauptsache durch den Anspruch
motiviert war, alle Schichten innerhalb der neu institutionalisierten
Bildkultur zu vereinen, fungierten die Eroffnung der Tate-Erweite-
rung sowie die ihr vorangegangenen Debatten als Vehikel, mit dem
eine neue Teilschicht — eine leistungsorientierte und kompetente
Mittelschicht, die von einer neuen und unabhingigeren Gruppe
von KunstexpertInnen begleitet wurde — ihre Beziehungen sowohl
zur ArbeiterInnenklasse als auch zu den alten hegemonialen Teilen
des englischen Adels neu verhandelte. Dies tat sie, indem sie ein
Exklusivrecht auf die europdische Moderne sowie deren Kenntnis
beanspruchte. Da die Kunstmuseen dadurch zu Markenzeichen
einer neuen Schicht wurden, gaben sie in der Folge bis in die
1920er-Jahre die Verantwortung fur die dsthetische Bildung aller,
auch der stadtischen ArbeiterInnenklasse, mehr oder weniger auf.
Und genau diese Tendenz — mit der grofSen Ausnahme der Versu-
che, im Kontext der Wohlfahrtsstaatsentwicklung nach dem Zwei-
ten Weltkrieg ein breiteres Kunstpublikum aufzubauen — sieht Tay-
lor mit der Eroffnung der Hayward Gallery fortgesetzt. Die ent-
scheidende Differenz jedoch ist, dass diese wiederum mit der
Entwicklung jener neuen Mittelschichtformation verbunden ist,
die als Teil einer globalisierten Wirtschaft sowohl von der Arbeite-
rlnnenklasse als auch von ilteren Mittelschichtformationen unter-
schieden ist, integriert sie doch einen Geschmack fur zeitgendssi-
sche Kunst in die sich ausbreitende internationale Konsumkultur.
Mit dieser Entwicklung, so schliefst Taylor, ist der historische Faden
Kunst und Birgerlichkeit endgiiltig gerissen.
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Ich habe zwar kaum Probleme mit Taylors historischer Darstel-
lung, bezweifle aber die Schlussfolgerung, die er aus ihr zieht. Denn
was Taylor vermissen ldsst sind Hinweise darauf, wie die zivile
Funktion des Kunstmuseums hinsichtlich dessen neu definiert
wurde, dass die » Arbeitsoberflichen des Sozialen«, die es heute
herstellt und bearbeitet, mehr auf ethnischen und kulturellen Un-
terschieden beruhen als auf Klassenunterschieden. Das letzte Vier-
teljahrhundert etwa belegt weniger eine Entwicklung, durch die
Kunstmuseen von Fragen der Biirgerlichkeit abgekoppelt wurden,
als eine Neuorientierung weg von zivilen Wohlfahrtskonzepten
von Gleichberechtigung beziehungsweise Leistungsanspriichen
und hin zu neuen Konzepten von Biirgerlichkeit. Letztere zielen er-
stens auf kulturelle Rechte unterschiedlicher Gruppen und zwei-
tens auf das Bediirfnis nach mehr interkulturellem Austausch und
Verstdndnis innerhalb politischer Ordnungen ab, deren Bevolke-
rungen durch weltweite und regionale Migrationsmuster immer
diverser geworden sind.

Anders ausgedriickt ist das Kunstmuseum ebenso sehr zivile Ma-
schine wie im 19. Jahrhundert, oder will es zumindest sein. Auch
damals war es Teil neuer liberaler Regierungsformen, welche die
Zivilbevolkerungen der Massendemokratien zu Reformen und Bil-
dung anleiten sollten, damit sich diese selbst regieren, anstatt durch
Zwangsmafinahmen regiert zu werden. Die Besonderheit der Rolle
des Kunstmuseums bestand diesbeziiglich in der Erwartung, dass
eine grofle Bandbreite sozialer Ziele iber Veranderungen der Indi-
viduen erreicht werden konnte, die der prospektive Einfluss der
Kunst auf die ArbeiterInnen ermoglichen sollte. In GrofSbritannien
war der vielleicht am meisten ersehnte zivile Nutzen, den man sich
von den Kunstmuseen versprach, das Verbessern der Selbstkon-
trolle der Leute, was zu besserer Selbstbeherrschung und — dadurch
— zu einigen anderen Vorteilen wie weniger hduslicher Gewalt und
Kindesmissbrauch fithren sollte.®> Dass diese Ziele nicht mehr so
eindeutig sind, bedeutet nicht, dass es die geschichtliche Verbin-
dung von Kunstmuseum und liberaler Regierungspolitik fir die
Selbstbildung der BiirgerInnen nicht mehr gibt. Die zivile Rolle des
Museums wurde blof$ neu gedacht, um sich den revidierten Prio-
ritdten liberalen Regierens anzupassen. Das Museum ist nunmehr
eine von vielen Toleranztechniken, durch die kulturell diverse Ge-
sellschaften versohnt werden sollen, um friedlich miteinander zu
leben oder, optimistischer noch, um ihre Unterschiede zu feiern,
oder, wie ich es personlich lieber ausdriicken wiirde, um jene in-
terkulturellen Kompetenzen zu entwickeln, die das Leben in plura-
listischen Gesellschaften notwendig macht.
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Welche dieser Formulierungen man auch bevorzugt, es geht um ein
Umarbeiten der Beziehungen zwischen Kunst- und Freiheitsdis-
kurs, die ja beide den geschichtlichen Hintergrund zur Entwick-
lung des westlichen Kunstmuseums bilden. Dass alle Mitglieder
einer Gesellschaft iber die Kunst in Museen frei Gedanken aus-
tauschen konnen, ist ein Eckpfeiler der heutigen Zivilisation.
Gleichwohl mochte ich darlegen, dass sowohl dieses Bild als auch
der Wert des Kunstmuseums als Toleranztechnik durch jene gesell-
schaftlich ausgrenzende Logik stark beeintrichtigt werden, die
immer noch sein Funktionieren als institutionelles Markenzeichen
charakterisiert. Und das beschriankt seine Moglichkeiten, mit jenen
Teilen kulturell differenzierter Gesellschaften Kontakt aufzuneh-
men, in denen kulturelle Unterschiede am wahrscheinlichsten ent-
scheidend sind, weil sie mit materiell-6konomischen und sozialen
Entbehrungen einhergehen.*

Vorerst aber mochte ich jene Aspekte skizzieren, nach denen Kunst-
museen sinnvoll als zivile Maschinen einer besonderen Art be-
trachtet werden konnen: namlich als zivile Laboratorien, die cha-
rakteristische » Arbeitsoberflichen des Sozialen« organisieren, auf
denen die Wirkung von Kunst (wie immer man diese begreift)
durch die Kultivierung bestimmter Formen des »zivilen Sehens«
angewandt wird. Beginnen wir mit der Auffassung des Kunstmu-
seums als ziviles Laboratorium. Dies mag eine bekannte, sogar ab-
gedroschene Analogie sein. Ich mochte sie aber in einem spezifi-
schen und ungewohnlichen Sinn weiter entwickeln, indem ich er-
wige, inwieweit die Methoden von Kunstmuseen tatsichlich jenen
ihneln, die man nach Denkweise der am bekanntesten von Bruno
Latour vertretenen »Science Studies« naturwissenschaftlichen La-
bortitigkeiten zugeschrieben hat.*> Noch mehr aber beziehe ich
mich auf die Arbeit von Karin Knorr-Cetina, die folgendes Pro-
blem am besten zu fassen im Stande ist: Inwieweit rekonfigurieren
Kunstmuseen wie Laboratorien das Soziale durch die typischen
Zusammenstellungen von Personen, Dingen und Erfahrungsfor-
men, die sie organisieren.®

Knorr-Cetina definiert Laborarbeit durch drei Verschiebungen,
denen »Naturobjekte« unterworfen werden. Erstens, argumentiert
sie, »muss die Laborwissenschaft die Objekte nicht so nehmen,
wie sie sind«, sondern kann stattdessen mit einer Vielzahl von Sub-
stituten arbeiten — den Spuren oder Aufzeichnungen von Gegen-
stinden auf Aufnahmegeriten zum Beispiel. Da sie zweitens
»einem Naturobjekt nicht dort entgegentreten muss, wo es ist —
verankert in seiner natiirlichen Umwelt«, transferiert die Labor-
wissenschaft Objekte »ins Haus und manipuliert sie unter ihren ei-

59



genen Bedingungen im Labor«. Und drittens »muss Laborwissen-
schaft ein Ereignis nicht dann aufnehmen, sobald es passiert. Sie
kann sich iiber natiirliche Zyklen des Auftretens hinwegsetzen und
Ereignisse in ausreichender Haufigkeit fiir kontinuierliche Unter-
suchungen hervorbringen.«” Von diesem Vermogen des Labors,
Objekte und ihre Wechselbeziehungen zu rekonfigurieren, kommt
Knorr-Cetina zu folgendem Schluss:

»In Laboratorien werden Untersuchungsobjekte neu inszeniert, indem
sie neuen zeitlichen und raumlichen Regimes unterworfen werden. In
ihnen werden von den natiirlichen Rhythmen und Méglichkeiten sol-
cher Objekte bis zu ihrer Grofle und ihrer internen Konstitution hin
im Prinzip alle Objektaspekte neu verhandelt und neu definiert. [...]
Laboratorien generieren also neue Objektkonfigurationen, die sie mit
entsprechend verinderten sozialen Ordnungen in Einklang bringen. «*

Knorr-Cetina hat hier die Art und Weise im Sinn, wie Rekonfigu-
rationen von Objektbeziehungen und Objekt-Personen-Beziehun-
gen, die in Laboratorien hergestellt werden, mit der Rekonfigurie-
rung von Gesellschaftsbeziehungen zusammenhingen, auf die
diese einwirken. Dafur gibt sie das Beispiel der Auswirkungen me-
dizinischer Labors und deren Beziehungen zur Klinik in Hinblick
auf die Aushohlung des einstigen Systems der »Krankenbett«-Me-
dizin. PatientInnen wie auch deren Familien konnten frither nim-
lich die Autoritit der ArztInnen, die sich ja auf die offenkundig un-
verlissliche Interpretation der Symptome stiitzen musste, einfach
anzweifeln und bestreiten. Das neue Verhiltnis zwischen ArztIn-
nen und PatientInnen — im Zuge dessen letztere ent-individualisiert
wurden, da die Diagnose nun von Laboranalysen abhingt — ver-
anderte auch das Machtgleichgewicht, denn die PatientInnen miis-
sen sich nun der Autoritit eines neuen sozialen Kollektivs aus Arz-
tInnen und TechnikerInnen, welches das Labor hervorgebracht
hat, beugen.

Der Anwendungsbereich fiir die Analogie des Museums als Ort, an
dem neue Krifte und Wirklichkeiten konstruiert und dann als Pro-
gramme fir soziales Management, Verdnderungen oder Reformen
umgesetzt werden, ist leicht ersichtlich. SchliefSlich dienten Mu-
seen historisch immer schon als Produktionsorte neuer Entititen
(zum Beispiel von Kunst, Gemeinschaft, Vorgeschichte, nationalen
Vergangenheiten oder internationalem Erbe), die mittels durch-
dachter und sorgsam iiberwachter »ziviler Experimente« inner-
halb des musealen Raumes an das Zielpublikum gebracht wurden
(an ArbeiterInnen, Kinder, Migrantlnnen). So haben Museen
immer schon auf vielfaltige Weise auf die Gesellschaft gewirkt. Die
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Rolle der Museen bei der Kartierung des Gesellschaftsraums war
dabei ebenso wichtig wie jene bei der Neuordnung der Zeit, wel-
che wiederum die Linie fiir die soziale Verwaltung aufSerhalb des
Museums vorgab. Die Museen hatten eine Hauptrolle in der Aus-
arbeitung jener raumlichen und zeitlichen Koordinaten, in denen
Bevolkerungen verschoben und verwaltet werden. Dabei denke ich
beispielsweise an die Rolle des Ecomuseums bei der Entstehung re-
gionalerer Konzepte des Sozialen als Vielzahl territorial definierter
Gemeinden, die als Orte des Identititsmanagements und der Iden-
titdtsstabilisierung fungieren,” oder an die Rolle des Evolutions-
museums bei der Konstruktion des Sozialen in Form zahlreicher
Entwicklungsschichten, die die Blaupause fiir individuelle und kol-
lektive Formen der »evolutioniren Selbst-Gestaltung« lieferten, in
deren Zuge das »Enthduten« der primitiven Schichten des Ich oder
der Gemeinschaft eine unbedingte Voraussetzung fiir Fortschritt
war.!1?

Obwohl blof$ Analogie, ist die Auffassung von Museen anhand des
Modells der Laborpraxis produktiv, weil sie das Augenmerk dar-
auf lenkt, wie die Entwicklung bestimmter Formen von Expertise
(in Kunstgeschichte, Geschichte, Anthropologie etc.) neue Zusam-
menstellungen konstruiert, die neue Wirklichkeiten und vorstell-
bare wie auch wahrnehmbare Beziehungen herstellen. Der ent-
scheidende Punkt jedoch ist, dass dies in einem Raum geschieht,
der zugleich epistemologisch und zivil ist. Denn beides konstituiert
das Kunstmuseum als Apparat des gesellschaftlichen Eingriffs.
Um dies zu illustrieren komme ich auf die drei Aspekte der Labor-
wissenschaft von Knorr-Cetina zuriick. Laboratorien miissen sich
nicht mit den Gegenstidnden abfinden, noch damit, wie, wo und
wann diese »natiirlich« auftreten. Auch fiir das Museum gilt, dass
es sich nicht »mit dem Gegenstand an sich abfinden« muss. Das
Museumsobjekt ist in der Tat immer nicht-identisch mit sich selbst.
Seine blofse Aufstellung in einem musealen Rahmen stellt ein Ab-
heben des Objekts von seinem » An-sich-sein« dar, damit es mit an-
deren, gleich konstituierten Objekten sukzessiv in unterschiedliche
Konfigurationen gebracht werden kann. Ebenso wie im Labor wer-
den im Museum die Objekte »ins Haus gebracht«, von ihrem
»natirlichen« Auftreten losgelost. Damit konnen Museen die
Gegenstinde nach ihrer MafSgabe manipulieren, um so neue Wirk-
lichkeiten sichtbar und fiir das Formen und Umformen von Ge-
sellschaftsbeziehungen verfiigbar zu machen. Genau das war auch
Hegels zentrale Behauptung iiber die Produktivitit des Kunstmu-
seums. Da das Kunstmuseum die Verbindungen von Kunstwerken
mit den Umstinden ihrer urspriinglichen Herstellung und Wahr-
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nehmung trennt, konstituiert es einen Raum, in dem die Bedeu-
tungen und Funktionen von Artefakten so flexibel wurden, dass
sie nicht mehr durch ihre Verankerung in einem Herkunftsmilieu
oder einer immanenten Tradition beschrinkt waren.!!

Kommen wir nun zum dritten Aspekt in Knorr-Cetinas Charakte-
risierung der Laborwissenschaft. Wenn solcherart Objekte also Er-
zeugnisse von Museen sind, dann organisieren letztere durch das
Beobachten der verschiedenen Ordnungen zwischen dem Publi-
kum und den Gegenstinden experimentelle Situationen, in denen
ein kiinstlich inszenierter Kontakt von Menschen und Gegenstin-
den zum Zweck des kontinuierlichen und vergleichenden Lernens
arrangiert werden kann. Museen gehoren in dieser Hinsicht zu den
am stirksten beobachteten Orten ziviler Uberwachung iiberhaupt.
Entsprechend gibt es unzihlige Studien, die sich auf eine Uberfiille
an quantitativen und qualitativen Methoden (soziologische und
psychologische BesucherInnenprofile, Exit-Befragungen, Zeit- und
Durchmarschstudien etc.) stiitzen, um den zivilen Nutzen des Mu-
seums im Sinn von Lernerfolgen, Verbesserung der Publikumsauf-
merksambkeit, verbesserter Zuginglichkeit, sozialem Zusammen-
halt oder besserem interkulturellen Verstandnis genau zu errech-
nen und zu kalibrieren.

Es gibt aber einen weiteren Aspekt in Knorr-Cetinas Zugang zu
Laboratorien, auf den ich mich hier beziehen mochte, und zwar
auf ihre Behauptung, dass das, was sie »epistemische Objekte«
nennt (das heifSt durch den Forschungsprozess in Umfeldern wie
eben Labors hergestellte Objekte), eine komplexe und notwendig
unfertige Struktur hat. Diese bricht mit unserem gewohnlichen All-
tagsbezug zu Objekten, um eine dauernde intellektuelle Beschafti-
gung mit ihnen zu ermoglichen. Ich zitiere:

»Im Blickwinkel des Alltags [...] werden Gegenstinde von aufSen be-
trachtet, als blickte man auf Werkzeuge oder Giiter, mit denen man
umgehen kann oder die gehandelt werden konnen. Diese Gegenstinde
haben den Charakter verschlossener Schachteln. Im Gegensatz dazu
scheinen sich Wissensobjekte endlos entfalten zu kénnen. Sie dhneln
eher offenen Schubladen, gefiillt mit Ordnern, die sich unendlich in
die Tiefe eines dunklen Schrankes ausdehnen. Da epistemische Ob-
jekte fortwihrend materiell definiert werden, bekommen sie stindig
neue Merkmale, wihrend ihre alten Merkmale verindert werden. Dies
bedeutet jedoch auch, dass Wissensobjekte niemals vollstindig erfasst
werden konnen, dass sie, wenn man so will, niemals sie selbst sind.'?

Nach Knorr-Cetina erzeugt diese sich offen entfaltende, niemals
abgeschlossene Form der Gegenstindlichkeit, die mit sich selbst
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immer uneins ist, jene epistemische Sehnsucht, die die wissen-
schaftliche Forschung motiviert und antreibt. Es stellt sich die
Frage, welche Art Gegenstindlichkeit »Kunstgegenstinde« bei
ihrer Aufstellung im Museum erlangen. Welche komplexe (oder
einfache) innere Organisation erhalten solche Gegenstinde, wenn
sie als Kunst klassifiziert und zusammen mit anderen Gegenstan-
den im Museumsraum arrangiert werden? Welche inneren Vor-
gange im Subjekt ermoglichen und/oder erfordern sie? Welche Ar-
beit am eigenen Ich ermoglichen die verschiedenen Arten kulturel-
ler oder asthetischer Gegenstindlichkeiten? Welche Arten des
Ausschlusses bewirken sie?

Einen Zugang zu diesen Fragen bietet Hans Beltings Feststellung,
dass das moderne Kunstwerk vom Ideal der »absoluten Kunst«
heimgesucht wird, das, wiewohl es kunstlerische Arbeit motiviert,
zugleich notwendiger Weise niemals erreicht werden kann:

»Ich mochte auf diese permanente Rastlosigkeit aufmerksam machen,
die so typisch ist fir die moderne kiinstlerische Kreativitit und die sie
mit so atemloser Geschwindigkeit vorangetrieben hat. Die moderne
Idee von Kunst hat die Herrschaft tiber die Werke selbst gewonnen
und als Reaktion die endlose Produktion von immer noch mehr Wer-
ken angetrieben, von denen jedoch keines mehr als ein Meilenstein
am Rande des langen Wegs zur Kunst der Zukunft sein konnte. Mein
Thema ist also das Ideal absoluter Kunst, dem die Kunstproduktion
immer nachgelaufen ist, wiahrend sie es zugleich aber nie erreicht
hat.«'3

Die Richtschnur moderner Kunst liegt, dieser Auffassung nach,
immer in der Zukunft. Sie ist der Entwicklungsreihe, die das Kunst-
museum konstruiert, immer einen Schritt voraus, weist iber sie
hinaus auf ein unerreichbares Perfektionsideal — auf das »unsicht-
bare Meisterwerk«, das immer verborgen und aufSer Reichweite
bleibt und damit das moderne Kunstsystem mit seiner Abfolge von
Avantgarde-Bewegungen zusitzlich dynamisiert hat.'"* Dazu wage
ich zu behaupten, dass diese Form von Gegenstindlichkeit auch
eine Rolle bei der Gestaltung jener historisch abgrenzbaren For-
men der Innerlichkeit gespielt hat, durch die sich die Arbeit am ei-
genen Ich und die dazu gehorigen adsthetischen Beziehungen ent-
wickeln. Denn die Unvollkommenheit des Kunstwerks dient
ebenso als Vorlage fir die Strukturierung eines Bruchs innerhalb
des Subjekts, und zwar zwischen dem empirischen Ich und jenem
unerreichbaren Ich-Ideal, das den endlosen Prozess der Ich-For-
mierung antreibt, erstrebt der/die BetrachterIn doch ein ideales,
harmonischeres, vollstindigeres und ausgeglichenes Ich. Dieses
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wird durch jenen Perfektionsstandard reprasentiert, der in der Idee
des absoluten Kunstwerks angelegt ist, die hinter oder tiber der
tatsachlich ausgestellten Kunst schwebt.

Dieses zentrale »zivile Experiment« des Kunstmuseums des 19.
Jahrhunderts wurde zum Teil von nachkantischen Auffassungen
des Asthetischen als eigene Denkform geprigt, die von der Vor-
mundschaft der Vernunft und damit auch von der Kontrolle durch
den Philosophiebiirokraten der Staatsrison befreit ist.!> Dies er-
moglichte die Revision des Kunstmuseums als institutionellen und
diskursiven Ort firr Praktiken der Ich-Bildung qua Urteilskraft. So
konnte sich die freie BiirgerInnenschaft iber das Kunstwerk selbst
beurteilen und formieren. Doch wire es falsch zu behaupten, dass
Kants Position mit dieser, an die Methoden des liberalen Regierens
angepassten Kunst sowie deren Augenmerk auf die freie und auto-
nome Eigeninitiative der Regierten, die frithere Logik der Staatsri-
son vollig verdeckt hitte. Man kann tatsichlich wichtige Aspekte
der folgenden Museumsgeschichte beleuchten, indem man die Ein-
fliisse dieser gegensitzlichen Orientierungen auf Regierungsstil
und gesellschaftliche Differenzierung mit der Geschichte der
Kunstmuseen in Verbindung bringt. Die Mobilisierung des Kunst-
museums als zivile Technik biirgerlicher Ich-Bildung im Kontext
einer allgemeinen Bildungskultur iberschneidet sich auf komplexe
Weise mit jenen anderen Prozessen, die Pierre Bourdieu be-
schreibt.!® Nach Bourdieu haben Kunstmuseen nimlich insofern
zur Formierung von Klassen beigetragen, als sie die, welche bereits
die Fahigkeit hatten, in den Bildungsprozess des eigenen Ichs durch
Kunst einzutreten, von jenen differenzierten, denen diese Kompe-
tenz abgesprochen wurde. Zugleich jedoch wurden Kunstwerke
auch von einer » Ausweitungsbewegung« ergriffen, da die Verbes-
serung ihrer Verbreitung zum Thema wurde. So entstanden neue
Einfliisse auf die Ich-Bildung, die eben eine Beschiftigung mit der
komplexen Innerlichkeit des Kunstwerks ermdoglicht, auch wenn
das Kunstwerk oft, sobald es mit »dem Volk« in Kontakt gebracht
wird, diese Komplexitat verliert, weil es schlechthin zu einem di-
daktischen Instrument umgeformt wird, durch das die Sehge-
wohnheiten in belehrender Weise beeinflusst und reguliert werden.
Die Entwicklung der Kunstmuseen in den Vereinigten Staaten in
der Mitte des 20. Jahrhunderts bietet ein gutes Beispiel fiir die er-
wihnten widerstrebenden Tendenzen. John Cotton Dana, Griin-
dungsdirektor des Newark Museum, veroffentlichte im und un-
mittelbar nach dem Ersten Weltkrieg Pamphlete, in denen er seine
Auffassung des neuen Museums skizzierte. Dieses sollte dem Ein-
fluss des alten europdischen Museums entkommen und zu einem
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brauchbaren zivilen Werkzeug fiir eine junge demokratische Indu-
strienation werden.!” Ein wichtiger Teil des rhetorischen Unter-
schieds zwischen dem altem und jenem neuem Museum, das er zu
diesem Zweck organisierte, bildete die Art und Weise, wie sie je-
weils das Auge ansprachen. Neue Museen, so Dana, »durfen weder
Lagerhduser oder Gemeindestuben, noch Tempel fiir tote Gotter
oder Kopien von Palidsten ausgestorbener Aristokratien sein, keine
teuren Reproduktionen antiker Tempel oder grofSartige und ver-
geistigte Bauwerke, die nur als Beweis fiir die imposante Ver-
schwendungssucht der Reichen und als sichtbare Demonstratio-
nen der fahrlissigen Verwendung 6ffentlicher Mittel dienen. «!8
Stattdessen sollten sie, so Dana, Institute der visuellen Belehrung
werden, die das Auge in lebendiger und zivil nitzlicher Art be-
dienten, sowie dasjenige zum Verschwinden brachten, was er zuvor
»Diisternis des Museums« genannt hatte.!” Gerade in der Didak-
tik des zivil gesteuerten Auges, auf die Dana hier abzielt, klingt der
visuelle Rationalismus fritherer statischer Konzeptionen der Auf-
klarung nach.

In diesem Fall hatte Danas Stimme keinen grofSen Einfluss auf die
weitere Entwicklung US-amerikanischer Kunstmuseen. Die 1920er
und 1930er-Jahre, besonders die New-Deal-Zeit, bezeugen zwar
eine Ausrichtung auf die zivile Bildungsrolle von Museen, doch
entsprachen ihre kuratorischen Philosophien — wie Andrew
McClellan dargelegt hat — eher jener von Ives Gilman am Boston
Museum of Fine Arts.2? Als Erbe jenes zivilen Werts, den viktoria-
nische Kunsttheoretiker der dsthetischen Erziehung als Methode
zur Ordnung von Menschen und deren Gewohnung an ihren Platz
innerhalb einer Ordnungsgesellschaft beigemessen hatten, betonte
auch Gilman noch die besondere Verantwortung des Kunstmu-
seums bei der Kultivierung und Wiirdigung des Schonen durch das
Ausstellen klassischer und moderner Gemailde- und Skulpturenka-
nons. Doch war der Zeitgeist sowohl gegen Dana als auch gegen
Gilman. Er begiinstigte Paul Sachs’ Vorstellung der Kennerschaft,
die durch seinen in Harvard entwickelten Lehrplan eine ganze Ge-
neration von KuratorInnen beeinflusste. Weit davon entfernt, ein
Ort des allgemeinen »zivilen Sehens« zu sein, bei dem die verbes-
sernden Qualititen der Kunst allen BesucherInnen zuteil wiirden,
war das Kunstmuseum nach Sachs’ Vorstellung von etwas gepragt,
das Pierre Bourdieu spiter (1996) den »reinen Blick« auratischen
Konsums nennen sollte.

Die Spannung zwischen dem Kunstmuseum - in Eileen Hooper-
Greenhills Worten — als »Elitentempel der Kiinste« einerseits und
als »utilitaristisches Werkzeug zur demokratischen Bildung« ande-
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rerseits?! — dhnelt der Beschreibung der Entwicklung der 6ffentli-
chen Museen in London bei Brandon Taylor. Zu Beginn dieses Auf-
satzes widersprach ich Taylor dahin gehend, dass man nicht so
sehr von einem Aufgeben des zivilen Auftrags von Kunstmuseen
sprechen konne, sondern dass dieser im Zusammenhang mit dem
gegenwartig viel diskutierten Thema der kulturellen Vielfalt umge-
formt werde. Dies wird mit dem heute mehr oder weniger all-
gegenwartigen Unterfangen der Umstrukturierung von Museen zu
»Differenzierungsmaschinen« offensichtlich, die auf verschiedene
Art und Weise konfliktreiche ethnische Differenzen verringern sol-
len. Aber welche kulturelle Gegenstandlichkeit wird mit der Um-
ordnung der Beziehungen zwischen Gegenstanden sowie zwischen
Gegenstinden und Personen in derartigen Museen erzeugt? Wel-
che Rolle spielen letztere im vermeintlichen Umformen des Sozia-
len, wenn sie als Teil ziviler Programme mobilisiert werden, die die
Beziehungen in ethnisch gemischten Gemeinschaften beeinflussen
sollen, anstatt in hierarchisch organisierten Gesellschaftsklassen?

Wenn dies die Fragen sind, die in der heutigen (Kunst)Museums-
welt von grofser Bedeutung erscheinen, dann muss auch die zuvor
verwendete Analogie mit dem Laboratorium daraufhin tberpruft
werden. Die Laborsituation involviert gewohnlich eine singuldrere
und autoritirere Manipulation der Objektbeziehungen, als dies
fiir die Museen etwa des letzten Vierteljahrhunderts zutrifft. Die
neuen Anforderungen an Klassifizierungsprozeduren in den Kul-
tur- und Geschichtswissenschaften, die als Hauptstiitze westlicher
kuratorischer Praktiken fungieren, stammen aus einer ganzen
Reihe von Bereichen: aus der postkolonialen Theorie, der indige-
nen Kritik und deren Gegenwissen sowie aus den verschiedenen
Formen der Diaspora. Die von diesen Diskursen ausgelosten
Briiche in jenen Denksystemen des Westens, welche eng mit Mu-
seen in Zusammenhang stehen — Archiologie, Anthropologie, wie
auch Kunstgeschichte —, bedeuten, dass es heute ein viel grofleres
Tauziehen zwischen konkurrierenden Wissensarten gibt, was die
Neuordnung der Beziehungen zwischen Gegenstinden und Perso-
nen im Museumsraum betrifft. Die Auffassung, dass diese Bezie-
hungen im Sinne einer Neuordnung der Gesellschaft auf kulturell
pluralistischere Weise neu organisiert werden sollen, bleibt dabei
in der Offentlichkeit wenig umstritten. Dennoch tiuscht dieses
gemeinsame Unterfangen tiber reale Unterschiede in Methode und
Wirkungsweise hinweg, werden doch Museen verschiedentlich
konzeptualisiert: als Kontaktzonen??, als Riume des Dialogs zwi-
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schen Kulturen?? oder als Mittel zur Stiarkung und Betreuung von
Identititen in differenzierten Gemeinschaften?,

Und doch, trotz dieser Neuausrichtung der zivilen Achse des
Kunstmuseums und der damit einhergehenden neuen »Arbeit-
soberflichen des Sozialen«, bleibt die Spannung, auf die Taylors
Darstellung des Kunstmuseums verweist, gleich grofS wie zuvor.
Denn welcher allgemeine zivile Wert kann aus einer Institution ab-
geleitet werden, die weniger als die Halfte der Bevolkerung an-
zieht? Und welche Verbesserung der ethnischen Spannungen kann
so eine Institution bewerkstelligen, wenn gerade jene nicht ins Mu-
seum gehen, die den Bevolkerungsgruppen angehoren, in denen
ethische Konflikte markanter sind als in den Vorstiddten oder be-
tuchten Wohngegenden, aus denen sich der Grofsteil des Mu-
seumspublikums rekrutiert? Wenn es scheinen mag, als wollte ich
tibertreiben, so mochte ich den Aufsatz mit der Besprechung eini-
ger Ergebnisse eines Forschungsprojekts schlieffen, das sich mit
den Zusammenhingen zwischen der Verteilung des kulturellen Ka-
pitals und sozialer Ausgrenzung im heutigen Grof$britannien be-
schiftigt.?® In einer Umfrage an einer Hauptstichprobe von 1.564
TeilnehmerInnen und einer ethnischen Zusatzstichprobe von 227
TeilnehmerInnen, die mehr oder weniger gleichmifSig aus den drei
grofften Minderheiten Grof$britanniens — der indischen, der paki-
stanischen und der afro-karibischen — gezogen wurde, fragten wir
nach der Haufigkeit von Kunstinstitutionsbesuchen jeglicher Art.
Tabelle 1 fasst die Ergebnisse aus diesen zwei Stichproben nach
jenen, die niemals in Kunstgalerien gehen, gemaf(S ihrer ethnischen
Herkunft zusammen. Wihrend die afro-karibischen und pakista-
nischen TeilnehmerInnen haufiger als jene, die sich als englische
oder britische Weifse bezeichnen, nie Kunstgalerien besuchen, trifft
dies auf indische TeilnehmerInnen nicht zu. Diese Unterschiede er-
kldren sich zu einem Gutteil aus den unterschiedlichen Berufs-
merkmalen der Gruppen. Die indischen Haushalte sind mit 25%
tiber einem Jahreseinkommen von 60.000 Pfund — im Vergleich zu
11% in der Hauptstichprobe und nur 4% in afro-karibischen
Haushalten — die reichsten in der Untersuchung. Dies bildet sich
auch in der signifikanten Konzentration von indischen Teilnehme-
rInnen ab, die entweder einflussreiche ArbeitgeberInnen sind oder
hohere Leitungs- und Berufspositionen bekleiden: 17% im Ver-
gleich zu 8% in der Hauptstichprobe und 0% in der afro-karibi-
schen Gruppe. Der signifikanteste Unterschied, was das Bildungs-
niveau betrifft, ist der sehr hohe Anteil an Universititsabsolven-
tInnen unter den indischen TeilnehmerInnen: 48% im Vergleich zu
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23% in der Hauptstichprobe, die auch die afro-karibische sowie
die pakistanische Gruppe mehr oder weniger erreicht.

Tabelle 1: Besuche niemals Kunstinstitutionen (ethnische Zusatz-
stichprobe vs. Hauptstichprobe englische/britische Weifse)

Y% N
Afro-karibisch 61 27
Indisch 45 42
Pakistanisch 57 55
Hauptstichprobe:
englische/britische Weifle 55 779

Wenn wir indes in der Hauptstichprobe die Verteilung jener, die
nie Kunstinstitutionen besuchen, nach Gesellschaftsklassenzu-
gehorigkeit betrachten, erkennen wie lehrbuchhaft Pierre Bour-
dieus Darstellung der Beziehung zwischen Klassen und Kunstmu-
seum (Tabelle 2). Den hochsten Prozentsatz von 73% finden wir
unter jenen mit Routineberufen. Nahe an diesen heran reicht der
Prozentsatz unter jenen mit Halb-Routineberufen, niedrigeren
technischen und unteren Verwaltungsberufen, sowie Einzel- und
KleinunternehmerInnen. Am wahrscheinlichsten besuchen Mit-
glieder der drei hochsten Berufsklassen Kunstinstitutionen. Wie
vorherzusehen war, gilt dies am starksten fiir BildungsberuflerIn-
nen als jene Klasse, fiir die kulturelles Kapital am wichtigsten ist,
wihrend fiir BesitzerInnen oder ManagerInnen von Grofsunter-
nehmen im Gegensatz dazu wirtschaftliches Kapital wichtiger ist.
Die mittleren Prozentsitze an TeilnehmerInnen, die niemals Kunst-
institutionen besuchen, erreichen die drei Klassen des mittleren
Managements und der mittleren Verwaltungsberufe.

Tabelle 2: Besuche niemals Kunstinstitutionen (nach Berufsklasse,
Hauptstichprobe)

% N

ArbeitgeberInnen grofler Betriebe,
oberes Management 31 9
Hohere SpezialistInnen 20 19
Niedere SpezialistInnen, hohere

TechnikerInnen 34 80
Unteres Management 44 36
Hohere Administration 49 35
Mittlere Berufe 55 103
ArbeitgeberInnen kleinerer Betriebe 63 23
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EinzelunternehmerInnen 64 48

Untere Administration 68 84
Niedere TechnikerInnen 73 45
Halb-Routineberufe 65 209
Routineberufe 73 147
Niemals gearbeitet 64 25

Keine Uberraschung ist auch, dass die Wahrscheinlichkeit, niemals
eine Kunstinstitution zu betreten, mit Zunahme des Bildungsni-
veaus stetig abnimmt (Tabelle 3).

Tabelle 3: Besuche niemals Kunstinstitutionen (nach Bildungs-
niveau, Hauptstichprobe)

% N
Keinerlei Ausbildung 79 331
Hauptschule 63 235
Berufsschule 53 90
Matura/Abitur 45 94
Universitat 27 97

Schwieriger allerdings ist es die richtigen Schlussfolgerungen aus
diesen Zahlen zu ziehen. Bereits zur Zeit der Erstveroffentlichung
von »Die Liebe zur Kunst« 1966 war sich Bourdieu sicher, dass die
staatliche Erziehung dafiir verantwortlich sei, alle BiirgerInnen so
mit kulturellen und intellektuellen Ressourcen zu versorgen, dass
diese den universellen Wert, den er in den Kunstwerken in Museen
aufbewahrt wihnte, erkennen kénnten.® Sein Slogan lautete: All-
gemeiner Zugang zu den Voraussetzungen, die notwendig fiir den
Zugang zum Universellen sind.?” Diese spezielle Variante des Uni-
versalismus klingt jedoch immer weniger tiberzeugend, betrachtet
man die Geschichte des Kunstmuseums aus anderen Perspektiven
als den hier vorgestellten, ob nun aus jener der feministischen Kri-
tik von Gender-Aspekten asthetischer Hierarchien in Kunstmuseen
oder der Perspektive multikultureller, indigener oder postkolonia-
ler Kritiken an ethnisierten Aspekten solcher Hierarchien. Wenn es
auch irgendwie sinnvoll bleibt, universalistische Anspriiche einer
nachkantischen Asthetik an die Rolle von Kunst in der Herstellung
eines sensus communis zu stellen, und wenn diese Auffassung in
den heutigen Vorstellungen von Kunstmuseen als Kontaktzonen
oder zivilen Foren, in denen kulturelle Griaben iiberwunden wer-
den konnen, noch mitschwingt, so ist doch klar, dass die Annahe-
rung an diese Ziele von der permanenten Hinterfragung der Funk-
tionsweise solcher Institutionen an der Schnittstelle von klas-
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senspezifischen wie ethnisierten gesellschaftlichen Spaltungen ab-
héingt. Denn so wie die Dinge im Augenblick stehen, dienen Kunst-
museen wohl eher als Rahmen fiir die kosmopolitische Kontakt-
aufnahme zwischen jenen Angehorigen verschiedener ethnischer
Gruppen, die als AkademikerInnen und Fithrungskrifte tiber einen
hohen Bildungsstandard verfiigen, und die damit die Distinktion
zu Angehorigen niedrigerer Berufs- und Ausbildungsschichten
markieren, ganz gleich welcher Ethnizitat sie selbst auch sein
mogen. Diese widerspriichliche politische Auffassung des Kunst-
museums, die auf einem praktisch nie erreichbaren Universalismus
beruht, wird mit den Forderungen, es fiir die Verbesserung kultu-
reller Differenzkonflikte einzusetzen, nicht behoben werden.?® Sie
wird nur noch komplizierter.

Ubersetzung aus dem Englischen von Thomas Raab.
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Leicester, London 1989, S. 63.

22 Vgl. James Clifford, Routes. Travel and Translation in the Late Twen-
tieth Century, Cambridge, Mass. 1997.

23 Vgl. Anthony Shelton, Museums in the Age of Cultural Hybridity, in:
Folk, vol. 43, 2001, S. 221-50.

24 Vgl. Ien Ang, The Art Museum as Monument. Cultural Change Con-
tained, in: Marilyn Lake (Hg.), Memory, Monuments and Museums.
The Past in the Present, Melbourne 2006.

25 Ich beziehe mich hier auf ein Kollaborationsprojekt, das vom Econo-
mic and Research Council tiber »Kulturelles Kapital und soziale Aus-
grenzung« gefordert wurde (ESRC Award No. R000239801). Das For-
schungsteam bestand aus Tony Bennett (Hauptantragssteller), Mike Sa-
vage, Elizabeth Silva, Alan Warde (NebenantragsstellerInnen), David
Wright und Modesto Gayo-Cal (Forschungsassistenten). Die Antragstel-
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lerInnen waren gemeinsam verantwortlich fiir die Gestaltung der natio-
nalen Umfrage und die Auswahl der Fokusgruppen und Haushaltsbe-
fragungen, aus denen die quantitativen und qualitativen Projektdaten
stammen. Elizabeth Silva koordinierte zusammen mit David Wright die
quantitative Datenanalyse. Tony Bennett war fiir generelle Ausrichtung
sowie Projektkoordination verantwortlich.

26 Vgl. Pierre Bourdieu (mit Alain Darbel, Dominique Schnapper), Die
Liebe zur Kunst, Konstanz 2006.

27 Eine genauere Ausarbeitung dieses Aspekts von Bourdieus Werk siche
Tony Bennett, The Historical Universal. The Role of Cultural Value in
the Historical Sociology of Pierre Bourdieu, in: British Journal of Socio-
logy, 56 (1), 2005, S. 141-164.

28 Eine Diskussion der widerspriichlichen politischen Auffassung des
Museums findet sich in Tony Bennett, The Political Rationality of the
Museum, in: Continuum, vol.3, no.1, 1990, S. 35-55; der Aufsatz liegt
auch in Bennett, The Birth of the Museum (zit. Anm. 3) gesammelt vor.
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(KULTUR-JHISTORISCHE MUSEEN ALS
GEGENWARTSRELEVANTE DISKURSRAUME

Monika Sommer-Sieghart (Wien)

Eine der wohl spannendsten Fragen, der sich die Museen stets aufs
Neue zu stellen haben, ist die nach ihrem gesellschaftlichen Auf-
trag und nach ihrem Zielpublikum. Der sich seit der Erfindung des
modernen Museums des spiten 18. Jahrhunderts vollziehende fun-
damentale Wandel von regional agierenden Industrie- zu in globa-
len Kontexten eingebetteten Dienstleistungsgesellschaften und die
sich verdndernden wissenschaftlichen Erkenntnisse fordern Mu-
seen ebenso heraus, wie das in allen europidischen Lindern breite,
in unterschiedlichsten Institutionen und Medien angebotene Bil-
dungs- und Freizeitangebot, das der Individualisierung der Zwei-
ten Moderne Rechnung trigt.! Allein ein kursorischer Blick auf die
Geschichte der Museen zeigt, dass sie sich standig verindern, auf-
und auch wieder zusperren, in Vergangenheit und Gegenwart Kon-
zepte des Ausstellens von Kunst und Geschichte erstellt, umkampft,
verworfen werden, Prozesse des Sammelns initiiert und adaptiert,
neue Zielgruppen angesprochen und der Status der wissenschaftli-
chen Forschung in Museen hinterfragt wurde. Kurzum: Museen
scheinen statisch und konstant zu sein, sind aber permanent in Ver-
anderung begriffen oder — negativ formuliert — »in der Krise«, auf
der Suche nach ihrem Auftrag in der Gesellschaft. Als Orte der
(Re)produktion von Kultur sind sie Spannungsfelder gesellschaftli-
cher Neuverhandlungen und in letzter Zeit vermehrt Kristallisati-
onspunkte des offentlichen Interesses. Gerade in den vergangenen
Jahren haben viele Museum Professionals, politische und private
EigentimervertreterInnen, Stakeholder und KritikerInnen Museen
auf ihren Stellenwert innerhalb und fiir die Gesellschaft befragt,
sich auf die Suche nach den Herausforderungen und Chancen der
Zukunft begeben und zahlreiche Versuche unternommen, die In-
stitution Museum neu zu denken.?

Seit dem Ende der 1970er-Jahre lisst sich — neben dem Boom um
architektonisch aufregende Kunstmuseen und den avancierten Dis-
kursen im Feld der zeitgendssischen Kunst — ein neues Interesse an
(kultur)historischen Museen und Ausstellungen orten, das mit der
Entdeckung des Kleinen und Peripheren einher geht und fiir viele
traditionelle Hiuser neue Objektkategorien erschliefit: dem All-
taglichen wurde der Einzug ins Museum gewihrt. Charakteristi-

74



kum zahlreicher Ausstellungen der spiten 1970er und frithen
1980er-Jahre war »die Integration von historisch-erzihlendem und
kunsthistorisch-zeigendem Gestus« sowie »das an Originalen an-
setzende Geschichts- und Geschichten-Vermitteln«3, das heift,
Verantwortliche kulturhistorischer Ausstellungen setzten sich in-
tensiv mit der Kategorie des Erzihlens auseinander, begannen
Storylines, Drehbiicher fiir Ausstellungen zu entwickeln und diese
mit Hilfe von — oft sehr namhaften — Architektlnnen und bithnen-
bildnerischen Mitteln in Szene zu setzen. Das in den 1950er und
1960er-Jahren hochgehaltene Vertrauen in die Aura der Meister-
werke erlebte einen Einbruch. Aspekte wie feministische und post-
koloniale Museumskritik, geschichtspolitische Diskurse, populire
GrofSausstellungen iiben einen starken Verinderungsdruck auf die
Selbstbilder von zahlreichen bestehenden kulturhistorischen Mu-
seen aus. Machten Deutschland, Nordamerika, Kanada und Aus-
tralien den Anfang, folgten nach der politischen Wende 1989 auch
zahlreiche Institutionen im ostlichen Europa, in Russland, China,
Japan der Entwicklung, neue nationale, regionale und lokale Mu-
seen zu griinden oder schon bestehende museale Institutionen neu
zu konzipieren — ein Phianomen, das sich auch in einzelnen afrika-
nischen und stidamerikanischen Landern feststellen ldsst. Sharon
Macdonald beschreibt die Situation der Museen pragnant: »Preci-
sely because they have become global symbols through which sta-
tus and community are expressed, they are subject to appropria-
tion and the struggle for ownership.«* Welche und wessen Ge-
schichte wird also in diesen Museen von wem erzihlt? Mit welchen
Mitteln? Wie konnten (kultur)historische Museen (neu)konzipiert
und gestaltet werden, damit sie als attraktiv und nicht als »mu-
seal« wahrgenommen werden? Wer hat welche Art von Zugang zu
den Museen und wer ist sich der MiteigentiimerInnenschaft am
musealisierten kulturellen Erbe bewusst? Und wie konnen sich die
an der Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert konzipierten Museen
von den Nationalmuseen des 19. Jahrhunderts unterscheiden,
deren Logiken und Praxen der historischen Begriindung und Ver-
herrlichung der Nation vielerorts nach wie vor zur Anwendung
kommen oder zumindest die konzeptionelle Hintergrundfolie fiir
neue Ansitze bilden?®

Die Uberlegungen dieses Beitrags gehen von National-, Regional-
und Stadtmuseen im deutschsprachigen Raum aus, die sich selbst
als (kultur)historische Museen definieren — auch wenn eine Viel-
zahl ihrer meist heterogenen Objektgruppen Kunstwerke sind. Der
Fokus richtet sich auf die sichtbare, die dauerhaft exponierte Seite
der Museumsdinge und Dingwelten® im Ensemble und Gefiige
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einer stindigen Ausstellung. Wie lisst sich der kulturelle Hand-
lungsraum (kultur)historisches Museum als Diskursraum mit
hoher gesellschaftlicher Relevanz denken?

DENKANSTOSS: DER THEORETISCHE STAND DER
DINGE

Lange Zeit war eine grofSe Diskrepanz zwischen universitir veran-
kerten HistorikerInnen und ihren in Museen titigen Kolleglnnen
festzustellen. Die gegenseitige Rezeption der Tatigkeiten fehlte.
Nur wenige Ausnahmen, wie etwa der Ethnologe Gottfried Korff,
uberschritten die Grenzen der Felder. Mittlerweile ldsst sich ein
wachsendes wechselseitiges Interesse orten. WissenschafterInnen
diverser Disziplinen haben seit dem cultural turn Museen als er-
giebige Forschungsfelder entdeckt: als Orte der Verdichtung natio-
naler beziehungsweise regionaler Identitatskonstruktionen und als
Archive der Visualisierung von Wissenschaftsgeschichte. Die Wis-
senschafterInnen hinterfragen die musealen Praxen des Sammelns,
Ausstellens und Vermittelns in gegenwirtiger und historischer Per-
spektive.” Der Kieler Historiker Karl Heinrich Pohl hat jiingst in
einem kompakten Text seine aus den Geschichtswissenschaften
abgeleiteten Forderungen an die Arbeit in historischen Museen ab-
seits konkreter Ausstellungsvorhaben formuliert. Seine Uberlegun-
gen, die ich hier verkiirzt wiedergebe, dienen als Anstofs, iber mog-
liche Arbeitsmaximen fiir (kultur)historische Museen nachzuden-
ken.

Die Wissenschaftlichkeit historischer Ausstellungen gilt fiir Pohl
als oberstes Prinzip, »trotz aller padagogischen Notwendigkeiten
und trotz aller Pflichten, sich der Gesellschaft zu 6ffnen«, gleich-
zeitig »darf dabei der Charakter der Historie als Gesellschaftswis-
senschaft nicht auf der Strecke bleiben«. Er attestiert der Ge-
schichtswissenschaft eine hohe Rechenschaftspflicht, denn »Ge-
schichte verbindet die Gesamtheit unserer Vorstellungen und
Kenntnisse von der Vergangenheit; die untrennbar mit den Bedin-
gungen der Gegenwart verbunden sind, immer auch mit den Vor-
stellungen und Wiinschen fiir die Zukunft. Thre Zielsetzungen und
Themen werden also von der Beurteilung der Gegenwart und den
Hoffnungen mitbestimmt, die von der Gesellschaft an sie herange-
tragen werden. 8
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Pohl formuliert acht Grundprinzipien musealer Reprisentation,
die ihm fiir die Musealisierung von Geschichte zwingend erschei-
nen:

1. Die eindeutige Deklaration der Fragestellung der Ausstellung
verbunden mit dem Hinweis, dass auch andere Fragestellun-
gen moglich gewesen wiren.

2. Ein Museum oder eine Ausstellung darf keine scheinbar end-
giiltigen historischen Wahrheiten postulieren, viel mehr muss
es ein offenes Geschichtsbild vermitteln.

3. Da in Museen und Ausstellungen meistens mit »authenti-
schen« Objekten operiert wird, muss auch deren »Ver-
fihrungskraft« reflektiert und der Konstruktionscharakter
der Geschichte dechiffriert werden.

4.  Dem Publikum muss die Kontroversitit der Interpretationen
der Vergangenheit verdeutlicht werden.

5. Die Multiperspektivitit auf Ereignisse der Vergangenheit
sollte in jedem Museum, in jeder Ausstellung gewahrleistet
sein.

6. Das Museum muss auf einen belehrenden Gestus verzichten.
Viel mehr gilt es, das Publikum zu eigenstindigen Bewertun-
gen anzuregen.

7. Der Fragehorizont des Publikums sollte die in Museen und
Ausstellungen gezeigten Themen leiten.

8. Trotz des wichtigen und notwenigen Expertenwissens, sollte
das Publikum nicht von Ausstellungen uberwaltigt werden,
sollte Kritik noch evoziert werden.’

Ankniipfend an diese Uberlegungen méchte ich nun einige Ideen
fur die Entwicklung einer permanenten Ausstellung in einem (kul-
tur)historischen Museum vorschlagen — Ideen, die versuchen, An-
regungen aus Theorien und Erfahrungen aus der Praxis aufzugrei-
fen, Ideen, die skizzenhaft bleiben: (Neu)aufstellungen von Dauer-
ausstellungen bieten die Chance, die Institution Museum neu zu

10 wie Alex-

denken, denn »[n]ur als Pionier hat das Museum Sinn«
ander Dorner, der innovative Museumsdenker der 1930er-Jahre,

die Aufgabe des Museums auf den Punkt brachte.
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MUSEUM ALS MEDIUM

Wer Visionen fiir ein Museum entwickelt, darf nicht allein auf der
Ebene geschichtstheoretischer Kriterien verharren. Vielmehr gilt
es, dem Medium Museum gerecht zu werden. Hier liegt im Ubri-
gen einer der Griinde fiir die Kluft zwischen den universitar veran-
kerten, im Medium des Buches agierenden HistorikerInnen und
ihren in Museen titigen KollegInnen, die ihre Erkenntnisse in den
dreidimensionalen Raum iibertragen. Ziel der Uberlegungen ist es,
das Museum lebensnah und als Diskursraum zu denken, der dort
ansetzt, wo es aktuelle gesellschaftspolitisch brisante Fragen gibt.
1. Grundlage der professionellen Museumsarbeit sollte die Kennt-
nis von museums- und ausstellungsrelevanten Diskursfeldern sein.
Es sind dies beispielsweise die aktuellen geschichtswissenschaftli-
chen Debatten, die von bildenden KinstlerInnen seit den 1970er
und 1990er-Jahren formulierten und in kinstlerischen Arbeiten
thematisierten Institutionskritiken und die Museum Studies, inner-
halb derer sich seit dem reflexive turn eine kritische Position zur ei-
genen Institutions- und Sammlungsgeschichte als Leitparameter
der Museumspraxis durchgesetzt hat. Bestanden in den 1980er-
Jahren noch Vorbehalte beziiglich einer Zusammenarbeit zwischen
HistorikerInnen und KunsthistorikerInnen im Museum, scheinen
heute gerade die De- und Neukontextualisierung, die Ubertragung
von materiellen Objekten und Strategien kultureller Praxis aus an-
deren Feldern auf Geschichtsmuseen enorme Chancen zu bieten:
Die Erkenntnisse daraus konnten wegweisend fiir die Konzeption
der Dauerausstellung sein und zu neuen organisatorischen Struk-
turen und Managementmethoden fiir das gesamte Museum fiihren.
2. Wenn (kultur)historische Museen Diskursriume mit Gegen-
wartsrelevanz sein wollen, miissen sie sich von der klassischen ge-
schichtswissenschaftlichen Herangehensweise, die darzustellen
versucht »wie es eigentlich gewesen ist«'! verabschieden. Es geniigt
auch nicht, das kulturhistorische Museum als Kompensation fur
Gegenwartsschwund und Vertrautheitsverlust zu verstehen, wie
Hermann Liibbe dies seit den 1980er-Jahren propagiert, sonst be-
steht fiir die (kultur)historischen Museen Gefahr, permanent die
»Nostalgiefalle«'? zuschnappen zu lassen. Ist nicht innerhalb der
Geschichtswissenschaft die Vorstellung allgemein akzeptiert, dass
die Geschichte eines Kollektivs immer aus der Sicht der Gegenwart
durch das Schreiben und/oder das Darstellen (re)konstruiert wird?
Muss die Gegenwart daher nicht den Ausgangspunkt fiir Fragen
an die Vergangenheit bilden? Theoretiker wie Boris Groys oder
Lutz Niethammer gehen sogar noch einen Schritt weiter: Boris

78



Groys, der das Museum noch vor wenigen Jahren fiir tot erklirte,
sicht mittlerweile die Zukunft der Museen in ihrem Potential, nicht
nur ein Foucault’scher heterotopischer Ort zu sein, sondern auch
ein heterochronischer: Das Museum stellt »nicht blof§ das Archiv
der Vergangenheit, sondern ebenfalls das Archiv der Zukunft«
dar.'® Ahnlich argumentiert Lutz Niethammer fiir eine Konzeption
der Museumsarbeit, die »nicht auf Identitit, sondern auf Zukunfts-
offenheit«!* setzt. Sind diese Forderungen nach Gegenwarts-
situiertheit und Zukunftsrelevanz nicht auf Dauerausstellungen
ubertragbar? Wire es fur den gesellschaftlichen Diskurs nicht pro-
duktiv, wiirden (kultur)historische Museen einen kulturwissen-
schaftlichen Weg beschreiten, der von der Erinnerung als Leitpara-
meter ausgeht, und jene sozialen, wirtschaftlichen und politischen
Fragen in Dauerausstellungen aufgreift, deren Ursachen historisch
begriindbar und fiir eine Gesellschaft »heifS«, »umkimpft« und
»friktionsgeladen« sind?

3. Stuart Halls Theorie von Kultur als »contested space«
sich fir das Nachdenken tiber den kulturellen Handlungsraum
Museum als fruchtbar: Laufend finden zahlreiche Prozesse des
Aushandelns von Sichtweisen auf Geschichte statt, konfligierende
Machtverhiltnisse kommen ins Spiel, Deutungs- und Entschei-
dungshierarchien werden relevant, denn sie urteilen tiber Inklusion
in oder Exklusion aus der Reprisentation der Vergangenheit. Das
Museum ist ein Spannungsfeld in sich, das kulturelle Muster ver-
handelt und produziert. Uber diese innere Verfasstheit hinaus
haben museale Institutionen verschiedenste »Umwelten« oder Sta-
keholder — das heif$t Einzelpersonen oder Gruppen, die dem Mu-
seum auf welche Weise auch immer verbunden sind —, die hetero-
gene Vorstellungen, bestenfalls sogar Visionen davon haben, wel-
che Aufgaben ein Museum ubernehmen, welche Inhalte es
vertreten sollte und wie diese Anspriiche allenfalls umzusetzen
wiren. Doch welche Uberlegungen werden gehort? Welche Mei-
nungen setzen sich durch? Wer darf in einem Museum welche
Tatigkeiten ausfuhren, welche Raume betreten oder bespielen, wel-
che Geschichte erzidhlen? Welche Diskurse werden laut?

Meist sind es lediglich die Forderungen der (Kommunal-)Politike-
rInnen an die Museumsarbeit, die 6ffentlich kommuniziert werden
und oft um die Aspekte Offnung der Museen fiir ein breites Publi-
kum, um den Einsatz neuer Medien und um die Beriicksichtigung
des Bildungsauftrags kreisen.!® Wie einzelne BesucherInnen oder
BesucherInnengruppen iiber konkrete Ausstellungen denken, lasst
sich oft nur anhand der BesucherInnenbiicher ablesen; wie sie tiber
ihre Reprisentation in einer Dauerausstellung oder in einer Samm-

15 erweist

79



lung denken, bleibt ein Desiderat der Forschung, selbst wenn di-
stinguierte Erhebungen das Wissen um die BesucherInnen und ihre
Bediirfnisse erhoht haben. Selten werden die Ergebnisse von Um-
fragen — so sie qualitativ und auf die Inhalte konzentriert — durch-
gefiihrt werden, veroffentlicht. Nur in Ausnahmefillen formieren
sich in Museen reprasentierte oder eben nicht-reprasentierte Grup-
pierungen und Interessensgemeinschaften so massiv wie im Falle
der Aborigines und des National Museum of Australia in Cran-
berra, dass es ihnen gelingt, durch gemeinsames Lobbying die mu-
sealen Reprisentationsweisen zu verdndern. Verstanden sich Mu-
seen seit der Franzosischen Revolution als Bildungsinstitution fiir
alle, gilt es nun, die alleinige Deutungshoheit tiber die Vergangen-
heit aufzugeben und Experimente zu unternehmen, das Museum
als demokratische Institution mit allen zu denken'’, sich als Insti-
tution auf unvorhersehbare Dynamiken und Prozesse einzulassen,
sich zu einem gegenwartsrelevanten Diskursraum zu entwickeln,
innerhalb dessen das Museum auch Deutungshoheit abgibt. Zwei
Beispiele — eines aus Schweden, eines aus Osterreich — sollen hier
die Herausforderungen einer Museumsarbeit mit allen verdeutli-
chen:

Cajsa Lagerkvist hat Erfahrungen des schwedischen Museum of
World Culture mit Prozessen des »learning how to share owner-
ship of the museum« beschrieben und reflektiert: Gerade histori-
sche und ethnologische Museen, deren Geschichte eng mit den ent-
wiirdigenden und oft menschenverachtenden Strategien des Kolo-
nialismus verbunden ist, tragen eine besondere Verantwortung fiir
die Initiierung demokratischer Prozesse, die sich nicht darauf be-
schranken, bislang im Museum nicht reprisentierten »sozialen
Sphiren« in einer Ecke des Hauses Sichtbarkeit zukommen zu las-
sen. Ziel der Museumsarbeit ist die aktive Inklusion zahlreicher
Stimmen und Perspektiven in die Ausstellungstitigkeit und die Ver-
anstaltungen. Lagerkvist beschreibt ein EU-finanziertes Projekt na-
mens »Advantage Gothenburg« mit vielen PartnerInnenorganisa-
tionen, dessen Ziel es war, die Arbeitsmarktbarrieren fur Burge-
rlnnen aus Eritrea, Athiopien und Somalia in Schweden zu
reduzieren und gegen Diskriminierung vorzugehen. 30 urspriing-
lich im 6stlichsten Teil von Ostafrika beheimatete und im Projekt-
zeitraum arbeitslose EinwohnerInnen Gothenburgs beteiligten sich
an den projektbezogenen Museumsaktivititen, hatten Gelegenheit
zur Erinnerungsarbeit und erhielten die Moglichkeit zur Selbstre-
prasentation in einer der Er6ffnungsausstellungen des sich gerade
neu positionierenden Museums. Nach wenigen Monaten der Zu-
sammenarbeit kristallisierten sich drei wesentliche Kritikpunkte
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von Seiten der TeilnehmerInnen heraus. Erstens fiihlten sie sich als
Reprisentantlnnen einer nur scheinbaren Inklusion benutzt. Der
GrofSteil der Ausstellungsplanung fand ohne sie statt, so ihr Argu-
ment. Zweitens empfanden die TeilnehmerInnen das Museum als
wenig zuvorkommend und integrierend. Dies machten sie an dem
Arbeitsraum im Erdgeschofs des Hauses fest, den sie als zu entle-
gen von den Biiros der anderen MitarbeiterInnen auffassten und
der somit fiir sie zum Symbol ihrer nachgestellten Prioritdt mu-
tierte. Drittens erlebten sie dieselben Vorurteile und Rassismen, die
sie von auSerhalb des Museums gut kannten.'®

Wie komplex es ist, das »eigene« Haus einer Teiloffentlichkeit zur
Verfugung zu stellen, damit diese es fiir ihre Belange nutzbar ma-
chen kann, zeigte 2004 auch die Zusammenarbeit zwischen dem
Wiener Stadtmuseum (Wien Museum) und der Non-Profit-Orga-
nisation Initiative Minderheiten, die fiir die Konzeption und
Durchfithrung einer Ausstellung zur Arbeitsmigration nach Wien
verantwortlich zeichnete.

Eines der groflen Ziele der Ausstellung » Gastarbajteri« war es, Of-
fentlichkeit zu erlangen und die Geschichte der Arbeitsmigration
nach Osterreich zu einem Teil der 6sterreichischen Geschichte wer-
den zu lassen beziehungsweise sie als solche zu betrachten. Die Mi-
grantlnnen sollten im Projekt eine aktive Rolle einnehmen und als
politisch handelnde Subjekte auftreten. Die TeilnehmerInnen des
Projekts waren auf der Suche nach einer »addquaten Reprisenta-
tion«'%: »Ganz bewusst wurde [...] in der Konzeption der Ausstel-
lung [...] darauf verzichtet, die ,Kultur der MigrantInnen® zu the-
matisieren. «?° Leitlinie der Recherchen zu den Geschichten der
Migration war die strikte Vermeidung der Selbstexotisierung und
die Dekonstruktion stereotyper Erzihlweisen und visueller Icons.
Den urspriinglichen Ausgangspunkt der Recherche stellte die Do-
kumentation der politischen Forderungen dar, die von den Mi-
grantlnnen selbst formuliert und eingefordert worden waren,
schliefSlich entwickelte sich die Storyline entlang von elf »erlebten
und lesbaren Orten« (Gamze Ongan), an denen sich beispielhaft
die Geschichte der Arbeitsmigration nach Osterreich kristallisierte:
Startpunkt war Narmanli Han in Istanbul, ein Gebadude, in dem
1964 die osterreichische Anwerbestelle eroffnete. Den Schlus-
spunkt bildete der ab 2004 existierende islamische Friedhof in
Wien. Den Angelpunkt jeder Station stellte ein eigens produziertes
Video der jeweiligen Orte dar. Eine Besonderheit der Ausstellung
war sicherlich auch, dass jede Station ihren eigenen »Autor«, ihr
eigene » Autorin« offen legte. Das dsthetisch ansprechende Display
garantierte die KiinstlerInnengruppe gangart, die der Heteroge-
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nitit der fast ausschliefSlich zweidimensionalen Materialien eine
einheitliche Rahmung gab.

Wie beim oben kurz skizzierten schwedischen Projekt kam es auch
in Wien zwischen dem Museum und seiner Kooperationspartnerin
im Laufe des Projekts zu schwierigen Situationen. Hakan Giirses,
federfithrend fir die Initiative Minderheiten an dem Prozess betei-
ligt, beschreibt die Unsicherheit im Umgang mit der Offentlichkeit,
die durch die Ausstellung erreicht werden konnte sowie den re-
flektierten inhaltlichen Zugang: »Vor diesem Schauplatz der tig-
lichen Kimpfe um die Offentlichkeit stehend, ja als Teil des Kamp-
fes, versuchte das Team des Projekts Gastarbajteri sich zu orien-
tieren. Dabei diente — um meine eigene Beobachtung als
Team-Mitglied wiederzugeben — viel mehr die Angst vor der Wie-
derholung von Klischees denn eine positiv beschriebene Program-
matik als Lotse.«?! Die Initiative Minderheiten hatte offenbar als
Zielpublikum der Ausstellung Menschen mit Migrationserfahrung
vor Augen und wollte vor allem vor diesen inhaltlich die Heraus-
forderung bestehen, die Geschichte der Arbeitsmigration nach
Osterreich und die politische Situation der MigrantInnen auszu-
stellen. Wolfgang Kos, Direktor des Wien Museums, das als Part-
ner und Veranstaltungsort erst zu einem Zeitpunkt in das Ausstel-
lungsprojekt einstieg, als viele Inhalte schon recherchiert und die
Storyline konzipiert war, schreibt dazu im Vorwort des Katalogs:

»Wir vom Museum mussten also akzeptieren, dass jahrelange Dis-
kussionen und Recherchen (und die Arbeit von vielen Arbeitsgrup-
pen, Expertlnnen und assoziierten Gruppen) in das Vorhaben einge-
flossen waren und diesem eine bestimmte Eigendynamik gegeben hat-
ten. Die Initiative Minderheiten musste akzeptieren, dass eine grofle
Museumsausstellung nicht nur Informationen, sondern auch an-
schauliche Objekte prisentieren sollte, und zwar so publikumswirk-
sam wie moglich (vor allem dann, wenn nicht nur ein elitires Publi-
kum angesprochen werden soll). «*?

Das Museum wollte sich mit der Ausstellung an ein breites Publi-
kum adressieren, woraus sich andere als von der Initiative Min-
derheiten vorgesehne inhaltliche und darstellerische Methoden er-
gaben.

Sowohl das schwedische als auch das 6sterreichische Beispiel fur
die partielle Aufgabe der musealen Deutungsmacht zeigen aus mei-
ner Sicht Reibungsflichen auf, die fir eine gesellschaftliche Aus-
einandersetzung wertvoll sind. Beide Museen stehen nun vor der
Aufgabe, die Erfahrungen aus den beschriebenen Projekten auszu-
werten und fiir kommende Experimente fruchtbar zu machen. Den
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Beispielen ist gemeinsam, dass sie nicht ausschliefSlich historisch-
museal agierten: Auf der Basis der Auseinandersetzung mit der
Vergangenheit verhandelten sie Gegenwart und Zukun(ft: sie liefSen
sich auf einen Prozess mit offenem Ausgang ein und wurden gegen-
wartsrelevante Diskursraume.

Museen, die das Ende der alleinigen Deutungshoheit tiber die Ver-
gangenheit akzeptieren und mit diesem aktiv experimentieren, um
gesellschaftlich relevante Diskursraume zu ermoglichen, zdhlen si-
cherlich noch zu den Ausnahmen. Ein breit diskutiertes Beispiel
aus der jlingeren Vergangenheit zeigt, dass die Bereitschaft mit Kri-
tik an der Museumsarbeit produktiv umzugehen, in vielen Hau-
sern (noch) nicht vorhanden ist: Burkhard Asmuss, verantwortli-
cher Kurator des zeitgeschichtlichen Abschnitts der im Juni 2006
nach mehrjdhriger Arbeit er6ffneten Dauerausstellung »Deutsche
Geschichte in Bildern und Zeugnissen aus zwei Jahrtausenden«
des Deutschen Historischen Museums (DHM) in Berlin, weist etwa
Kritik an der aktuellen Prisentation, die im »Elfenbeinturm uni-
versitirer oder freischaffender Nachdenklichkeit«2* entstanden
sei, von sich. Er delegiert beispielsweise die Auseinandersetzung
mit Faschismustheorien, die ja auch einen Aspekt der Storyline der
neuen Ausstellung hitte sein konnen, zuriick an die Universititen.
Auch der Direktor des DHM, Hans Ottomeyer, reagierte auf die
Beurteilung der neuen stindigen Ausstellung mit einer Art Gegen-
darstellung, indem er auf einer vom eigenen Haus konzipierten Ta-
gung die positiven Reaktionen des Publikums auf diese referierte.
Wie Theater sind Museen o6ffentliche Kulturinstitutionen, die sich
der kritischen Auseinandersetzung zu stellen haben, doch auf keine
Tradition breiter Kritik zuriickblicken kénnen und sich erst als ler-
nende Organisation zu begreifen beginnen. Voraussetzung dafir
ist ein Wandel des Selbstverstandnisses von einem Ort gesicherten
Wissens hin zu einer 6ffentlichen Institution, die explizit Position
zur Gesellschaft bezieht: Immer schon waren Museen politisch,
niemals neutral. Sharon Macdonald hat dies auf den Punkt ge-
bracht: » Any museum or exhibition is, in effect, a statement of a
position.«** Mit dieser Tatsache aktiv umzugehen, kénnte ein Weg
in die Museen der Zukunft sein, hiefSe freilich auch, sich Kritik zu
stellen. Der zunehmende sense of an ownership der Museumsei-
gentiimerInnen — das ist die Offentlichkeit — der Feuilletons und
der FachwissenschafterInnen ist als wichtiger Meilenstein fir die
Entwicklung von (kulturhistorischen) Museen als gesellschaftsre-
levante Diskursriume zu bewerten. Konnte nicht neben die in Mu-
seen stattfindende Aneignung der Vergangenheit die Enteignung
der Vergangenheit im Sinne von »shared ownership« treten?
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4. Noch einen Abschied von einem Geschichtsmuseen und seinen
BesucherInnen vertrauten Konzept gilt es bei der Neuaufstellung
einer Dauerausstellung zu nehmen: Selbst bei schier unendlich
grofSer Ausstellungsflache konnen nicht alle historischen Epochen
und die in dieser Zeit lebenden Personen oder Kollektive themati-
siert werden, daher empfiehlt es sich, den holistischen Anspruch,
die »ganze« Geschichte einer Stadt, einer Region, eines Landes und
seiner BewohnerInnen darstellen zu wollen, aufzugeben zugunsten
einer begriindeten Auswahl von definierten und dem Besucher, der
Besucherin, kommunizierten Fragestellungen — wie Pohl dies vor-
geschlagen hat. Diese Fragen sollten gemeinsam mit Fachwissen-
schafterInnen der jeweiligen Zeitabschnitte im Hinblick auf fiir die
Gegenwart relevante neuralgische Aspekte ausgewihlt und erar-
beitet werden. So konnten AusstellungsmacherInnen der — oft nahe
liegenden, da beim Besuch zahlreicher (kultur)historischer Museen
eingelibten — Versuchung entgehen, einen scheinbar »leeren« Chro-
nologiepfeil mit einer teleologischen »Meistererzihlung« von der
Ur- und Frithgeschichte bis zum Zukunftslaboratorium zu fiillen.?
Um ein Beispiel zu geben: In einem Wiener Stadtmuseum konnte
die Tatsache der » Turkenbelagerung« von 1683 aus der Perspek-
tive der Rezeptionsgeschichte thematisiert werden: Welche gesi-
cherten Fakten — auch abseits der militarhistorischen Perspektive —
und welche Objekte gibt es zu diesem historischen Ereignis? Wel-
che Objekte im Museum haben eigentlich eine andere Geschichte,
wurden aber mit der »Tiirkenbelagerung« assoziiert? Wann haben
welche Gruppierungen die Erinnerung an dieses Ereignis fur sich
fruchtbar gemacht und warum funktioniert die Bezugnahme auf
die »Chiffre Tiirkenbelagerung« auch noch in der Gegenwart?

5. Jeder Themenblock, jede Fragestellung, jeder ausgewihlte Zeit-
abschnitt sollte weniger von Multiperspektivitat und maximaler
Offenheit gegeniiber konfligierenden Geschichtsbildern gepragt
sein, wie die »New Museology« und auch Pohl dies fordern, denn
von einer starken kuratorischen Handschrift, deren Standpunkt-
und Zeitbezogenheit verdeutlicht wird. Der Kurator, die Kurato-
rin, das kuratorische Team wird als Autoritit mit Expertlnnen-
Know-how respektiert; gleichzeitig wird die entwickelte Storyline
— die als eindeutiges Narrativ oder auch als widerspriichliche Er-
zdhlung konzipiert sein kann — als eine Sicht auf die Vergangenheit
offen gelegt. Dem Besucher, der Besucherin wird somit ein auf Basis
fundierter wissenschaftlicher Recherche beruhendes, visualisiertes
Diskussionsangebot in einem klaren Kontext gemacht, dem zuge-
stimmt werden kann, das erginzt, konterkariert und kritisiert wer-
den kann. Den AusstellungsrezipientInnen in jedem Museum,dn
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jeder Ausstellung verschiedene Interpretationen der Geschichte an-
zubieten, birgt letztlich die Gefahr zu neutralisieren, die inhaltliche
Aussagekraft jedes Themenabschnitts sollte aber stark sein. Trotz-
dem sollte es Moglichkeiten und Riaume geben, die »starke kura-
torische Handschrift« zu konterkarieren: indem in bestimmten
Zeitabstinden verschiedene Expertlnnen bestimmter Felder, die
keine AusstellungsmacherInnen sind, diese Flichen bespielen. So
konnten etwa Jugendliche tiirkischer Herkunft oder VertreterIn-
nen der islamischen Glaubensgemeinschaft eingeladen werden, auf
das Thema »Tirkenbelagerung« zu reagieren. Oder VertreterIn-
nen von Minderheiten reagieren auf die Darstellung der Arbeits-
migration nach Osterreich.

6. Jeder Zeit- und Themenabschnitt konnte und miisste einen spe-
zifischen integrativen Zugang zur gendersensiblen Darstellung fin-
den, um die »scheinbare Stabilitit historischer Geschlechterbedeu-
tungen zu durchbrechen und jene Verdringung und Unter-
driickung offen zu legen, welche die binare Geschlechter-Rezeption
als zeitlos und unhistorisch erzeugt«?¢. Leerstellen und Briiche der
Geschichtsschreibung — wie zum Beispiel die Frauengeschichte —
und die Grenzen der Institutionslogik des Museums konnen aufge-
griffen und verdeutlicht werden, um die »narrative Unschuld«
(Roswitha Muttenthaler/Regina Wonisch)?” von Geschichtserzih-
lungen in Ausstellungen aufzubrechen. Welche Vergangenheitsper-
spektiven konnen Museen nicht mit den ihnen bekannten Mitteln
darstellen, da es beispielsweise in den Sammlungen keine Objekte
gibt? Mit diesen Lucken der Sammlungsgeschichte wire aktiv um-
zugehen und eventuell mit neuen Medien zu arbeiten.

7. Die Kategorie des »Raumes« und die damit verbundene
Raumerfahrung zeichnet die Geschichtsvermittlung im Museum
aus. Deshalb gilt es auch sehr genau zu reflektieren, welche Ge-
schichte dieser Raum in sich tragt und wie mit dem vorhandenen
Raum gearbeitet werden kann. Wer sich historische Gebaude, die
als Ausstellungsraume geniitzt werden, leer vorstellt und sich tiber-
legt, wie die dort prasentierte Geschichte ausgestellt wird, stellt
fest, dass sich der dramaturgische Aufbau des ausgestellten Inhalts
oft scheinbar natiirlich von der Raumstruktur ableitet. Gleichzei-
tig offenbaren Raume und die in ihnen vorgenommenen inhaltli-
chen Schwerpunktsetzungen neuralgische gesellschaftliche Symp-
tome und umkidmpfte Themen der Interpretation der Vergangen-
heit: So wird beispielsweise dem den beiden Weltkriegen
gewidmeten Abschnitt der neuen Dauerausstellung des Deutschen
Historischen Museums einerseits attestiert, »keinen Zweifel an der
erheblichen deutschen Verantwortung fiir diese Katastrophen «*
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zu lassen, gleichzeitig positionierten die AusstellungsmacherInnen
die Thematisierung von Auschwitz abseits des Hauptweges und
verwiesen den Angelpunkt des Holocaust auf einen Nebenschau-
platz der Raum- und Erzihlstruktur. Dies fithrte bei Fachwissen-
schafterInnen zu Protesten, bewerten sie doch den »Zivilisations-
bruch Auschwitz« als zentralen europiischen Gedachtnisort und
Kristallisationspunkt der Geschichte der Moderne: In einer Aus-
stellung, die die deutsche Geschichte aus europdischer Perspektive
darzustellen vorgibt, muss dieser Bewertung raumlich Ausdruck
verlichen werden.?’

8. » Ausstellungen sind Verfahren, die Dinge zu ihren Moglichkei-
ten zu bringen, und es ist die Tétigkeit des Ausstellungsmachers,
diese Moglichkeiten auszuschépfen und zu generieren,«3°
ben die beiden Wissenschafterinnen und Ausstellungsmacherinnen
Petra Lutz und Anke te Heesen iiber die Dingseite des Museums
und den interpretativen Akt der mit den Dingen Operierenden.
Jede Ausstellung, so ldsst sich daraus ableiten, oder sogar jeder
Ausstellungsabschnitt lisst andere Handhabungen, andere Bedeu-
tungssetzungen der vorhandenen oder nicht-vorhandenen Dinge
zu. Das oft unreflektierte Vertrauen in die Aussagekraft von Origi-
nalen gilt es zu erschiittern ohne die Lust an der isthetischen An-
mutung der Dinge zu mindern.

Als ein Informationsangebot fiir BesucherInnen, die sich fiir die
zeitlich begrenzten Interessensschwerpunkte von Museumssamm-
lungen und Entwicklungen der Wissenschaftsgeschichte interessie-
ren, sollte bei jedem ausgestellten Objekt die Geschichte des Er-
werbs oder zumindest das Erwerbungsdatum ausgeschildert wer-
den. Ein »Add on« wire zudem die Angabe der Ausstellungsdaten
des Objekts. Denn allein an der zeitlichen Verortung zeigen sich
Konjunkturen des Gedichtnisses: Wann erschien das jeweilige Ob-
jekt sammlungswiirdig? Wie oft wurde es tatsichlich ausgestellt?
Dariiber hinaus fuhren diese Angaben den RezipientInnen zwei
der Kernaktivititen der Institution Museum vor Augen: Erstens
die Aktivitit des Sammelns selbst und zweitens den kuratorischen
Akt des Auswihlens dessen, was aus der Tiefe der Depots zutage
befordert und ausgestellt wird. Die Vergangenheit wird als Kon-
struktion entlarvt, die — auf der Grundlage wissenschaftlicher Ar-
beit — erfolgte Interpretationsleistung der beteiligten AkteurInnen
verstirkt sichtbar gemacht.

schrei-
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SCHLUSSBEMERKUNG

In diesem Beitrag habe ich Uberlegungen angestellt, wie ein kul-
turhistorisches Museum eine Dauerausstellung konzipieren
konnte, damit die Institution fiir die Gesellschaft produktiv ist und
nicht innerhalb kurzer Zeit museal im erstarrenden Sinn wird. Aus-
gehend von den acht geschichtstheoretischen Kriterien des Kieler
Historikers Karl Heinrich Pohl habe ich am Schnittpunkt von
Theorie und Praxis versucht, seine geschichtstheoretischen Per-
spektiven um Kategorien zu erginzen, die sich aus dem Medium
Museum ableiten. Hintergrundfolie ist das Verstindnis vom Mu-
seum als politischem Ort, als Handlungsraum der Partizipation
und Interaktion: Ein Museum mit Gegenwartsrelevanz stelle ich
mir weniger als Identitdtsfabrik, denn als Storfaktor in aktuellen
Konflikten und als Versuchsraum von Gesellschaftsutopien vor.
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MUSEALE NARRATIONEN LOKALER NS-GESCHICHTE

»Auch in Paderborn kam es zu antisemitischen
Ausschreitungen« und »Manner starben als
Soldaten bei der Wehrmacht«

Susanne Hagemann (Berlin/Konstanz)

1. »DIE ZERSTORUNG PADERBORNS 1945«

Das Adam und Eva-Haus in Paderborn beherbergt seit 1977 das
Museum fiir Stadtgeschichte. Die aktuelle Dauerausstellung, da-
tiert von 1999, verteilt sich tiber mehrere Stockwerke und Raume
des verwinkelten Fachwerkhauses. Auf der Galerie im ersten Stock
gelangt die chronologisch angelegte, jedoch in durchnummerierte
Themenfelder untergliederte Prasentation nach und nach ins 19.
und 20. Jahrhundert. Auf den 15. Abschnitt »Eisenbahnanschluss
1850« folgt der 16. mit der Uberschrift »Paderborn im 19. Jahr-
hundert«, welcher hauptsichlich die bauliche Entwicklung durch
Stadtansichten illustriert und den Wandel der Bevolkerungszahlen
und ihrer Zusammensetzung im Text thematisiert. Das sich an-
schliefende 17. Kapitel widmet sich unter dem Titel »PESAG
1909« der Elektrifizierung der Stadt und der Grindung der Pader-
borner Elektrizititswerk und Straffenbahn AG (PESAG). Statisti-
ken der Beforderungszahlen und des Verkehrsaufkommens sowie
das Modell eines historischen Straffenbahnwaggons in einer halb-
hohen Vitrine werden hier ausgestellt. Diese Vitrine bildet auch
den riaumlichen Abschluss des Themas und den Ubergang zum
nichsten, dessen Uberschrift lautet: »Zerstorung Paderborns
1945« (Abb. 1).

Abb. 1
Ausstellungsansicht,
Stadtmuseum Paderborn,
Foto: S.H., 2004
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Der zugehorige Raumtext lautet wie folgt:

18. ZERSTORUNG PADERBORNS 1945

Nationalsozialismus: Wiahrend der Weimarer Republik war Pader-
born eine Hochburg der Zentrumspartei. Bei den Wahlen von
1930-32 erhielten die Nationalsozialisten weniger Stimmen als im
Reichsdurchschnitt. Nach den Reichstagswahlen 1933 erfolgte in
wenigen Monaten eine Anpassung an die neue politische Situation.
Die niedrige Mitgliederzahl der NSDAP stieg an.

Auch in Paderborn kam es zu antisemitischen Ausschreitungen.
Jiidische Geschifte wurden zwangsenteignet, Arzte und Rechtsan-
wilte mufSten ihre Praxis aufgeben. Die jidischen Biirger waren
gezwungen, auszuwandern. Viele von ihnen wurden deportiert und
ermordet.

Verschonung der Stadt vor Luftangriffen: Die meisten Stidte
Deutschlands waren schon vor 1945 schweren Bombardierungen
ausgesetzt. Aufgrund seiner geographischen Lage, der mittleren
GrofSe und seiner nichtindustriellen Wirtschaftsstruktur blieb Pa-
derborn bis 1943/44 vom direkten Kriegsgeschehen weitgehend
verschont. Die Bevolkerung wurde jedoch seit 1939 mit dem Krieg
und seinen Folgen, wie Verdunklungsaktionen, Rationierung der
Lebensmittel, hiufige Luftalarme und Kriegsdienst der Mianner
konfrontiert.

Erster Luftangriff: In der Nacht zum 21.6.1940 erlebte Paderborn
einen ersten kleinen Angriff. Erst im Frithjahr 1943 fand ein schwe-
rer Angriff auf das Reichsbahnausbesserungswerk Hauptbahnhof
statt. Bis 19435 richteten sich die wenigen grofSeren und die vielen
kleineren Angriffe gegen militarische Einrichtungen und Eisen-
bahnanlagen. Durch Fehlabwiirfe und Zielungenauigkeiten wur-
den auch Wohngebiete getroffen und Menschen starben.
Zunahme der Bombardierungen: Trotzdem fiihlte sich die Bevol-
kerung lange nicht stark bedroht. Dies dnderte sich ab 1943/44,
als die Luftangriffe zunahmen, immer mehr Menschen umkamen
und stdrkere Schiaden entstanden. In Paderborn wirkte sich das
Fehlen von bombensicheren Bunkern besonders bei den vielen
schweren Luftangriffen verhidngnisvoll aus. Luftschutzriume, Kel-
ler und Splittergriaben gaben nur in begrenztem Umfang Schutz.
Ab dem Frihjahr 1944 war die Bevolkerung dauernd durch Tief-
flieger bedroht. Nach dem Luftangriff vom 5.10.1944 wurden
Miitter und Kinder zum Verlassen der Stadt aufgefordert. Damit
setzten die ersten grofSeren Evakuierungen aus Paderborn in das
Umland ein.
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Zerstorung durch GrofSangriffe: Eine Serie von GrofSangriffen be-
gann am 17.1.1945 durch die Bombardierung der Innenstadt. Da-
nach setzte eine Massenflucht der Bewohner in die Nachbarge-
meinden ein. Weitere Angriffe, durch die viele Menschen starben,
fanden u. a. am 23.2., 10.3. und 22.3. statt. Am 27.3.1945 ver-
sank Paderborn nach dem letzten Angriff fast ganz in Triimmern.
Etwa 344 Menschen starben. Ein Flichenbrand zog sich tiber die
gesamte Innenstadt.

Paderborn wurde zu ca. 85% zerstort. Die Domstadt zihlte zu den
am stirksten zerstorten Stadten Deutschlands.

Eine Paderbornerin schilderte ihre Eindriicke vom letzten Luftan-
griff: » Trimmerhaufen, wohin man schaut, brennende Hauser,
verzweifelt gestikulierende Menschen ... Der gewaltige Dom, das
... Wahrzeichen der Stadt, brennt wie eine riesige Fackel, und mit
ihm verwandeln die anderen brennenden Tiirme den Abendhim-
mel in ein blutiges Meer an dessen Rand sich Wolken von Qualm
dahinwilzen ...«.

Sicherlich ist der Teil der Dauerausstellung zum 20. Jahrhundert in
Paderborn mit diesem deutlichen Schwerpunkt auf der Zerstorung
der Stadt — bei fast vollstindiger Auslassung von Vorbedingungen
und Ursachen — ein Extrembeispiel.! Er ist jedoch kein Einzelfall
und an ihm lassen sich einige Phinomene aufzeigen, die als symp-
tomatisch fiir gegenwirtige Tendenzen in der Ausstellungspraxis
historischer Museen im Umgang mit der Zeit 1933-1945 gelten
konnen. Ganz dhnlich fragmentarisch wird beispielsweise in der
moderneren Dauerausstellung des Stadtmuseums in Neumarkt in
der Oberpfalz das 20. Jahrhundert auf die Zerstorung der Stadt
durch alliierte Bomber hin fokussiert. Eingebunden ist das Thema
in Abschnitte zur »Neumarkter Garnison« und der »Remontenan-
stalt« (Pferdezucht), an die sich »Neumarkt im Zweiten Welt-
krieg«? und »Die Zerstérung Neumarkts« anschliefen. Danach
behandelt die Ausstellung den »Marktplatz« als stadtgeschichtli-
chen Topos im Wandel der Jahrhunderte. Eine Strukturierung von
Ausstellungen in Themenfelder gilt den MacherInnen haufig als
Legitimation der Loslosung von einer stringenten Chronologie.
Auch im Historischen Museum Bielefeld wird Stadtgeschichte in
Form von »Themen-Clustern«, die nur lose chronologisch mitein-
ander verkniipft sind, veranschaulicht. Doch die stark industrie-
und sozialgeschichtlich ausgerichtete Ausstellung verbindet in
ihrem Narrativ immer wieder verschiedene Perspektiven auf die
Geschichte. So kommen bei der Darstellung der Weberei die
Zwangsarbeiterinnen zu Wort, die wihrend des Nationalsozialis-
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mus dort arbeiten mussten. Beim Thema »Riistungsindustrie« wird
auch auf den Widerstand in der ArbeiterInnenschaft eingegangen
und die Bombardierungen Bielefelds stehen wiederum im Zusam-
menhang mit der Rustungsindustrie, was der kausalen Logik der
historischen Ereignisse entspricht.

Besonders auf die sprachliche Ebene musealer Narrationen — wel-
che natiirlich immer als ein Zusammenwirken von ausgestellten
Objekten,’® rdumlichen Inszenierungen und den Texten zu verste-
hen sind —, mochte ich im Folgenden niher eingehen. Ganz allge-
mein lautet die Frage: Was und wie wird tiber die Jahre 1933-1945
in deutschen Museen erzahlt? Hierbei geht es nicht in erster Linie
um die Korrektheit historischer Details, sondern um Gewichtun-
gen und damit Bewertungen. Diese sind oft daran ablesbar, wie
viel Raum — sowohl im Wortsinne als auch inhaltlich — dem Thema
Nationalsozialismus in der deutschen Lokalgeschichte des 20.
Jahrhunderts beigemessen wird.

Es geht mir weiter darum, zu zeigen, wie stereotype und verzer-
rende Geschichtsbilder beziiglich des Nationalsozialismus trans-
portiert, Vorurteile und eine iiberholte, unreflektierte Vorstellung
davon, was Geschichte sei, manifestiert werden. Eine Selbstrefle-
xion von Museen iiber diese Zusammenhinge, die auch nach
auflen kommuniziert wiirde, bildet bislang eher die Ausnahme als
die Regel.* Es sollen also sprachliche Figuren, wie das leere Spre-
chen, passivische Konstruktionen und das subjektlose Sprechen
analysiert und der Frage nachgegangen werden, welche Themen
vorherrschen, an welche AdressatInnen sich die Ausstellungen rich-
ten und welche Personen oder Personengruppen Subjekte der Er-
zdhlungen sind. Werden neue Formen der Darstellung versucht
oder wird auf Altbewihrtes zuriickgegriffen?

Ohne uber die bewussten oder vorbewussten Dispositionen der
AusstellungsmacherInnen spekulieren zu wollen,® lassen viele Ele-
mente erkennen, wie kompliziert offenbar der Spagat zwischen
einem Anspruch der Museen ist, aufklirende Geschichtsvermitt-
lung betreiben und gleichzeitig (und angesichts der »negativen Ge-
schichte« dennoch) positive Identifikationsmoglichkeiten bieten
zu wollen.® Denn obwohl ein politisch korrekter Sprachduktus in
die meisten Museen Einzug gehalten hat, der beispielsweise die
verschiedenen Opfergruppen der nationalsozialistischen Verfol-
gung benennt, scheint im Vordergrund des Bemiihens doch zu ste-
hen, eine distanzierte, distanzierende — eine »befriedete« Erzih-
lung zu generieren, die bisweilen apologetische Ziige trigt.

Im Zentrum wird im Folgenden demnach die Interpretation des
exemplarischen, bereits zitierten Raumtextes aus der Paderbornér
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Ausstellung stehen. Welche Aussagen entstehen zusitzlich in der
Wechselwirkung des Textes mit den Exponaten? Eine Beschrei-
bung seiner Einbettung in das Ensemble der ausgestellten Bilder
und Objekte wird den Kontext sichtbar machen, in dem er steht
und der weitere Bedeutungsebenen eroffnet beziehungsweise ver-
starkt. Zur Untermauerung der Thesen werden parallel verglei-
chend Beispiele aus Dauerausstellungen weiterer historischer Mu-
seen angefihrt, die dhnlich verfahren oder ganz andere Losungen
gefunden haben.”

2. DIE PADERBORNER AUSSTELLUNG IM
VERGLEICH

Bevor ich mit der Analyse der Ausstellungen beginne, erscheint es
mir wichtig, noch einmal zu betonen, dass die Aussagekraft mu-
sealer Erzihlungen aufler vom selektierenden Vorgehen der Kura-
torInnen immer auch abhingig ist von der Interpretationsleistung
der BesucherInnen. Zu der Frage, was Museen trotz allem erzihlen
konnen und was nicht, schreibt Helen Coxall:

» After all, the museum is not just a preserver of precious relics but an
information link with these objects and the world. The preferred
‘truth’ of the objects in a collection is constructed by an exhibition
team’s selection of objects, by what they choose to say and particu-
larly what they choose not to say about them, as well as by the vie-
wer’s reinterpretation of what they see.«®

Wie ist nun der oben zitierte Raumtext in den Abschnitt der stadt-
geschichtlichen Dauerausstellung eingebettet? Bevor die Besuche-
rInnen ihn lesen konnen, gehen sie an einer Reihe von Exponaten
vorbei. Rechterhand, dem Straflenbahnmodell gegentiber, hingt
eine Karte der Stadt, in der die jeweiligen Anteile der Gebdudesub-
stanz eingezeichnet sind, die 1945 »total zerstort«, »teilweise zer-
stort« oder »erhalten« waren. Anhand der grofSen weiffen und
sparlichen schwarzen Flecken wird schnell erkennbar, worauf auch
der Text hinweist: »Ca. 85% der Stadt lag in Triimmern.« Der ab-
rupte Ubergang von der Stralenbahn zum Luftkrieg wird nicht
weiter begriindet. Es gibt keinerlei Hinweise darauf, was an histo-
rischen Ereignissen und gesellschaftlichen Entwicklungen zwischen
1909 und 1945 stattgefunden hat. So bleibt denn auch die Frage
unbeantwortet, warum die Stadt bombardiert wurde, geschweige
denn von wem. Der erste Satz im Raumtext hierzu lautet: »Ver-
schonung der Stadt vor Luftangriffen: Die meisten Stadte Deutsch-
lands waren schon vor 1945 schwerer Bombardierung ausgesetzt. «
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Die Alliierten werden auch im weiteren Text nicht genannt. Der
Krieg erscheint wie eine Naturkatastrophe, die apokalyptisch aus
heiterem Himmel iiber die Stadt kam. Die Betroffenen sind aus-
schliefSlich Opfer. Apokalyptisch sind auch Bildsprache und Pa-
thos der nicht weiter charakterisierten »Paderbornerin«, die am
Schluss des Textes zu Wort kommt: »Der gewaltige Dom, das...
Wahrzeichen der Stadt, brennt wie eine riesige Fackel, und mit ihm
verwandeln die anderen brennenden Tiirme den Abendhimmel in
ein blutiges Meer an dessen Rand sich Wolken von Qualm dahin-
wilzen...«.” Die Gebiude werden personifiziert, auch sie sind
»Opfer« der Luftangriffe. Im Stadtmuseum Miinster werden aus-
gestellte Trimmer — wie Prominente — sogar namentlich benannt:
»Als Triimmerstiicke liegen hier u. a. Uberreste von folgenden im
Zweiten Weltkrieg zerstorten bekannten miinsterischen Bauten:
Briistung vom Lambertibrunnen (1909), Kapitell vom Rathaus
(14. Jahrhundert), Sdulentrommel vom Stadtweinhaus (1615).«
Zurlick zur Ausstellung in Paderborn: Links steht ein altmodischer
Herd und dahinter in einer Vitrine werden ein Topf aus Alumi-
nium (»Kochtopf, um 1945«), ein kupferfarbener Aschenbecher
(»Aschenbecher, um 1945«), eine verzierte Schmuckdose
(»Schmuckdose, um 19435, hergestellt aus einem Behilter fiir Pa-
tronen«) und ein angeschmolzenes Weinglas gezeigt, das — so der
Objekttext — »aus dem Glesekerhaus gerettet« wurde, »das bei der
Bombardierung Paderborns am 27. Mirz 1945 vollig ausbrannte«.
Bei diesen Exponaten handelt es sich ausschliefSlich um Gegen-
stande aus der hiuslichen Sphare und so genannte Konversionsob-
jekte, umfunktionierte »Notgegenstinde« aus der Nachkriegszeit.
Mit dem Weinglas wird ein weiteres » Opfer« der Bombardierung
prasentiert. In anderen Museen wird im Themenbereich des Zwei-
ten Weltkriegs neben Alltagsgerit oft auch Militarisches gezeigt.
Dort ist der verletzlichen, wehrlosen Sphire des Heimes auch die
andere Seite, die der Aggression gegenubergestellt. Sprachlich wer-
den diese Sphiren von Opfern und Tiétern dann allerdings keines-
wegs so klar getrennt, wie der folgende Text, aus dem das Titelzi-
tat stammt, im Museum fiir Hamburgische Geschichte erkennen
lasst: »Vom Zweiten Weltkrieg waren die Hamburger seit 1939 in
vielfaltiger Form betroffen: Ménner starben als Soldaten bei der
Wehrmacht, die Versorgungslage in der Stadt verschlechterte sich
immer mehr, vor allem litten die Bewohner aber unter den zahlrei-
chen Bombenangriffen.« Diese Beschreibung unterschligt nicht
zuletzt die eigentliche Hauptaufgabe der meisten Minner bei der
Wehrmacht, das Toten.
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Vor der beschriebenen Vitrine mit den Haushaltsobjekten steht ein
gepolsterter Hocker bereit, auf dem man Platz nehmen kann, um
iiber ein an der Wand befestigtes Telefon einen »Bericht eines
Augenzeugen« zu horen. Der Pfarrer Hermann Bieker, dessen Aus-
sage im katholischen Paderborn sicherlich autoritires Gewicht hat,
berichtet in einer Aufnahme von 1948 tiber »Die brennende Stadt:
Meine Erinnerungen an die Zerstorung Paderborns 1945 «. Gegen-
tber wird in einem in die Wand eingelassenen Monitor der ca. 16-
miniitige Film »Ein Gang durch das zerstorte Paderborn um 1945«
gezeigt. Links an den Filmmonitor schlief3t sich das Olgemilde von
Josef Dominicus »Der hl. Liborius und sein Dom, 1949« an, auf
dem in diisteren Farben ein Standbild inmitten von Trimmerhau-
fen zu sehen ist. Der Objekttext informiert: »Beim letzten Angriff
durch Spreng- und Brandbomben wurde der Domturm vom Feuer
erfasst. Sein Helm brannte wie eine Fackel und stiirzte in sich zu-
sammen.« Zwei Bleistiftzeichnungen von Heinrich Niedeck (»Das
brennende Paderborn« und »Zerstortes Rathaus«) dienen der bild-
lichen Veranschaulichung der historischen Ereignisse, die der Ob-
jekttext niher ausfithrt: »Das Innere des Rathauses und der
Dachstuhl brannten aus. Der noch erhaltene Hauptgiebel drohte
herunterzustiirzen.« Anhand weiterer Zeichnungen und Gemalde
werden iiber die ganze Wandbreite die Schicksale weiterer Bau-
werke, v. a. Kirchen und ein Kloster, dokumentiert und kommen-
tiert. Auch gezeichnete Szenen aus Luftschutzkellern werden hier
ausgestellt (» Totentanz«, »Im Luftschutzkeller «).

Bevor dann entlang der vermuteten Laufrichtung die schon zitierte
Tafel mit dem Raumtext folgt, hingen untereinander drei s/w-Fo-
tografien (datiert 1934, 1938/39) von verschiedenen Straflensze-
nen — von Paraden oder Feierlichkeiten in der Paderborner Innen-
stadt. Auf den Bildern ist, neben den militarischen Formationen zu
Fufs, zu Pferde oder per Rad und Hakenkreuzfahnen, am StrafSen-
rand auch Publikum zu sehen. Dieses Publikum, das heifst die Pa-
derbornerInnen, wird im Text nicht erwihnt. Nur hinter der Aus-
sage »Bei den Wahlen von 1930-32 erhielten die Nationalsoziali-
sten weniger Stimmen als im Reichsdurchschnitt«, schimmern die
WaihlerInnen undeutlich auf, ebenso wie »die Nationalsozialisten«
in dem Satz: »Die niedrige Mitgliederzahl der NSDAP stieg an.«
Wichtig sind scheinbar vor allem die wenigen Stimmen und die
niedrige Mitgliederzahl, ohne dass die genauen Wahlergebnisse
prasentiert und so den BesucherInnen eine differenzierte eigene In-
terpretation ermoglicht wiirde. In zahlreichen anderen Museen
werden genaue Wahlergebnisse anhand von Tabellen ausgestellt
und erldutert.
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Gegentiber dieser Bildergalerie ist im Hintergrund eines dunklen
Kastens eine permanent laufende Diaschau installiert. Zum An-
schauen miissen die BesucherInnen sich ein wenig in den Kasten
hineinbeugen, dariiber ist ein grofSes Schild mit der Aufschrift »Die
zerstorte Stadt« angebracht. Es werden ohne weitere Erlduterung
u. a. Bilder von einer Menschengruppe gezeigt, die in einem Keller
in Mintel gekleidet um einen Tisch sitzt sowie StrafSenszenen mit
Triimmern. Nun schliefSt sich an der Stirnseite des Raumes der
nichste Abschnitt iiber die »Besetzung 1945« an. Im Text wird
sehr detailliert der militirische Kampf um die Stadt geschildert. Es
folgt der letzte Abschnitt zum 20. Jahrhundert im chronologischen
Teil der Ausstellung, welcher hier endet, unter der Uberschrift
»Wiederaufbau 1945-55«.

3. ERZAHLERISCHE REPERTOIRES

LEERES SPRECHEN

In der Ausstellung in Paderborn wie auch in Neumarkt herrscht
eine elliptische Erziahlweise, gekennzeichnet durch Leerstellen, vor.
Dieses fragmentarische, assoziative Erzidhlen bewirkt nicht nur
faktische Auslassungen, sondern auch das Mengenverhiltnis in
der Themengewichtung ist unausgewogen. Das »Dritte Reich«,
Politisches oder der » Alltag unterm Hakenkreuz«, wie eine oft ge-
brauchte Uberschrift lautet, werden nicht erwihnt und auch nicht
der Beginn des Krieges, geschweige denn dessen Griinde und Be-
dingungen. Die Verbrechen der Deutschen, der Nazis, der Mitldu-
ferInnen, der Soldaten werden nicht beim Namen genannt. Die
Forschungsgruppe um Harald Welzer hat dieses Phinomen in der
miindlichen Kommunikation zwischen deutschen Angehorigen
verschiedener Generationen untersucht und als »leeres Sprechen«
bezeichnet:

»Das ,leere Sprechen® ist eine Redeweise, die wie keine andere das in-
tergenerationelle Gesprich iiber das ,Dritte Reich® pragt: Akteure —
und zwar meistens die T4ter — bleiben konturlos, historische Vorgiange
werden nur in Umrissen beschrieben, so dass unklar bleibt, worum es
eigentlich geht und das Geschehen fast harmlos erscheint. «!?

Im Stadtmuseum in Siegburg heifit es: »Diejenigen, die sich nicht
fugten, mufSten in den Untergrund gehen oder fielen der staatli-
chen Terrormaschinerie zum Opfer.« Das ist zwar auf den ersten
Blick nicht verharmlosend, aber doch so abstrakt, dass es kaum
dazu fithren wird, dass v. a. jiingere BesucherInnen eine Vorstel-
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lung davon entwickeln, was »staatliche Terrormaschinerie« im Na-
tionalsozialismus bedeutete. Anders und expliziter geht das Ros-
gartenmuseum Konstanz in seiner neuen Dauerausstellung von
2005 vor: »Wie hier in Friedrichshafen,« steht als Objekttext
neben mehreren grof$formatigen Fotos (Abb. 2), »so wurden auch
in Konstanz und anderen Orten Frauen kahlgeschoren und zur
Schau gestellt, wenn sie verdichtigt wurden, ein Liebesverhiltnis
mit einem osteuropdischen Zwangsarbeiter zu haben. Dieser
wurde in der Regel getétet.« (Hervorhebung S.H.).!! Dass das Zur-
schaustellen ZuschauerInnen braucht, erschliefdt sich anhand der

Abb, 2
Ausstellungsansicht,

Rosgartenmuseum Konstanz,
Foto: S.H., 2004

Bilder der gaffenden Menge, — die hier nun wiederum zur Schau
gestellt werden.

Nach Welzer et al. ist das »leere Sprechen« allgemein fur die ge-
schichtskulturelle Kommunikation so bedeutsam,

»[...] da es einen Mechanismus intergenerationeller Tradie-
rung bildet, der mit der [...] Funktion inkonsistenter, wider-
spriichlicher und nebuléser Geschichten korrespondiert,
deren Tradierungswirksamkeit gerade darin besteht, dass sie
mit den Inhalten und Vorstellungen aufgefiillt werden kon-
nen, die am besten die Sinnbediirfnisse der Zuhorerinnen und
Zuhorer erfiillen. Wo ,leer‘ gesprochen wird, so kénnte man
sagen, Offnet sich der weiteste Raum, den Sprechern gerade
jene Intention und jenes Gemeinte zuzuschreiben, das man
ihnen aus der eigenen Perspektive am liebsten unterstellen
wiirde. «!2

Das bedeutet eventuell auch, dass man Ausstellungsmacherlnnen
keine Verschleierungs- oder Leugnungsabsicht unterstellen kann.
Ich beziehe mich daher nur auf das, was in den Museen vorhanden
ist und aktuell gezeigt und damit gesagt wird.
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PASSIVISCHE KONSTRUKTIONEN

Es ist eine andere Form der Auslassung in einer Erzihlung, wenn
durchwegs passivische Konstruktionen verwendet werden: »Jidi-
sche Geschifte wurden zwangsenteignet. «, heifst es in Paderborn —
von wem? »Zu Hitlers 50. Geburtstag wurden auch in Konstanz
die Schaufenster geschmiickt.« — Wer schmiickte denn hier? Die
»Nazis«? Die »KonstanzerInnen«? Es geht hier nicht um Denun-
ziation von Einzelpersonen in einem 6ffentlichen Museum. Als
Folge von Geschichtswerkstittenbewegung und »Oral History «-
Projekten der 1980er-Jahre werden zu Recht schon seit einigen
Jahren vermehrt Einzelschicksale, allgemein Biographisches, in die
Ausstellungen aufgenommen. Von einem Zugang auch tiber die
Empathie der BesucherInnen, statt nur tiber die kognitive Fakten-
vermittlung, verspricht man sich mehr fiir das, neben der Unter-
haltung, nach wie vor zentrale Ziel des Geschichtslernens im Mu-
seum.

POSITIVE IDENTIFIKATION

Warum allerdings werden hier die deutschen » WiderstandlerIn-
nen« namentlich genannt und anhand von Fotos visualisiert,

»Trotzdem gab es mutige Minner und Frauen, die im Kleinen gegen
das Regime arbeiteten. So riskierten z.B. Fluchthelfer, wie der Kon-
stanzer Buchhindler Sepp Neser, der Taxifahrer Viktor Rebholz oder
der Allensbacher Maler Otto Marquardt ihr Leben.« »Das Konstan-
zer Ehepaar Risch musste sein mutiges Auftreten gegen Nationalso-
zialismus und Krieg mit dem Tod bezahlen.« (Objekttexte)

— andere Verfolgte jedoch bleiben anonym?

»Zwangsarbeiter aus osteuropdischen Staaten, die die zum Krieg ein-
gezogenen Arbeitskrifte ersetzen sollten, mussten unter schwersten
Einschriankungen leben.« »Wegen ihrer Rasse verfolgt wurden nicht
nur die Juden, sondern auch Sinti und Roma. Geistig Behinderte wur-
den getotet. «

Das namentliche Nennen bedeutet einerseits Wiirdigung. Die Mu-
seen bemiihen sich andererseits offenbar darum, trotz der wenig
ruhmreichen deutschen Geschichte im 20. Jahrhundert, fiir Besu-
cherlnnen dort Anknupfungspunkte zu schaffen, wo ihnen den-
noch eine positive Identifikation mit der eigenen, lokalen Ge-
schichte ermoglicht wird: beim Widerstand.
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ADRESSATINNEN

Die angenommene BesucherInnen-Struktur ist dabei meistens eine
homogen deutsche, was den Realititen der heutigen migrantischen
Gesellschaft nicht gerecht wird. Auch demographisch ist diese
Adressierung problematisch. Den Angehorigen der dlteren Gene-
rationen fillt die Einfithlung in die Ereignisse oft nicht schwer,
haben viele von ihnen doch noch sehr lebhafte Erinnerungen an
ihre Kindheit und Jugend in den 1930er und 1940er-Jahren. Den
Jungeren wird durch jede Verkiirzung und Besanftigung der Ge-
schichte jedoch verunmoglicht, durch eine Konfrontation auch mit
der negativen Seite der Geschichte, Urteilsvermogen und Kri-
tikfdhigkeit zu lernen und auszuhalten, dass es Schattenseiten der
eigenen Identitit gibt. Es ist einfacher, sich mit den Opfern oder
den HeldInnen zu identifizieren, als mit den Gebrochenen und
Schuldigen oder IgnorantInnen — welche im Fall der deutschen Ge-
schichte zahlenmifsig klar iiberwiegen. Unmoglich wird diese Er-
kenntnis vor allem dadurch, dass in der Ausstellungspraxis die Er-
zdhlungen verschiedener Subjekte der Stadtgeschichte getrennt und
nicht als ineinander verwoben dargestellt werden.

Irritierend unreflektiert klingt es beispielsweise im Konstanzer Ros-
gartenmuseum in der — eigentlich fortschrittlichen — expliziten An-
sprache einer eigenen BesucherInnengruppe, den Kindern. Etwas
unterhalb der Texte fiir Erwachsene stellt ein Maskottchen auf
Texttafeln mogliche Kinderfragen und beantwortet sie sogleich:

»Wie erging es den jiidischen Kindern?

Haben sie auch unter Verfolgungen leiden miissen?

Oh ja! Zunichst wurden sie aus den Schulen ausgeschlossen. Spater
wurden sie mit ihren Eltern in schreckliche Lager abtransportiert.
Kaum ein Kind hat dies iiberlebt.«

Und kurz darauf an anderer Stelle:

»Wie hat sich fiir die Konstanzer Kinder das Leben im Krieg veran-
dert?

Die meisten Kinder wuchsen ohne Vater auf, da dieser an der Front
war. In vielen Familien kam der Vater gar nicht mehr aus dem Krieg
zurtick.

Gegen Ende des Krieges fiel fiir viele Schiiler der Unterricht aus, weil
die Schulhiuser fiir verwundete Soldaten bereitgestellt werden mus-
sten. Zu Essen gab es nur wenig.« (Hervorhebungen S.H.)

Hier wird eine Trennung in »judische« und »Konstanzer« Kinder
manifestiert und tradiert. Auch im Paderborner Beispiel steht:
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»Arzte und Rechtsanwilte muften ihre Praxis aufgeben.« Heif3t
das, dass »die Juden« alle ArztInnen und RechtsanwiltInnen oder
umgekehrt, alle Arztlnnen und RechtsanwiltInnen Jiidinnen und
Juden waren? Noch augenscheinlicher wird die Trennung in dieser
Ausstellung durch eine rdumlich separate Erzihlung tiber »Die Pa-
derborner Synagoge 1881/82-1938«, so der Titel — wohlgemerkt
—, nicht iiber die jiidischen PaderbornerInnen. Ahnlich befremdlich
ist es, in der Konstanzer Ausstellung zu lesen, dass Jidinnen und
Juden, Sinti und Roma »wegen ihrer Rasse« verfolgt worden seien.
Derartige Stereotype werden auf diese Weise immer weiter und
weiter tradiert. Wo finden sich jiidische BesucherInnen in dieser
Narration wieder?

SUBJEKTE

Sprache beeinflusst die Wahrnehmung und auch Mechanismen von
Inklusion und Exklusion funktionieren auf dieser kommunikati-
ven Ebene. Wer die Subjekte der musealen Erzidhlungen sind, das
heifst wessen Geschichte erzihlt wird, ist in den deutschen Stadt-
museen oft recht deutlich erkennbar. Im Stadtmuseum Schleswig
wurden, der musealen Erzdhlung zufolge, »jiidische Mitbiirger und
Sinti« und »Zwangsarbeiter aus dem Ausland«»drangsaliert, ins
Exil getrieben oder in Konzentrationslagern umgebracht«. Dem
stehen »Hunderte gefallene Schleswiger« und »iiber 5000 Ausge-
bombte« gegentiber. Wer dabei bis heute zu den »unsrigen«, zum
»wir« der »Schleswiger« gehort und wer nicht, wird deutlich sug-
geriert.

Auch ob es im Museum fir Hamburgische Geschichte »Hambur-
ger Juden«, »die Hamburger Bevolkerung« oder »Menschen judi-
schen Glaubens« heifSt, bedeutet einen Unterschied in der Perspek-
tive, aus welcher erzdhlt wird. Generell wire der Begriff des »Biir-
gers«, wie er in stadthistorischen Museen gebraucht wird, zu
untersuchen.

SUBJEKTLOSES SPRECHEN

Noch hdufiger und dhnlich irritierend in der Wirkung ist abstrak-
tes und subjektloses Sprechen: » Auch in Paderborn kam es zu an-
tisemitischen Ausschreitungen.« — Doch wer waren die AkteurIn-
nen? »Die jiidischen Biirger waren gezwungen, auszuwandern.
Viele von ihnen wurden deportiert und ermordet.« — Wer oder was
zwang, deportierte und ermordete sie?
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In Koln ist die Formulierung noch distanzierender: »Der durch
menschenverachtende Gesetze legitimierten Diskriminierung folg-
ten Deportation und Ermordung.« Ebenso ohne handelnde Perso-
nen kommt das Focke-Museum in Bremen aus: »Es folgte die Ent-
rechtung und Verfolgung der Juden, Sinti und Roma, der Behin-
derten und Homosexuellen, die schlieflich zum Massenmord
fithrte.« Die Verbrechen fanden zwar statt, aber niemand hat sie
begangen.

Ambivalent bleibt auch das folgende Beispiel aus Konstanz: »Die
Machtergreifung Hitlers am 30. Januar 1933 wurde in Konstanz
vor dem Bezirksamt an der Laube von Tausenden bejubelt«, heifst
es neben einem s/w-Foto eines mit Hakenkreuzfahnen beflaggten
Gebiudes, davor eine Menschenmenge mit zum »HitlergrufS« er-
hobenen Armen. Das Gesicht von keiner der Personen ist zu sehen.
Die Zustimmung zur Politik der Nationalsozialisten wird zwar er-
kennbar, bleibt jedoch verschleiert durch die Anonymitit der
Masse von ganz gewohnlichen UnterstiitzerInnen.

SCHULDVERTEILUNG

Eine andere Art der Schuldabwehr oder der Ent-Schuldung ist die
Schuldverteilung. Diese lasst sich an bestimmten sprachlichen Ele-
menten festmachen. Wie schon zitiert erhielten »Nationalsozialis-
ten [...] weniger Stimmen als im Reichsdurchschnitt«, »die nied-
rige Mitgliederzahl der NSDAP stieg an« und »auch in Paderborn
kam es zu antisemitischen Ausschreitungen« — das bedeutet: Wie
hier, so auch in anderen Stidten, wie iiberall in Deutschland (aber
auch nicht mehr als anderswo) wurden Verbrechen begangen. Das
entspricht den historischen Fakten, im Falle von Paderborn scheint
es aber auch zu meinen: »Wir waren nicht die einzigen, das haben
damals alle so gemacht« (gemeint ist: die Nazis gewahlt, die Jiid-
innen und Juden verfolgt etc.). Die Formel »auch in ...« ist in den
deutschen Museen in den Erzahlungen iiber die Zeit des National-
sozialismus allgegenwartig.

Dass es auch anders geht, zeigt zaghaft das Stadtmuseum Schles-
wig: »Die Auffassung, dafs in der Schleistadt zwischen 1933 und
1945 eigentlich >nichts Schlimmes« geschehen sei, ist unhaltbar.
Auch hier erfafte der nationalsozialistische Terror Teile der Bevol-
kerung [...]«.

In Bonn war die politische Lage im Nationalsozialismus dhnlich
wie im tibrigen Deutschland, das Stadtmuseum differenziert aber
in seiner Narration und verweist dartiber hinaus — in legitimer Ar-
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beitsteilung — auf eine Institution, die sich ausschliefSlich dem
Thema Verfolgung und Widerstand widmet:

»Bonn war weder eine Hochburg der Nationalsozialisten, noch fan-
den hier aufsehenerregende Widerstandsaktionen statt. Wie iiberall
gelangten 1933 auch hier Nationalsozialisten — ohne viel Gegenwehr
—an die Macht. Sie waren die Statthalter des NS-Regimes, fithrten
Gesetze und Verordnungen aus und folgten den Anordnungen tber-
geordneter Stellen. Thre Machtfiille mifSbrauchten sie aber auch, um
,eigenes Recht® zu setzen.

Viele Bonner und Bonnerinnen profitierten auf Kosten anderer von
den MafSnahmen der braunen Machthaber. Mitldufer hingen das
Fihnchen nach dem Wind. Denunzianten sorgten dafiir, daf§ die Ge-
stapo erfolgreich arbeiten konnte. In einer Atmosphare der Angst und
Willkiir wagten nur wenige den Schritt in den Widerstand oder ins ak-
tive Widerstehen. Die Bilanz der nationalsozialistischen Verfolgung in
Bonn ist erschreckend: Etwa 1400 Biirger und Biirgerinnen verloren
aufgrund von NS-VerfolgungsmafSnahmen ihr Leben; mehrere Tau-
send gerieten in eine gravierende Verfolgungssituation.

Der Verein An der Synagoge — Triger der Gedenkstitte fiir die Bonner
Opfer des Nationalsozialismus — informiert in seiner Dokumentation
detailliert uber das Thema ,Verfolgung und Widerstand in Bonn
wihrend des Nationalsozialismus‘. Gegeniiber dem Eingang zum
Stadtmuseum — Offnungszeiten: Fr-Mo 11.30 bis 17 Uhr, Di-Do 9-15
Uhr, Eintritt frei.«

4. SCHLUSSFOLGERUNGEN

Die Elemente eines rot-griinen 1968er-Diskurses sind in den Mu-
seen angekommen. Das bedeutet: Die politisch korrekte Ge-
schichtsdarstellung der Berliner Republik ist mittlerweile die hege-
moniale. Zum politisch korrekten Erzdhlen gehort zum Beispiel
die Nennung verschiedener Opfergruppen wie Jidinnen und
Juden, ZwangsarbeiterInnen, Roma und Sinti, Homosexuelle, Be-
hinderte, KommunistInnen, Frauen, Kinder. Eine Loslésung von
der allein auf Hitler-Himmler-Speer beschriankten Darstellung des
Nationalsozialismus hat in den neueren Ausstellungen seit Mitte
bis Ende der 1990er-Jahre lingst stattgefunden. Der Holocaust
wird in der Regel als von den deutschen Nazis zu verantwortendes
Verbrechen benannt. Die lokale Mitverantwortung von Mitlaufe-
rInnen und so genannten bystanders wird (allerdings selten) an-
hand von Fotografien, die Szenen aus dem Alltag der Stadt zeigen,
dokumentiert.'3
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Dennoch manifestiert sich der Eindruck, dass stadthistorische Dau-
erausstellungen zwar das Thema Nationalsozialismus aufgreifen,
sich aber darum herum driicken, mehr als das politisch-korrekt
Gebotene darzustellen. Es existiert in den Museen eine stark for-
melhafte Art des Erzihlens, hier liegt eine offensichtliche Verstei-
fung der Erzdhlmdoglichkeiten vor, ein unlebendiges, unfreies
Narrativ. Die Folge davon konnte sein, dass die Inhalte, wie auch
Welzer et al. es fiir die Familiengesprache beschreiben, ihre Adres-
satlnnen nicht, oder je nach Vorwissen und Generationszugehorig-
keit nur sehr selektiv, erreichen.

Daraus liefSen sich Fragen allgemeinerer Art ableiten, die an dieser
Stelle zu beantworten tiber den Rahmen hinausginge: Was will,
soll und kann das Museum beziiglich der »transgenerationellen
Tradierung« (Welzer) tiberhaupt leisten? Welche Art von Wissen
und/oder Kompetenzen sollen im historischen Museum vermittelt
werden? Wie ist das Selbstverstandnis der MuseumsmacherInnen,
kommt es in der Ausstellung zum Ausdruck und wenn ja, wie?
Welcher Grad von Selbstreflexivitit iiber die eigene biographische
Verstrickung in die Erzihlung, in den Prozess des Erzihlens und
die Konstruiertheit von Geschichte wird erkennbar?
Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass in deutschen stadtge-
schichtlichen Museen mit hoher formaler Stereotypie eine Gleich-
setzung oder Gleichbewertung vollzogen wird von Themen wie
Verfolgung durch die Nationalsozialisten, Holocaust und Zwangs-
arbeit auf der einen Seite und dem Leid der deutschen Soldaten
sowie der deutschen Zivilbevolkerung im »Bombenkrieg« auf der
anderen Seite. Die Themenschwerpunkte der Ausstellungen, den
Raum, welchen der Nationalsozialismus darin erhalt (das heifdt
Fliache, Textmenge, Zahl der Objekte) belegen dies. Die verschie-
denen Erinnerungsgemeinschaften unter den MuseumsbesucherIn-
nen finden — wie seitens der Institutionen und gesellschaftlich er-
winscht — Ankntpfungspunkte fir ihre personliche Identifikation.
Durch diese Anniherung wird ein vielleicht nicht angenehmes,
doch zumindest annehmbares Narrativ generiert, durch welches
die Schmerzhaftigkeit der Verbrechensgeschichte gemildert wird.
Durch den Hinweis auf stattgefundenen Widerstand, Hilfsbereit-
schaft und eigenes Leid wird fiir ErzihlerInnen und RezipientIn-
nen die Schwere der Verbrechen, der Schuld, der historischen Ver-
antwortung aufgewogen. '
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ANMERKUNGEN

! Dass in einem grofen Teil der deutschen stadtgeschichtlichen Museen
das 20. Jahrhundert gar nicht zur Darstellung kommt, sondern die Er-
zdhlungen um 1900 enden, ist ein weiteres Extrem, das hier nur am
Rande erwihnt werden kann.

2 In epischer Breite werden hier ausschlieflich die Luftangriffe auf Neu-
markt geschildert: »[...] Anfang des Jahres 1945 warnten die Sirenen in
Neumarkt immer haufiger vor drohenden Luftangriffen. Am Freitag,
den 23. Februar 1945, wurde kurz nach 11 Uhr erneut Luftalarm gege-
ben. Viele Menschen, die den Bomberverband am Fenster stehend beob-
achteten, vermuteten einen Angriff auf Nirnberg. Doch plotzlich
schwenkten die Flugzeuge mit der Mittagssonne im Riicken von Siiden
her ein und warfen ihre Sprengbomben auf Neumarkt. Ziel des zwolf-
miniitigen Angriffs der amerikanischen Luftwaffe war der Bahnhof und
das benachbarte Industriegebiet. [...]«.

3 Zum Objektkanon historischer Museen vgl.: Susanne Hagemann,
Volksempfinger — Bombe — Salatsieb. Geschichtsnarrative in deutschen
Museen, in: Sonderheft der Zeitschrift fir Politische Psychologie 2007
(im Erscheinen).

4 Das Historische Museum Bielefeld benennt explizit die Aufgaben des
Museums und das Geschichtsverstindnis seiner MitarbeiterInnen — al-
lerdings nur auf der Webseite, nicht in der Ausstellung selbst: »[...] Der
Gestaltung dieser stadtgeschichtlichen Dauerausstellung kommt eine in-
terpretierende Bedeutung zu. Die historischen Sachzeugnisse sind einge-
bettet in eine Ausstellungsarchitektur, welche die jeweiligen Aussagen
der originalen Objekte und Dokumente unterstiitzen und Interpretatio-
nen durch die Besucher férdern soll. Die ,inszenierende® Darstellungs-
weise soll aber nicht nur Assoziation und Phantasie der Besucher anre-
gen, sondern sie soll gleichzeitig deutlich machen, dass hier ,Geschichts-
bilder¢ priasentiert werden, die von Wissenschaftlern nach bestem Wissen
und Gewissen erarbeitet worden sind. Das heift: unsere Prisentation
von Geschichte basiert auf dem jeweiligen Forschungsstand und folgt
den Regeln der Wissenschaft, aber sie ist ebenso geprigt von der Stan-
dortgebundenbheit, der Subjektivitit, Personlichkeit und Menschlichkeit
ihrer Bearbeiter. So zeigt auch das Museum nicht die Vergangenheit, wie
sie gewesen ist, sondern das Bild, das wir uns aufgrund der fragmentari-
schen Uberlieferung von ihr machen kénnen. [...]«, vgl. http://www.hi-
storisches-museum-bielefeld.de (Museum > Auftrag des Museums,
29.10.2006).

5 Auf die Motive und biographischen Hintergriinde der Ausstellungs-
macherInnen kann hier nicht im Detail eingegangen werden, jedoch steht
fest, dass nicht zuletzt die generationellen Zugehorigkeiten der Akteu-
rInnen eine entscheidende Rolle fiir ihre jeweiligen Perspektiven auf die
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Geschichte, die Auswahl der Subjekte der Erzihlung, der angesproche-
nen Zielgruppen u. a. spielen.

¢ Volkhard Knigge beschreibt die »negative Erinnerung« als eine »Ge-
dichtnisbildung, die davon ausgeht, dafd Erinnerung nur dann substan-
tiell humanisierend und demokratisierend wirkt, wenn sie auch die —
schmerzhafte, beschimende, verunsichernde — Erinnerung an eigene zu
verantwortende oder mitzuverantwortende Unrechts- und Verbrechens-
geschichte einschliefit.« Vgl. Volkhard Knigge, Einleitung, in: Volkhard
Knigge, Norbert Frei (Hg.), Verbrechen erinnern. Die Auseinanderset-
zung mit Holocaust und Vélkermord, Miinchen 2002, S. XI.

7 Dieser Text geht hervor aus einer laufenden Forschungsarbeit zur
gegenwirtigen Darstellung der Jahre 1933-1945 in deutschen histori-
schen Museen, in deren Rahmen die Dauerausstellungen von 40 grofSten-
teils stadthistorischen Museen in ost- und westdeutschen Grofs- und
Kleinstidten dokumentiert und untersucht werden. Institutionen, in
denen der Nationalsozialismus ein zentrales Thema darstellt, wie zum
Beispiel KZ-Gedenkstitten, NS-Dokumentationszentren und manche
Judische Museen, sind nicht expliziter Gegenstand der Untersuchung.

8 Helen Coxall, How Language Means: An Alternative View of Mu-
seums Texts, in: Gaynor Kavanagh (Hg.), Museum Languages: Objects
and Texts. Leicester, London, New York 1991, S. 85-99, hier S. 93.

% Eine derartige Vorstellung von den scheinbar natiirlichen Ursachen des
Krieges schwingt auch dort immer mit, wo in Museen vom Nationalso-
zialismus als der Katastrophe, dem diisteren Kapitel oder der »unheil-
vollen Zeit« geraunt wird, wie zum Beispiel im Allgiu-Museum Kemp-
ten.

19 Harald Welzer, Sabine Moller, Karoline Tschuggnall Hg.), »Opa war
kein Nazi«. Nationalsozialismus und Holocaust im Familiengedichtnis,
Frankfurt a. M. 2002, S. 158.

! Die verwendeten Fotos sind bekannt aus dem von der Topographie
des Terrors herausgegebenen Band: Vor aller Augen. Fotodokumente
des nationalsozialistischen Terrors in der Provinz, hgg. v. Klaus Hesse,
Philipp Springer, Reinhard Riirup, Essen 2002. In diesem Bildband wird
das zitierte »so wie hier auch in anderen Orten« anhand einer Fiille von
Material belegt und — was die Schuldfrage betrifft — damit keineswegs
entkraftet.

12 Welzer, Moller, Tschuggnall, Opa war kein Nazi (zit. Anm. 10), S.
161.

13 ygl. Irit Rogoff, Von Ruinen zu Triimmern. Die Feminisierung von
Faschismus in deutschen historischen Museen, in: Silvia Baumgart u.a.,
Denkriaume zwischen Kunst und Wissenschaft. 5. Kunsthistorikerinnen-
tagung in Hamburg 1991, Berlin 1993, S. 258-285.

14 Es entsteht bisweilen etwas, das man als »Sandwich-Ausstellung« be-
zeichnen konnte: Am Anfang geht es um Jiidinnen und Juden und den
Holocaust, dann folgen ausfiihrlich die Darstellung des Bombenkriegs
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und der Nachkriegsnot und am Schluss folgt wieder etwas zu Jiidinnen
und Juden und der Rekurs auf eine »Nie wieder!«-Rhetorik.
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WIE (UBER] TECHNIK AM MUSEUM KOMMUNIZIEREN?

Pladoyer fir ein prozessorientiertes Verstandnis
vom Ausstellen am Museum

Barbara Wenk (Basel)

»Liebe Listenleser, was hilt die deutsche demuseums-Leserschaft
von einer US-amerikanischen Idee, Museumsbesucher selbst Ob-
jektbeschriftungen anfertigen zu lassen? « Diese Anfang Mirz 2006
auf der »demuseum«-Liste versandte Anfrage fiihrte unter den
abonnierten Museumsfachleuten zu einer lingeren Diskussion’,
welche fiir diesen Aufsatz aus zwei Griinden relevant ist: Erstens
wird die Frage nach dem Umgang mit Wissen im Zusammenhang
mit dem Ausstellen am Museum des 21. Jahrhunderts thematisiert.
Zweitens zeigt der Diskussionsverlauf auf, dass mogliche Antwor-
ten auf aktuelle Fragen zu Ausstellungs- und Kommunikations-
weisen an Museen in einem erweiterten Kontext zu suchen sind. So
sollten die spezifischen Konzeptionsprozesse und die daran Betei-
ligten in ihren verschiedenen Rollen beriicksichtigt werden. Diese
Aussagen mogen zunichst banal klingen, sie haben jedoch fiir den
»Umgang mit Wissen«? an Museen weiterfithrende Konsequen-
zen.

Im Folgenden mochte ich anhand der in die Internetdiskussion ein-
gebrachten Argumente ausfiihren, inwiefern und warum der Um-
gang mit Wissen und das damit verbundene Selbstverstindnis der
beteiligten Personen heute fiir das Ausstellen am Museum wichtig
und umstritten ist. Davon ausgehend werde ich ein Konzept des
Ausstellens als Prozess entwickeln, das auf der Suche nach neuen
Ausstellungs- und Kommunikationsweisen am Museum ermogli-
chen soll, den Umgang mit Wissen sowohl theoretisch als auch
praxisbezogen zu reflektieren. Abschlieffend mochte ich anhand
einiger praktischer Beispiele aus meinen Interviews mit Museums-
mitarbeiterInnen® zu ihren Erfahrungen mit Aushandlungsprozes-
sen im Umgang mit Wissen in ihrem Ausstellungsalltag einige Uber-
legungen zu den folgenden zwei Fragen ausfiihren:

1. Inwiefern kann eine prozessorientierte Definition des Ausstel-
lens zu einem dynamischeren Verstindnis von » Ausstellen am Mu-
seum im 21. Jahrhundert« beitragen?

2. Inwiefern erleichtert es ein solches Konzept Museumsmitarbei-
terInnen, flexibler auf neue Arbeitsbedingungen einzugehen und
den umstrittenen Umgang mit Wissen am Museum als kreatives Po-
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tential zur Entwicklung von neuen Kommunikationsweisen zu nut-
zen?

VOM SELBSTVERSTANDNIS IM UMGANG MIT
WISSEN AM MUSEUM

In der erwidhnten Internetdiskussion wird die Ausgangsfrage nach
dem »wer darf sprechen«* dahingehend ausdifferenziert, wer wann
und in welcher Rolle an der » Aufbereitung« von Wissen beteiligt
ist, welches am Museum vermittelt und verhandelt wird und ins-
besondere, welche Rolle in dieser Beziehung den (Fach-)Wissen-
schaftlerInnen zufallen soll. Dabei ist bei mehreren Diskussions-
teilnehmerInnen eine defensive Haltung festzustellen: »Es geht ein-
deutig um die [...] Ersetzung des Kuratorenwissens durch
BELIEBIGE Meinungen von Besuchern, mehr oder weniger rich-
tig, zu den Exponaten.« Neben den Befiirchtungen in Hinblick auf
die Korrektheit des vermittelnden Wissens wird es von einigen Dis-
kussionsteilnehmerInnen als Gefahr fiir den Berufsstand gesehen,
dass durch die vermehrte Einbeziehung von MuseumsbesucherIn-
nen ein traditionelles Verstandnis der Fachwissenschaften und eine
eindeutige Zuweisung der Kompetenzen an die Wissenschaften in
Frage gestellt wird: »Wozu braucht man dann noch Museums-
fachleute? Man ldsst die BesucherInnen alles selber machen. Aus-
stellungen konzipieren, dokumentieren, ja sie konnten sich dann
sogar selbst durch die Ausstellung fihren.« Andere konnen sich
durchaus BesucherInnenmeinungen und -wissen als Ergianzung
vorstellen: »Man konnte eine eigene Rubrik ,Sichtweisen von Be-
suchern’ — zusitzlich in die Ausstellung integrieren, nach dem Mu-
ster von Gistebtichern und Schwarzen Brettern. «

Auffillig ist, dass viele Wortmeldungen Museumsfachleute und
BesucherInnen als ExpertInnen respektive Laien, das heifSt, als ein-
ander gegeniiberstehend betrachten. Entsprechend wird davon
ausgegangen, dass am Museum prasentiertes Wissen weiterhin rein
wissenschaftlichen Kriterien geniigen muss, oder dass zumindest
Wissen, welches auf andere Weise generiert wurde, klar separiert
und solches gekennzeichnet werden sollte. Ein Austausch oder Aus-
handeln von wissenschaftlichem und anderem Wissen wird dabei
nicht in Erwigung gezogen.

Aus diesen Feststellungen ergibt sich fiir meine Argumentation die
viel allgemeinere Frage, wie heute am Museum generell mit Wis-
sen, also der Wissensgenerierung und der Wissensvermittlung, um-
gegangen wird. Dies insbesondere hinsichtlich der unterschiedli-
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chen Kommunikationsweisen im Umgang mit Wissen, mittels derer
das Museum und seine MitarbeiterInnen »sich in Beziehung« zu
ihren BesucherInnen setzen.

Wie das Beispiel im einfithrenden Zitat zeigt, wird heute mit neuen,
partizipativeren Kommunikationsweisen experimentiert, welche
die BesucherInnen und deren Wissen und Erfahrungen mehr ins
Museum zu integrieren suchen.’ Dies hat unter anderem damit zu
tun, dass der Druck nach mehr BesucherInnenorientierung die
Suche nach einem neuen Umgang mit Wissen und nach neuen
Kommunikationsformen verlangt. Das am Museum prasentierte
Wissen soll dabei gegenwartsbezogen sein und mehr mit Alltagser-
fahrungen in Beziehung gebracht werden konnen. »Vermittlung«
wird also weniger als »Ubermittlung«, sondern vielmehr als »in
Beziehung setzen zu« — im Sinne von »mediate« — verstanden. Be-
sucherInnen werden durch entsprechende Kommunikationsange-
bote in den Ausstellungen nicht mehr als passive RezipientInnen
angesprochen, sondern als engagierte AkteurInnen involviert,
indem sie zum Mitdenken, zum Mitmachen und zum aktiven Bei-
tragen aufgefordert werden. Die Glaubwiirdigkeit des Museums
basiert zwar weiterhin zum groflen Teil auf der Prasentation von
wissenschaftlich abgesichertem Wissen. Dieses wird jedoch ver-
mehrt als kontrér, uneindeutig, situativ oder kurzlebig prisentiert.
Wissen iiber einen Ausstellungsgegenstand wird nicht mehr ein-
fach erarbeitet und eindeutig kommuniziert, sondern es wird viel-
mehr nach neuen Kommunikationsweisen gesucht, die es erlau-
ben, Uber dieses Wissen zu kommunizieren. Die Frage von Aus-
stellungsverantwortlichen ist immer weniger » Wie kommuniziere
ich etwas?« im Sinne des »SenderIn-Botschaft-EmpfangerIn-Mo-
dells«, sondern » Wie kommuniziere ich mit meinen BesucherInnen
uber etwas?« Die Ausstellung als Medium wird nicht als »Bot-
schaft« verstanden, sondern als »interaktive Plattform von Sende-
rInnen und EmpfingerInnen«: »Die Ausstellung besteht in der ge-
leisteten Kommunikation, der Rest ist nur die Voraussetzung
dazu.«® Es versteht sich von selbst, dass in diesem Falle der Um-
gang mit Wissen, die dazu geeigneten Kommunikationsweisen
sowie die Rollen der Beteiligten — der BesucherInnen, aber auch
der Museumsfachleute — neu verhandelt werden miissen:

»The tension between specialist research-based knowledge and the
need to communicate effectively with a diverse range of visitors is
the subject of intense pain and soul searching in many museums.
The need to learn to ,smile’ [on the production of specialized kno-
wledge, Anm. B.W.], to think about research in terms of its com-
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munication to a broad audience is one of the pressing issues facing
museums today. «”

Diese neuartigen Herausforderungen sind in der heutigen Zeit
nicht nur anhand des Museums als »Ort des Wissens« zu beob-
achten. So spricht Peter Weingart von einem zunehmend als eng
verflochten gesehenen Verhiltnis von Wissenschaft und Gesell-
schaft, das zu veranderten Legimitationsbedingungen und zu neuen
Kriterien in der Beurteilung von Qualitit und Relevanz von Wis-
sen an unterschiedlichen Wissensorten fithrt.® Die Erwartungen
der BesucherInnen an das Museum als »Ort des Wissens« sind
daher in Zusammenhang mit Erfahrungen im Umgang mit Wissen
in kurzlebigeren Medien wie Fernsehen, Zeitung und Internet zu
sehen. Andrea Witcomb umschreibt die Konsequenzen dieser Fest-
stellung fiir das Museum folgendermafSen:

»The museum is faced with a similar question to other public institu-
tions: what is the appropriate means of communication in the con-
temporary public sphere? To make this connection allows us to
rethink the nature of museological work by placing problems relating
to the incursions of the market into the museum as an instance of a
wider problem of how to address audiences. <’

Die zitierte Internetdiskussion unter Fachleuten tiber die genaue
Zuweisung von Handlungs- und Wissenskompetenzen fir Mu-
seumsmitarbeiterInnen und BesucherInnen betrachte ich als ein
Beispiel fur den zunehmend umstrittenen Umgang mit Wissen am
Museum und seiner letztlich damit verbundenen gesellschaftlichen
Rolle. Zur Debatte steht dabei mehr das Selbstverstindnis der Mu-
seumsfachleute, das durch partizipative Kommunikationsformen
ins Wanken gerit, und weniger die ebenfalls eingebrachten Existen-
zingste!'® der KuratorInnen. Im Folgenden mochte ich diese Fest-
stellungen anhand zweier Kernaufgaben des Museums, dem » Aus-
stellen / Vermitteln«,'ausfiihren.

VOM AUSSTELLEN AM MUSEUM ALS PROZESS

Aufgrund der aktuellen Anforderungen an Ausstellungen und der
erhohten Komplexitit des Ausstellens an Museen, ist deren Konzep-
tion heute immer weniger vom Fachwissen eines/einer einzelnen
kuratierenden WissenschaftlerIn bestimmt. Vielmehr ist sie geleitet
von einem zunehmend komplexen Entstehungs- und Aushand-
lungsprozess in einem Team mit AkteurInnen in unterschiedlichen
Rollen. Neben dem traditionellen Fachwissen werden zusitzliche
Kompetenzen wie museologisches Fachwissen, Teamfihigkeit,
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Prozessmanagement und Kommunikations- und Vermittlungs-
fihigkeiten im Ausstellungs- und Konzeptionsteam verlangt. Mu-
seumsmitarbeiterInnen miissen Zusatzqualifikationen erwerben
oder es werden neue Museumsberufe geschaffen — wie zum Bei-
spiel ProjektleiterIn fiir Ausstellungen, PR- und Marketingverant-
wortliche und »visitors” advocate«. AuSerdem wird fiir spezifische
Aufgaben wie Ausstellungsgestaltung, Multimediadesign, Grafik-
design vermehrt mit Firmen aufSerhalb des Museums zusammen-
gearbeitet. Selbst bei inhaltlichen Fragen entstehen Kooperationen
mit externen Institutionen, wie zum Beispiel (Fach-)Hochschulen,
Bibliotheken oder Erwachsenenbildungseinrichtungen.

Dies hat natiirlich Auswirkungen auf die Generierung von Aus-
stellungsinhalten, deren Umsetzung sowie Vermittlung in den Aus-
stellungsrdumen. Dabei wird zunehmend bei der raumlichen Um-
setzung der Ausstellungsinhalte an die Erwartungen der imaginier-
ten BesucherInnen gedacht. Es wird auch ersichtlich, dass es nicht
nur darum geht, wie man ein bestimmtes Thema kommuniziert,
sondern dass man vielmehr wihrend der Ausstellungskonzeption
gemeinsam, mit ganz unterschiedlichen Wissens- und Erfahrungs-
hintergriinden, »iiber ein bestimmtes Thema kommuniziert«.!?
Aufgrund der groflen Anzahl von Beteiligten mit diversen Aufga-
ben sind KuratorInnen Teil eines multidisziplindren Teams gewor-
den'?, in welchem sie ihren (meist inhaltlichen) Anteil an der Aus-
stellung einbringen und argumentieren miussen. Inhalte, Umset-
zung und Vermittlungsweisen miissen in ihren vielfiltigen
Moglichkeiten ausgehandelt werden — die Vermittlungsarbeit im
Sinne von »mediate« wird dadurch ebenfalls fir den Recherche-
und Konzeptionsprozess wichtig.

Die zunehmende Komplexitit des Konzeptionsprozesses und die
Ausdifferenzierung der Aufgaben fithren zu weniger klaren Grenz-
ziehungen und zu umstrittenen Uberschneidungen der Aufgaben-
und Kompetenzbereiche. Dadurch werden die traditionellen Gren-
zen zwischen den Fach- und Aufgabenbereichen von »ExpertIn-
nen« und »Laien« innerhalb des Museums, sowie auch zwischen
Museumsfachleuten und Geschifts- und KooperationspartnerIn-
nen oder MuseumsbesucherInnen auflerhalb des Museums aufge-
weicht."* Im Umgang mit Wissen am Museum kommt es zu Ver-
schiebungen: Welches Wissen, welche Kompetenzen werden fir
welche Aufgaben benotigt? Wer ist in einer spezifischen Situation,
fiir eine spezifische Aufgabe als »Experte« oder »Expertin« anzu-
sehen, wann wird er oder sie jedoch zum »Laien«?'® Nach wel-
chen Kriterien wird jeweils tiber Inhalte, deren Umsetzung und
Vermittlung in den Ausstellungsriumen entschieden?
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Diese neuartige, komplexe Situation fithrt zu einer Verunsicherung
unter den KuratorInnen, welche sich im deutschsprachigen Raum
weiterhin primar als FachwissenschaftlerInnen begreifen,'® und er-
fordert die Neudefinition des individuellen und kollektiven Selbst-
verstindnisses der Museumsfachpersonen. Ich sehe daher die zi-
tierte Internetdiskussion als ein aktuelles Beispiel fir den umstrit-
tenen Umgang mit Wissen am Museum, welches auf einen
Diskussions- und Verhandlungsbedarf der hinter der Ausstellung
verlaufenden Prozesse aufmerksam macht.!” Aufgrund dieser Fest-
stellung scheint mir heute eine prozessorientierte Umschreibung
des Ausstellens am Museum fiir die bewusste Reflexion auf der
Suche nach neuen Ausstellungs- und Kommunikationsweisen als
zentral. Im Folgenden werde ich daher der Frage nachgehen, wie
sich das Phdnomen »Ausstellen am Museum« als dynamischer,
prinzipiell offener Prozess konzeptionell erfassen lisst.

VON EINEM DYNAMISCHEN VERSTANDNIS DES
AUSSTELLUNGSPROZESSES

Wie wir gesehen haben, ist heute die Konzeption einer Ausstellung
ein komplexer, dynamischer Prozess mit einer Vielzahl von mu-
seumsinternen und -externen AkteurInnen. Die Inhalte und deren
Umsetzung in den Ausstellungsraumen entstehen im gegenseitigen
Austausch aller Beteiligten, was sich wiederum auf den Umgang
mit Wissen und auf die Kommunikationsweisen am Museum aus-
wirkt. Diese Umstinde gilt es im Folgenden zu erfassen, um das
Ausstellen am Museum sowohl theoretisch, aber auch von der Pra-
xis her zu reflektieren.

Ich méchte dazu von einigen theoretischen Uberlegungen zu einer
»sociology of associations« von Bruno Latour ausgehen. Im Spezi-
ellen interessiert mich, inwiefern sich seine in dem Zusammenhang
formulierte Forderung, Prozessen nachzugehen, indem man nach
den Spuren von Kontroversen und Aushandlungsprozessen sucht,
fiir das Ausstellen am Museum weiterentwickeln lasst.

In seinem Buch »Reassembling the Social« geht es Bruno Latour
zunichst darum, dass in einer immer komplexeren, sich immer
schneller veraindernden Welt das »Soziale« nicht mehr als fix und
in einem fixen Kontext entstanden angesehen und als solches er-
forscht werden kann. Er pldadiert daher fir eine Neudefinition,
welche auch fiir das Ausstellen am Museum relevant ist:

»In each instance [z.B. fiir jedes neue Ausstellungsprojekt, oder immer
wenn wihrend des Ausstellungsprozesses ein neues Argument, ein
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neuer Wunsch, ein neues Objekt, neues Wissen oder Erfahrung, oder
eine neue beteiligte Person — kurz, ein neuer Akteur!® — eingebracht
wird, Anm. B.W.], we have to reshuffle our conceptions of what was
associated together because the previous definition has been made so-
mewhat irrelevant. We are no longer sure about what ,we’ means; we
seem to be bound by ,ties’ that don’t look like regular social ties. Thus,
the overall project of what we are supposed to do together is thrown
into doubt. The sense of belonging has entered a crisis. But to register
this feeling of crisis and to follow these new connections, another no-
tion of social has to be devised. It has to be much wider that what is
usually called by that name, yet strictly limited to the tracing of new
associations and to the designing of their assemblages.«'’

Auf den vorliegenden Kontext tibertragen, hat dies zur Konse-
quenz, dass die Kontroversen und Aushandlungsprozesse im Um-
gang mit Wissen am Museum bewusster als solche untersucht wer-
den miissen, um zu sehen, wie dadurch neue » Verkniipfungen«
und neue » Zusammenstellungen«, beispielsweise Inhalte und Fra-
gen fiir Ausstellungsteile, aber auch Voraussetzungen fiir be-
stimmte Kommunikationssituationen entstehen. Dieses Verstind-
nis einer Prozesshaftigkeit von Verhandlungsprozessen, die auf
Austausch und Kommunikation basiert, ermoglicht es, wenn im
Kontext von Museumsausstellungen neue menschliche AkteurIn-
nen, wie externe PartnerInnen oder BesucherInnen dazu kommen,
die daraus entstehenden Kontroversen im Umgang mit Wissen bes-
ser zu erfassen und diese neuen Beteiligten als wichtige, eigenstin-
dige AkteurInnen zu reflektieren. Das »Soziale« im Sinne von
Bruno Latour kann so jeweils neu in Verstindigungsprozessen dar-
tiber entstehen, wie ein bestimmtes Thema inhaltlich sowie bezig-
lich der Umsetzung in den Ausstellungsraumen kommuniziert wer-
den soll. Es kann aber auch in den Ausstellungsraumen selbst ent-
stehen, wenn sich BesucherInnen wihrend ihres Besuches aktiv mit
der Ausstellung auseinandersetzen.

Latour regt mit seiner Idee des »reassembling the social« dazu an,
Vielfalt und Kontroversen als willkommenen und als notwendigen
Bestandteil des Ausstellens am Museum zu sehen, ohne die keine
neuen Ausstellungs- und Kommunikationsweisen entstehen konn-
ten.?? Die zunehmende Offenheit und Uneindeutigkeit von am Mu-
seum zu vermittelndem Wissen soll dazu genutzt werden, umstrit-
tene Themen in ihrer Komplexitit und unter der Beriicksichtigung
des Wissens und der Erfahrungen moglichst vieler AkteurInnen
auszudiskutieren und kontrovers zu verhandeln.

Fiir das Ausstellen und den Umgang mit Wissen am Museum erge-
ben sich dadurch weiterfiihrende Fragen, die je nach Projekt an-
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ders beantwortet werden miussten: Welche AkteurInnen geraten
uberhaupt ins Blickfeld? Welche AkteurInnen werden als relevant
in die Aushandlung einbezogen? Wie wird mit dem Auftauchen
von ungewohnlichen, unerwarteten oder unerwiinschten Akteu-
rInnen umgegangen??! In jedem Fall wiirde eine bewusste Refle-
xion und Auseinandersetzung mit diesen Fragen ein grofSes Poten-
tial auf der Suche nach neuen Kommunikationsweisen darstellen.
Latour kritisiert generell, dass fiir das Aushandeln und die Kon-
troversen leider oft zu wenig Zeit, Sorgfalt und Geduld aufge-
wendet werden und »Dinge« und Themen viel zu schnell als »mat-
ters of fact« begriffen werden — das heift, als rational, logisch, klar
definierbar, von unerwiinschten Aspekten »gereinigt« oder rein
wissenschaftlich fundiert. Er definiert dieses Vorgehen als nicht
mehr zeitgemafs, da die zu verhandelnden Dinge im Alltag offen-
sichtlich komplexer und umstrittener sind und daher neue Orte
und neue Formen der Auseinandersetzung gefunden werden mus-
sen, die es erlauben, die Dinge als »matters of concern«??
umstrittene Dinge, die alle etwas angehen — zu verhandeln.??
Gerade hinsichtlich des Umgangs mit Wissen im Zusammenhang
mit dem Ausstellen am Museum sind diese Anregungen sehr hilf-
reich: Sie weisen darauf hin, dass es sich auf der Suche nach neuen,
besucherInnenorientierten, integrierenden Ausstellungs- und Kom-
munikationsweisen, die eine Vielfalt von Wissen und Erfahrungen
miteinbeziehen wollen, lohnen wiirde, bewusster iiber den Um-
gang mit Dingen als »matters of concern« nachzudenken. Dies be-
dingt eine Bereitschaft fir die bewusste Gestaltung von offenen,
kontroversen Aushandlungsprozessen und von verschiedenen
Wegen der Konsensfindung im Umgang mit Wissen am Museum —
sowohl fiir die Konzeptionsphase, wie auch in der Ausstellung
selbst. Ein prozessorientiertes Verstindnis vom Ausstellen am Mu-
seum muss diesen Umstinden Rechnung tragen und so definiert
werden, dass diese Prozesshaftigkeit bewusster und umfassender
reflektiert werden kann.

Ich mochte daher im Folgenden meine Definition vom »Ausstel-
lungsprozess« ausfithren, welche die Gesamtheit der Prozesse von
der Projektidee, dem Projektbeginn bis zum Abbau und der Eva-
luation der Ausstellung fiir weitere Projekte umfasst. Ich definiere
die » Ausstellung« also als »das Produkt eines spezifischen, situier-
ten, komplexen Ausstellungsprozesses — das heifst, der Aushand-
lung von Bedeutung und Wissen zwischen diversen Akteuren mit
unterschiedlichen Kompetenzen in ihren jeweils zugeschriebenen
Rollen®* — bestehend aus einer Konzeptionsphase und einer Be-
suchsphase«.?* Diese Definition setzt bei den Beteiligten ein-Be-

—also als
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wusstsein fiir die Prozesshaftigkeit und die Situiertheit von Wis-
sensproduktion in Zusammenhang mit Museumsausstellungen
wihrend des gesamten Prozesses — der Konzeptionsphase und der
Besuchsphase — voraus.?® Die von Sharon Macdonald angespro-
chene kritische Reflexion der Prozesse, wie Wissen am Museum
fiir BesucherInnen produziert, aufgearbeitet und vermittelt wird,?”
ist somit erweitert zu denken und miisste sich ebenfalls auf die un-
terschiedlichen Formen des Umgangs mit Wissen und Wissenspro-
duktion wihrend des Ausstellungsbesuchs erstrecken. Je nach Mu-
seumsausrichtung, je nach Aufgaben- und Zieldefinition, je nach
KooperationspartnerInnen, je nach Vorstellungen tiber die poten-
tiellen BesucherInnen, je nach der daraus entwickelten Zusam-
menstellung der AkteurInnen und den somit versammelten Kom-
petenzen ergeben sich dabei ganz unterschiedliche Kommunikati-
onsweisen und Verhandlungsprozesse fir die Konzeptionsphase,
respektive fiir die Besuchsphase. Diese prinzipielle Offenheit fithrt
nicht zu einer Beliebigkeit, sondern vielmehr zu einer Vielfalt von
moglichen Kommunikationsweisen und Verhandlungsprozessen,
in deren Verlauf die Beteiligten je nach Ausstellungsprojekt und je
nach Entstehungssituation gemeinsam Kriterien zu bestimmen
haben, welche den Ausstellungsprozess also die Konzeptions- und
die Besuchsphase anleiten sollen.

Ein solches Verstindnis von Ausstellungsprozessen ermoglicht eine
dynamischere Herangehensweise an das »Ausstellen am Mu-
seum«, da dieses von herkommlichen Kommunikationsweisen
gemifs des »SenderIn-Botschaft-EmpfingerIn-Modells« wegfiithrt
und das Experimentieren mit offeneren, integrierenden Kommuni-
kationsweisen im Umgang mit Wissen am Museum ermoglicht.
Dies soll es erlauben, neue Arten der Zusammenarbeit zu ent-
wickeln, welche von einem offenen, nicht-linearen, dynamischen
Prozessverstindnis ausgehen, das von einer Vielzahl von Aushand-
lungsprozessen angeleitet wird.

Im Folgenden mochte ich anhand einiger konkreter Ausstellungs-
projekte und auf Grundlage der erwihnten Interviews mit beteilig-
ten Ausstellungsverantwortlichen erldutern, inwiefern sich aufbau-
end auf einem solcherart definierten Verstindnis des Ausstellungs-
prozesses bereits bestehende Erfahrungen mit neuen
Kommunikationsweisen im Umgang mit Wissen am Museum ver-
binden lassen.
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DAS MUSEUM ALS FORUM: PROZESSORIENTIERTE
AUSSTELLUNGSWEISEN - NEUE
KOMMUNIKATIONSWEISEN?

Wie aus meinen Interviews mit Ausstellungsverantwortlichen er-
sichtlich ist, versuchen Museen mit technischen Sammlungen beim
Ausstellen neue Wege zu gehen. In Anlehnung an die Entwicklun-
gen der 1980er/90er-Jahre, als es um die Offnung der Museen nach
auflen und die Erschliefung neuer Zielgruppen ging, sprechen Aus-
stellungsmacherInnen heute auffillig oft davon, wie das Museum
fir BesucherInnen relevanter werden konnte: einerseits inhaltlich,
durch stirkere Beziige zum Alltagsleben und zu aktuellen Themen,
andererseits aber auch tiber Kommunikationsangebote, durch die
MuseumsbesucherInnen aktiver involviert und fir das Museum
als offentlichen Ort interessiert werden konnten.

Diese Anspriiche fithren zu neuen, erweiterten Teamzusammenset-
zungen und zu neuartigen Auseinandersetzungen im Umgang mit
Wissen am Museum, was in den Interviews primar fiir die Kon-
zeptionsphase ausfiithrlich beschrieben wird: Was bedeutet es zum
Beispiel, wenn das, dem Deutschen Museum Miinchen ange-
schlossene Verkehrszentrum versucht, Technik unter erweiterten
Perspektiven und sozialhistorisch kontextualisiert auszustellen?
Welche Bedeutung fur den Ausstellungsprozess hat es, wenn Ver-
mittlungsmedien wie Audioguides oder Feedback-Stationen fiir
den Ausstellungsprozess mitzudenken sind? Wie verandern sich
die Arbeitsprozesse und der Umgang mit Wissen, wenn nicht mehr
mit internen GestalterInnen, sondern einem externen Gestaltungs-
biiro zusammengearbeitet werden muss oder fir Ausstellungsin-
halte und deren Umsetzung der regelmafSige Austausch mit exter-
nen KooperationspartnerInnen gesucht wird? Was heifst es fiir die
beteiligten MuseumsmitarbeiterInnen, wenn neue Kommunikati-
onsformen ausprobiert werden, mit dem Ziel, Museumsbesuche-
rInnen bereits in der Konzeptionsphase miteinzubeziehen?

Diese Beispiele aus den Interviews sollen andeuten, in welchen Be-
reichen und in welcher Hinsicht heute fur den Ausstellungsprozess
neue Akteurlnnen hinzukommen konnen und welche neuen Fra-
gen dies aufwerfen kann. Schaut man sich die einzelnen Beispiele
genauer an, so ist festzustellen, dass es dabei zentral um den Um-
gang mit Wissen, um Kompetenzen und um Zustiandigkeiten, aber
auch um Kommunikation und »Vermittlung« zwischen den Betei-
ligten geht.

So wird von einer Museumsfachfrau als selbstverstindlich und
zentral erachtet, dass wihrend des Konzeptionsprozesses alle Be-
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teiligten ihr Wissen und ihre Kompetenzen einbringen konnen,
dass sie wirklich ernst genommen und in den Prozess integriert
werden: »What I think was successful for the [...] gallery, that we
gave the artists and the designers a strong voice. [...], and that the
things that mattered to them were as important as the things that
mattered to the s cientists and the content writers. [...], that had to
be considered because those are the people, it is their specialism to
pay attention to this detail.«*® Sie betont auch das Ganzheitliche
einer Ausstellung, welches im Team aus einer Vielfalt von Mog-
lichkeiten auf unterschiedlichen Ebenen zu erarbeiten ist: » We trea-
ted it as a holistic thing, so that it mattered just as much that it loo-
ked and felt spectacular as that when you actually went to the con-
tent, the content delivered powerful, strong, direct information
about (the topic), in a way that was meaningful to the audience. «*’
Hinsichtlich der Vorstellungen zu den Arbeits- und Kommunikati-
onsweisen wihrend der Konzeptionsphase bestehen jedoch sehr
grofle Unterschiede, wie Menschen mit unterschiedlichem Wis-
sens- und Erfahrungshintergrund jeweils einbringen konnen, wie
explizit diese Aushandlungsprozesse und Kontroversen in den In-
terviews als solche definiert werden und ob davon erzahlt wird,
wie diese ausgetragen und gelost wurden. Auffillig ist, dass die In-
terviewten trotz der zum Teil negativen und schwierigen Erfahrun-
gen es als wichtiges Anliegen beschreiben, neue Vorgehensweisen
fir die Aushandlung von Kontroversen wihrend der Konzeptions-
phase — und auch partizipativere, die BesucherInnen involvierende
und integrierende Kommunikationsweisen fiir die Besuchsphase —
zu finden, weil dadurch alle Beteiligten lernen konnen: »Well, I
think, the way to make it work is by doing these projects together
and by kind of rubbing off each other [...] , so I am learning, [ am
sure, as anybody else is.«3°

Diese Lernprozesse werden von den Museumsfachleuten auch hin-
sichtlich ihrer Erwartungen definiert, was die Museumsbesuche-
rInnen wihrend der Besuchsphase machen, respektive lernen sol-
len. Das Museum wird auch fiir die BesucherInnen als ein Forum,
also als ein 6ffentlicher Ort beschrieben, wo sie sich informieren
und tiber bestimmte Themen austauschen konnen:

»So that it (the museum) also provides a sort of third person interac-
tion, that people are able to ask questions [...] and providing these ac-
cess routes for further information. [...] (that) there is someone for the
people there who can help people to get the sort of information they
wanted about what we have. [...] There is an emphasis on our cura-
tors and archivists not just being, you know, background people who
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are sitting in their offices, but actually spending part of their time in-
teracting and facing visitors. «3!

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die von mir
untersuchten Museen mit technischen Sammlungen heute versu-
chen, neue Kommunikationsangebote zu entwickeln, welche es
den BesucherInnen erlauben sollen, sich mehr zu engagieren und
sich direkter einzubringen — sei es in den Ausstellungen selbst®2, sei
es mit zusatzlichen Angeboten in anderen Riumlichkeiten des Mu-
seums>> oder sei es, dass man die BesucherInnen vermehrt bereits
in den Konzeptionsprozess miteinbezieht>*.

Fiir das Gelingen eines Museums im Sinne eines Forums werden
somit Aushandlungsprozesse und Kommunikationsweisen und das
Einbringen und Integrieren von einer Vielfalt von Wissensformen
und Erfahrungen wihrend der Konzeptions- und der Besuchsphase
zentral. Ein prozess- und kommunikationsorientiertes Verstindnis
des Ausstellungsprozesses ermoglicht es, Aushandlungsprozesse
und Kontroversen im Umgang mit Wissen wihrend der Konzepti-
ons- und Besuchsphase besser zu erfassen und darauf aufbauend
Kommunikationsweisen/-angebote anzudenken, die es erlauben,
mit Vielfalt und Unerwartetem umzugehen.®® Das Museum als
Forum zu imaginieren, wird somit daran gemessen, inwieweit es
gelingt, wihrend der Besuchs- und der Konzeptionsphase Kom-
munikationssituationen zu schaffen, in denen diese Vielfalt ver-
handelt werden kann. Eine eindeutige, allgemeingiiltige und situa-
tionsunabhingige Definition und Aufteilung der beteiligten Akteu-
rInnen in » Expertlnnen« und »Laien« nach rein wissenschaftlichen
Kriterien ist nicht mehr moglich, respektive relativ und wird je
nach Situation und Aufgabe neu entschieden.

VOM GESTUS DES »ERKLARENS UND ZEIGENS «
ZUM GESTUS DES »KOMMUNIZIERENS UND
INTERAGIERENS «

Bringt man die oben ausgefithrten Gedanken zu einem prozess-
und kommunikationsorientierten Verstindnis vom Ausstellen am
Museum mit der einleitend erwihnten Internetdiskussion in Ver-
bindung, dann interpretiere ich die defensive Haltung einiger Be-
teiligter gegentiber einem partizipativeren Umgang mit Wissen
auch als Ausdruck der Schwierigkeit>®, heute als Expertln am Mu-
seum ein uber die FachwissenschaftlerIn herausgehendes Selbst-
verstandnis entwickeln zu missen. Positiv gesehen liegt hier jedoch
ein grofles Entwicklungspotential. Denn ein neues, von den Mu-
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seumsmitarbeiterInnen zu entwickelndes Selbstverstindnis, wel-
ches von einer Prozesshaftigkeit im Umgang mit Wissen ausgeht
und neue Kommunikationsweisen, nicht nur fiir die Besuchsphase,
sondern auch fir die Konzeptionsphase in Betracht zieht und kri-
tisch reflektiert, stellt ein Potential fiir die Suche nach neuen, die
BesucherInnen stirker involvierenden und engagierenden Ausstel-
lungs- und Kommunikationsweisen am Museum dar.

Wenn sich ein prozessorientiertes, dynamischeres Verstindnis des
Museums nicht mehr tiber den Gestus des » Zeigens und Erklarens«
definiert, sondern vielmehr tiber einen neuen Gestus, der mit
»Kommunizieren und Interagieren«3” umschrieben werden kann,
dann geht es auch nicht mehr darum, Bedeutung als inhirent zu
»sehen«, sondern vielmehr »in situ« als umstritten auszuhandeln.
Dies geschieht zum Teil schon in einfacher Form, mittels Feedback-
Stationen, oder komplexer, die gesamten Ausstellungsrium-
lichkeiten einbeziehend, beispielsweise mit der Idee des »Social
Labs« von »Dialog im Dunkeln« oder des »Reflexionsraumes« des
»Stapferhauses Lenzburg«3® und mit der Idee, die BesucherInnen
bereits in die Konzeptionsphase einzubeziehen, wie zum Beispiel
im »ingenious«-Projekt am Science Museum London oder in der
»Community Gallery« am Museum of Science and Industry in
Manchester.

Diese Kommunikationsangebote und die damit verbundenen pro-
zessorientierten Arbeits- und Kommunikationsweisen bedingen
eine Reflexion dartiber, wie das » ExpertInnentum« der Museums-
mitarbeiterInnen neu zu definieren wire, respektive, welche Rolle
wissenschaftliches Fachwissen am Museum weiterhin spielen soll.
Wenn am Museum tatsdchlich tiber aktuelle Themen in Teams mit
einer Vielzahl und Vielfalt von AkteurInnen kommuniziert wird
und die gesellschaftliche Bedeutung von aktuellen Fragen im Aus-
tausch mit den BesucherInnen ausgehandelt wird, dann fiihrt ein
neues Verstindnis von Museumsfachleuten als VermittlerInnen
und als MediatorInnen®® ebenfalls zur Nachfrage nach prozess-
und kommunikationsorientierten Kompetenzen fiir die professio-
nelle Museumsarbeit.

Zusammenfassend ist ein prozess- und kommunikationsorientier-
tes Ausstellen am Museum und die Suche nach neuen, integrieren-
den Kommunikationsweisen sogar eine grofse Chance, die Rolle
des Museums neu zu denken. Die Glaubwiirdigkeit des Museums
miisste neu, und nicht mehr nur iiber Wissenschaftlichkeit und Ob-
jektivitit definiert werden, sondern auch hinsichtlich seiner Fahig-
keit, gesellschaftlich relevante Themen so aufzugreifen, dass das

Museum zu einem »Ort fiir Gegenwartsfragen«*® im Sinne eines
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authentischen Ortes »von der Reflexion und Diskussion eigener
Lebenserfahrung«*! wird und somit seinen BesucherInnen eine
Plattform fiir eine Orientierung in und fiir die Auseinandersetzung
mit aktuellen Gegenwartsfragen bieten kann.**

Die verschiedenen Titigkeiten im Zusammenhang mit dem Aus-
stellen am Museum, vor allem die Kommunikations- und Vermitt-
lungsaufgaben, wiirden relevanter und wiren einfacher zu legiti-
mieren. Somit hdtte man auch neue spezifische Kompetenzen des
professionellen Arbeitens am Museum definiert, fir welche es wei-
terhin entsprechend geschulter, erfahrener Museumsfachpersonen
bedarf. Die Forderung nach entsprechender Wertschitzung und
Entlohnung qualifizierter Museumsarbeit wire so wieder auf eine
neue Gesprichbasis gestellt und wiirde Argumentationsmoglich-
keiten in den Diskussionen um die Rolle und Aufgabe von Museen
in der heutigen Gesellschaft bieten.

ANMERKUNGEN

! vgl. die Internetdiskussion vom 1.-6.3.2006 auf der Museumsliste
»demuseum« des Deutschen Historischen Museums, Berlin:
http://www.dhm.de/pipermail/demuseum/2006-March.txt.gz
(30.5.2006).

2 Ich wihle hier diese offene Umschreibung, weil ich damit die Prozess-
haftigkeit und die Tatigkeiten rund um Wissen fiir das Ausstellen am
Museum betonen mochte: Wissen erarbeiten, verhandeln, argumentie-
ren, entwickeln, interpretieren, vermitteln etc.

3 Die Interviews mit Ausstellungsverantwortlichen von zwischen 2003
und 2006 eroffneten Dauerausstellungen habe ich fiir meine Promotion
an der Universitdt Basel zu » Technology mediated at the Museum — Wie
(iiber) Technik kommunizieren am Museum?« an sechs europiischen
Museen mit technischen Sammlungen durchgefiihrt (Science Museum,
London; Museum of Science and Industry, Manchester; Deutsches Mu-
seum, Miinchen; Deutsches Technikmuseum, Berlin; Technisches Mu-
seum, Wien; Museum fiir Kommunikation, Bern).

#In Anlehnung an den Titel der ersten Publikation innerhalb der Schrif-
tenreihe Ausstellungstheorie & praxis: Auch hier wird in der Einleitung
im Zusammenhang mit Jugendarbeit am Museum darauf hingewiesen,
dass »sprechen« immer mehr als » Austausch« verstanden wird: »Ver-
mittlung wird zunehmend als Interaktion verstanden [...]«, heute geht es
»verstirkt um partizipatorische Ansitze und um Kontextualisierungen
in Gesprichen, bei denen mit Jugendlichen und nicht fiir sie gearbeitet
wird.«, in: schnittpunkt, Beatrice Jaschke, Charlotte Martinz-Turek,
Nora Sternfeld (Hg.), Wer spricht? Autoritidt und Autorschaft in Aus-
stellungen, Schriftenreihe Ausstellungstheorie & praxis, Wien 20035, S. 12.
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5 Die »ingenious gallery« am Science Museum in London, fiir welche
BesucherInnen zu ihrem Wissen zu Objekten befragt worden sind oder
das Collections Center am Museum of Science and Industry Manchester,
in welchem BesucherInnen mit der Unterstiitzung von Museumsange-
stellten selber Objekte recherchieren konnen, sind nur zwei von mehre-
ren Beispielen aus meinem Sample dazu.

6 Beat Hichler, Die Ausstellung beginnt jenseits der Dinge. Vier Thesen
aus der Arbeit mit der Ausstellung »Strafen« des Stapferhauses Lenz-
burg. Vortragsmanuskript des Beitrags fiir die Tagung zur »Immateriel-
len Kultur« am Centre Culturel de Rencontre Abbaye de Neumiinster in
Luxemburg, 15.-18.6.2006, S. 5. Es ist also nicht weiter erstaunlich,
dass in der zitierten Internet-Diskussion ein Teilnehmer auch interak-
tive, die so genannten »Laien« stirker integrierende Modelle im Um-
gang mit Wissen — zum Beispiel in Anlehnung an das online-Lexikon
Wikipedia — ins Spiel bringt: »Die Idee ist, dass die Entfernung zwischen
Experten und Besuchern verkleinert wird. Der Besucher kann sich durch
sein Wissen darstellen und an der Gestaltung beteiligen. «

7 Vgl. Andrea Witcomb, Re-shaping the Museum. Beyond the Mauso-
leum, London 2003, S. 60.

8 Vgl. Peter Weingart, Die Stunde der Wahrheit? Zum Verhiltnis der
Wissenschaft zu Politik, Wirtschaft und Medien in der Wissensgesell-
schaft, Weilerswist 2001, S. 15 und 18.

% Vgl. Andrea Witcomb, Re-shaping the Museum (zit. Anm. 7), S. 58.
10 In Anbetracht der aktuellen prekiren Anstellungs- und Beschafti-
gungsbedingungen fiir MuseumsmitarbeiterInnen, vor allem was den
Museumsnachwuchs angeht, sind diese Befiirchtungen durchaus berech-
tigt und werden in meinen Interviews auch explizit angesprochen.
1'vgl. Deutscher Museumsbund, ICOM Deutschland (Hg.), Standards
fiir Museen, Berlin 2006, S. 6.

12 Wie in den Interviews zum Teil beschrieben, geschieht dies heute oft
bereits bei der Recherche, indem man eine Vielfalt von Personen zum
Thema befragt, dann auch nochmals in der weiteren Fokussierung der
Ausstellungsinhalte und deren Umsetzung im Team.

13 Vgl. zum Beispiel zu den Auswirkungen von heute vermehrt ver-
breiteter Teamarbeit auf dem Umgang mit Wissen und auf Lernprozesse
wihrend der Arbeit: Thomas Diener, Menschen und Arbeitskrifte — ein
sensibles Zusammenspiel, in: Guy Lang (Hg.), Jahrbuch PSP Index,
Zirich 2007, S. 57-59.

4 Wie in mehreren Interviews angesprochen, definieren Museumsmitar-
beiterInnen ihre Rolle als AuftraggeberInnen und KlientInnen als neu
und ungewohnt. Dies wird auch in Weiterbildungsangeboten aufgenom-
men, vgl. zum Beispiel die Veranstaltung »Building relationships. Wor-
king with architects and designers« der Museum Association England
(18.1.2006, London). Aus dem Ausschreibungstext: » Few museums
have access to in-house design skills and most employ architects buil-
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ding projects and consultants for permanent displays and temporary ex-
hibitions. But staff are often unfamiliar with the design process and what
is expected of them in the role of the client. Some architects and desi-
gners have also a limited understanding of museums and the conditions
that are required to protect and conserve collections. This practical con-
ference will look at the client’s role in design projects and how to deve-
lop constructive work relationships with architects and designers. «

15 Vgl. dazu auch das Konzept der »imaginierten Laien« und ihre Rolle
in Ausstellungen in: Priska Gisler, Betreten erwiinscht! Ausstellungen
und imaginiertes Publikum in technowissenschaftlichen GrofSorganisa-
tionen, in: Dies et al. (Hg.), Imaginierte Laien. Die Macht der Vorstel-
lung in wissenschaftlichen Expertisen. Weilerswist 2004, S. 41f.

Von einem eigenstindigen, praxis- und handlungsorientierten ExpertIn-
nentum bei so genannten »Laien« geht Karl H. Horning mit seinem Be-
griff des »Experten des Alltags« aus. Vgl. Karl H. Horning, Experten
des Alltags. Die Wiederentdeckung des praktischen Wissens, Weilers-
wist 2001.

16 Aus dem Interviewmaterial wird klar ersichtlich, dass im deutsch-
sprachigen Raum die wissenschaftliche Herkunft, das heiflt die genaue
Fachrichtung, weiterhin eine sehr grofle Rolle spielt, da die Interviewten
jeweils mehrfach darauf hinweisen und sich primir dariiber positionie-
ren (vgl. dazu auch die Anforderungen an den wissenschaftlichen Nach-
wuchs fiir Museen, wie sie in der Museumskunde, Band 70 (2/2005) de-
finiert werden).

Im englischsprachigen Raum hingegen spielen interdisziplindre oder
facheruibergreifende Ausbildungen, wie zum Beispiel Museum Studies
oder Science Communication bei der Selbstpositionierung eine viel gros-
sere Rolle. Dies lasst sich an der grosseren Vielfalt von Berufsbezeichun-
gen am Museum zeigen (zum Beispiel interpreter, communicator, con-
tent manager, visitors’ advocate, facilitator), welche von den Interview-
ten fur die Selbstbezeichnung eher aufgenommen werden als
fachwissenschaftliche Bezeichnungen.

17 Bisher wurden das Ausstellen als kulturelle Praxis und die damit ver-
bundenen Prozesse der kulturellen Produktion nur selten untersucht.
Sharon Macdonald tat dies bereits gegen Ende der 1980er-Jahre, indem
sie ein Ausstellungsprojekt am Science Museum mittels teilnehmender
Beobachtung begleitete. Vgl. Sharon Macdonald, Behind the Scenes at
the Science Museum, Oxford 2002. Andrea Witcomb tat dies spéter in
Form eines Vergleichs, wie sich zwei unterschiedliche australische Mu-
seumsprojekte entwickelt haben, je nachdem, wie die beteiligten Mu-
seumsfachleute sich selbst, ihre Aufgabe und vor allem ihre Beziehung
zu den BesucherInnen und der mit dem Museum verbundenen »com-
munity« definierten. Vgl. Andrea Witcomb, Re-imagining the Museum
(zit. Anm. 7), S. 79-101.

18 ygl. Die Ausfithrungen zu »Akteur« in: Bruno Latour, Reassembling
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the Social. An Introduction to Actor-Network-Theory, Oxford 2005, S.
46-62 und 71.

19 Ebenda, S. 6f.

20 Ebenda, S. 25 und 261.

21 Siehe dazu die Ausfithrungen zur Idee des »deployments« in: Ebenda,
S. 62 und 249-253.

22 Objekte als »matters of concern« zu verhandeln, wiirde zwar die von
Gottfried Korff formulierte Anmutungsqualitit von Objekten aufneh-
men, diese dann jedoch weniger tiber eine von Dauerhaftigkeit und An-
schaubarkeit geprigte Dinghaftigkeit reflektieren, sondern vielmehr
tiber eine von Wandel und Interessenvielfalt gepragte Verhandlung, die
Dinge als assemblages zusammenfiithrt und zusammenhalt. In Anleh-
nung an Gottfried Korffs Ausfithrungen zur Anmutungsqualitit von
Objekten in: Gottfried Korff, Staging Science, in: Deutscher Museums-
bund (Hg.), Museumskunde, Band 68 (1/2003), S. 67-72, hier S. 67.
Vgl. auch meinen Aufsatz zum Umgang mit Objekten am Museum als
»matters of concern«: Barbara Wenk, Von »matters of fact« zu »matters
of concern« — oder vom Umgang mit Objekten im Museum, in: Thomas
Hengartner (Hg.), Kongressband zum 1. Kongress zur Kulturwissen-
schaftlichen Technikforschung, 25.-27.11.2005 in Hamburg, Ziirich
2007.

23 Vgl. dazu Bruno Latour, Reassembling the Social (zit. Anm. 18), S.
114-121.

24 Ich beziehe mich hier auf Bruno Latours Konzept des »assembly« —
eine Zusammenstellung von Personen und Dingen, die miteinander in
einem bestimmten Raum mit einem ganz bestimmten Anliegen intera-
gieren. Dieses Konzept eignet sich meiner Meinung nach gerade fiir den
Ausstellungsprozess sehr gut, ermoglicht es doch, die verschiedenen Sit-
zungskonstellationen und Verhandlungsprozesse des Ausstellungsteams
im Verlauf der Konzeptionsphase zu erfassen; andererseits konnen damit
auch die sehr unterschiedlichen Konstellationen in der Ausstellung
wihrend der Besuchsphase beschrieben werden — bis dahin, dass hier
auch jeweils die Frage nach der Reprisentation gestellt werden kann.
Vgl. zum Beispiel Bruno Latour, From Realpolitik to Dingpolitik or How
to Make Things Public, in: Ders., Peter Weibel (Hg.), Making Things
Public. Atmospheres of Democracy, Katalog zur gleichnamigen Ausstel-
lung am ZKM, Karlsruhe, London, Cambridge 20035, S. 14-43, hier S.
151f.

25 Mit der Eréffnung der Ausstellung geschieht zwar eine Art von Zisur
— die Ausstellung wird dem Museumspublikum bis zum Ausstellungs-
ende offiziell zuginglich gemacht. Der Ubergang von der Konzeptions-
phase in die Besuchsphase findet jedoch von den Arbeits- und Kommu-
nikationsweisen her meistens fliefender statt.

26 Vgl. auch: Sharon Macdonald, Gordon Fyfe (Hg.), Theorizing Mu-
seums, Oxford 1998, S. 5.
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27 Vgl. Sharon Macdonald, Expanding Museum Studies, in: Dies. (Hg.),
A Companion to Museums Studies, Oxford 2006, S. 1-12, hier S. 3.

28 Interview R.H., S. 18

29 Interview R.H., S. 6.

30 Interview M.R., S. 19.

3! Interview H.R., S. 9.

32 Mittels Kommunikations-Test-Stationen am Museum fiir Kommuni-
kation in Bern oder mittels Feedbackstationen, wie zum Beispiel am
Science Museum London koénnen BesucherInnen ihre eigene Meinung
bilden lernen oder ihre Meinung in das Museum einbringen.

33 S0 gibt es am Science Museum London das Dana Center, an welchem
spezielle, forumsartige Veranstaltungen durchgefiihrt werden. Am Deut-
schen Museum Miinchen ist fiir das Zentrum Neue Technologien etwas
Ahnliches geplant und auch am Verkehrszentrum wurde in den Ausstel-
lungsriumen ein Forum fiir Abendveranstaltungen eingerichtet.

34 Dies wird mittels Vor- oder Zwischenevaluationen gemacht, oder auch
direkter, indem man BesucherInnen in die Ausstellungskonzeption in-
volviert.

35 Vgl. dazu Bruno Latour, Reassembling the Social (zit. Anm. 18), S.
121.

36 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen zum damit verbunden Verlustgefiihl
der FachwissenschaftlerInnen in Andrea Witcomb, Re-shaping the Mu-
seum (zit. Anm. 7), S. 591.

37 Helga Nowotny fordert in dieser Hinsicht »gemeinniitzige Labore«
als Orte ein, in denen wichtige, gesellschaftsrelevante Entscheidungen
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MUT ZUR LUCKE: INTERVENTION AUF DAUER.
WENN DAS SAMMELN DER STADT, DAS
STADTMUSEUM ZU TRANSFOMIEREN BEGINNT

Elke Krasny (Wien)

Wir gehen ins Museum. Wir gehen in die Stadt. Zwei Bewegungen,
eine Parallelaktion. Es geht um Riume, Diskurse und Praktiken,
hier wie dort. Und es geht um mégliche Berithrungen und Uber-
lagerungen, im changierenden Wechselspiel von Distanz und Nihe.
Es geht um ein Denken, das versucht, kunstlerische und urbani-
stisch-reflektierende Praktiken des Stadtraums auf ihr museales In-
terventionspotenzial hin fruchtbar zu machen. Ich mochte versu-
chen das Denken von Stadt und das Denken von Stadtmuseum
aufeinander zu beziehen. In diese Relation eingeschrieben und mit-
einander, aber auch gegeneinander zu dynamisieren sind die Figu-
ren von Intervention und Transformation. Das Museum, das mich
in meiner Reflexionsbewegung zwischen Stadt und Museum, als
realer Verankerungsort ausgehender Gedanken leitet und beglei-
tet, ist das Wien Museum am Karlsplatz.

Wenn wir in die Stadt gehen, dann wollen wir auch die Stadt sehen,
sie kennen lernen. Oder wir sehen die Stadt, beildufig, aus den Au-
genwinkeln, im geschiftigen Durchqueren bemerken wir Verande-
rungen, Eingriffe, Abrisse, Neubauten, Liicken. Wenn wir ins
Stadtmuseum gehen, dann wollen wir auch die Stadt sehen, aber
die Stadt im Museum. Also sehen wir das, was von der Stadt ge-
sammelt wurde als Resultat musealer Operationen. Im Museum
gehen wir anders, leiser, ein wenig langsamer, innehaltender, ver-
haltener. Wenn wir im Museum sind, dann ist das Zeitmaf$ der Be-
wegung ein anderes als beim Gehen in der Stadt. Verdnderungen
aus dem Augenwinkel heraus, im vertrauten, sekundenschnellen
Erkennen, nehmen wir in diesem Raum kaum wahr, denn das
wirde heifSen, dass wir diesen Raum so gut kennen, so oft durch-
queren, wie die tiglichen Wege durch die Stadt. Die museale Trans-
formation, die der Logik einer Intervention folgt, muss sich also
anders markieren, um tiberhaupt als solche wahrgenommen zu
werden, wenn die Zielsetzung die Wahrnehmung des Akts, der
Zasur, der Intervention ist.

So wie wir auf unseren Wegen ganz alltdglich ein Bild der Stadt im
Vorbeigehen, im Durchqueren, im Mittendrinsein herstellen, ohne
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uns dies jedoch immer bewusst zu machen, so erzeugt auch ein
Stadtmuseum ein Bild der Stadt. Das Museum konstituiert ein ur-
banes Narrativ, das der Logik von Sammlung, als Uberliefertem
und Ordnung, als Betrachtung aus der jeweiligen Momentauf-
nahme einer Gegenwart, folgt. Das urbane Narrativ des Stadtmu-
seums operiert mit der Stadt auf vielen Ebenen. Das Stadtbild und
das jeweilige Bild der Stadt werden objekthaft. Das kuratorisch er-
stellte vergangene Bild der Stadt, das jede Dekade hervorbrachte,
lasst sich im Ausgestellten nur mehr schwerlich fassen; die Bilder
verflieffen ineinander. Die Resonanzen liegen in den Objekten, im
Gesammelten, in der Aufstellung zur Schausammlung, die ein hi-
storisches Narrativ als schaubare Form der Urbanitit produziert.
Mit der Gegenwart als Positionierung zu diesem Gesammelten ist
das Verhiltnis ebenso zwiespaltig und komplex. Wie werden ku-
ratorische Positionen in der Neutralisierung des Objekt-ivierbaren
lesbar? Wie werden Stellungen, die bezogen werden, als solche er-
kennbar? Wie markieren sich die Verhiltnisse zwischen dem Ab-
wesenden und dem Anwesenden? Und wie nahe an die heutige
Stadt kann sich ein Museum, das sich aus dem kulturellen Erbe
und dem Tradierten speist, iberhaupt herantasten, heranwagen?
Schon in die Urszene des heutigen Wien Museums ist das steinerne
Gedichtnis der Stadt eingeschrieben. Wie Monika Sommer in
ihrem Katalogbeitrag zur Ausstellung Alt-Wien. Die Stadt, die nie-
mals war beschreibt, ist es der radikale Umbau der Stadt Wien im
19. Jahrhundert, der zur Museumsgriindung fiihrte. Die sich trans-
formierende Stadt, das Verschwinden von Bauten, das Abtragen
von Steinen, das Handanlegen an die Stadt auf dem Weg zur Me-
tropole, rief die Musealisierung auf den Plan.

»Das [...] Modell der Wiener Innenstadt von Eduard Fischer ist ein
fiir die Griindungsgeschichte des Historischen Museums der Stadt
Wien zentrales Objekt, zdhlt es doch zu den ersten Gegenstinden, die
vom Wiener Gemeinderat bewusst erworben wurden, um das Bild der
Stadt in Verkleinerung festzuhalten. Der Wille zur Dokumentation
der stiadtebaulichen Verinderung Wiens bildete den Grundstein fiir
die Griindung des Museums. Zwar hatten sich die Stidtische Biblio-
thek und das Archiv, die unter der Bezeichnung ,Stadtische Sammlun-
gen’ subsumiert wurden, neben ihren Kernsammlungsgebieten auch
um die Bewahrung von bildlichen Darstellungen und Miinzen gekiim-
mert, doch der Wunsch nach Bewahrung baulicher Uberreste der De-
molierungsarbeiten iiberforderte die beiden schon existierenden Insti-
tutionen. «!
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Diese Urszene mochte ich als dramaturgische Schlisselstelle eines
musealen urbanen Narrativs modellhaft mit auf den Weg nehmen.
Auf den Weg, Interventionen zu denken, im Verhiltnis zwischen
Stadtmuseum und Museum, auf dem Weg, das Gegenwirtige als
Hineinspielen in einen Bestand unter verdnderten Perspektiven und
Bezugspunkten zu verstehen.

Stadt, das ist Heterogenitit. Stadt, das ist stindige Transformation
des Bestehenden. Im Museum sind genau diese Transformationen
zu historischen Momentaufnahmen gefroren, original, statisch,
der in ihnen gespeicherten Dynamik des sich je verdndernden Ge-
bildes Stadt entriickt. Stadt, das ist ein Auf und Ab der Liicken.
Oft sind es nicht nur die bestehenden Merkzeichen, die die Wege in
der Stadt visuell markieren und leiten, sondern die Leerstellen, die
Zwischenraume, die Liicken. Ich versuche mir die Stadt als leben-
diges Gebilde vorzustellen. Bauliicken, Brachen, Zwischenraume
verschieben sich. Eine Liicke wird geschlossen, eine andere tut sich
auf. Ein Zwischenraum wird angeeignet, ein anderer eroffnet sich.
Ubertrigt man diese inhirente Logik von Urbanitit auf ein Den-
ken des Musealen, so tun sich interessante Perspektiven und Ge-
dankenspiele auf. Ich sehe (Bau)Liicken? als strategischen Teil einer
Dauerausstellung, die im Umgang mit einer Sammlung Areale des
Experimentierens, des Ausprobierens, des Umbauens freihilt, mit
einplant. Ich sehe Wanderungen von Objekten. Sie verlassen auf
Zeit ihren angestammten Schausammlungsplatz, um sich in ande-
rem Kontext zu behaupten, ihre Polysemie auszuspielen, Fragen
aufzuwerfen, Routinen zu brechen und iiber veranderte Blickach-
sen ein anderes Schauen auftun.

Die Licke begreife ich als rdumliches Dispositiv. In dieses ist das
Potenzial eingeschrieben, Diskurse und Praktiken anders zur Sicht-
barkeit kommen zu lassen, als es sonst in den musealen Logiken
als Moglichkeit am Horizont des Handelns erscheint. Wie wurde
etwas gefunden? In aller Mehrdeutigkeit, die so eine Frage in sich
birgt, konnten Objekte anders zur Erzihlung sich immer wieder
neu konstituierender und transformierender urbaner Narrativitit
gelangen. Wie geht es einem Objekt im nachalltiglichen Leben des
Museums? Ich mochte das Plinemachen fiir Museumsobjekte in
Analogie bringen mit dem temporiren, oft spontanen Plineent-
wickeln fiir bestehende Bauliicken, die einfach temporar bespielt
werden — manchmal auch nur im Kopf von Passanten. »Die Fragen
richten sich also nicht nur auf die Aussage eines Objektes, sondern
die in den Objekten sichtbar werdenden diskursiven Zonen der
Gesellschaft. Die Analyse der Baupldne befindet sich damit in
einem transdisziplindren und transgressiven Feld.«® Ich méchte die
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Analyse der Bauplidne weiterziehen in ein Denken der Analyse der
(Bau)Lucken, das ebenso transdisziplinar und transgressiv besetz-
bar und immer wieder transformierbar wire. Besetzung, Strategie,
Intervention, nicht zufillig handelt es sich um kriegslogistische Be-
griffe, die ihre zivilisatorische Verhandlungsmacht entfalten. Die
Liicke im Raum als Offnung fiir Diskurse und Praktiken mochte
ich so weiterdenken, dass sich hier Raum auftun konnte fiir ver-
schiedenste Zielgruppen von Partizipationen - stadtische Gruppie-
rungen, die im Museum fiir ein oder zwei Monate Verantwortung,
Gestaltungsverantwortung ubernehmen, fur ihre Liicke, die sich
dort fiir sie aufgetan hat. Dort, an diesem Ort, konnten sie ihre
Fragen, Anliegen, Stadtwahrnehmungen, Stadtblicke, ihre in der
Stadt verwurzelte Alltagsurbanitit, zur Ausstellung bringen, ge-
meinsam mit den Expertlnnen eines Museums. Hier konnten Sta-
keholder-Gemeinschaften entstehen, die Interessen mit Absichten
im Umgang mit Stadt-Geschichte-Museum-Gegenwart, zum Aus-
druck bringen. Uber diese Figuren temporirer Themenbesetzung
und Verhandlung, tiber das bauliickenhafte Auftauchen hybrider
Einsprengsel in einem Ordnungsraum, im Mitdenken von Brachen,
die bespielt werden diirfen, konnten sich die sozialen Strukturen
des urbanen Narrativs im Museumsraum verschieben. Raumbeset-
zung als Inhaltsgenerierung als Stadtbildveranderung als Dynami-
sierung des Musealen.

»Die Struktur des sozialen Raums manifestiert sich so in verschiede-
nen Kontexten in Form raumlicher Gegensitze, wobei der bewohnte
(oder angeeignete) Raum als eine Art spontaner Metapher des sozia-
len Raums fungiert. In einer hierarchisierten Gesellschaft gibt es kei-
nen Raum, der nicht hierarchisiert ist und nicht die Hierarchien und
sozialen Distanzen zum Ausdruck bringt, (mehr oder minder) entstellt
und verschleiert durch den Naturalisierungseffekt, den die dauerhafte
Einschreibung der sozialen Realititen in die physische Welt hervor-
ruft: Aus sozialer Logik geschaffene Unterschiede konnen dergestalt
den Schein vermitteln, aus der Natur der Dinge hervorzugehen (den-
ken wir nur an die Vorstellung der ,natiirlichen Grenze’).«*

Die natiirliche Grenze zwischen Museumsobjekt und Museumsbe-
sucherln ist die Berithrung. Wir werden beriihrt (vielleicht?), aber
wir diirfen nicht berithren. Wir diirfen als BesucherInnen weder
etwas mitbringen und hinterlassen, noch etwas mitnehmen, phy-
sisch. Wissen und Vorstellungen bringen und nehmen wir mit, ver-
andert, erweitert, gebildet. Bildung entsteht vor allem tiber eigenes
Tun, tber Ermichtigung zum (Kennen)Lernen und Handeln. Hier
konnte die Liicke, die sich fiir Diskurse und Praktiken, fiir die Par-
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tizipation der anderen offen hilt, als fruchtbar herausstellen. Der
durch das Museum und seine Logiken besetzte und gestiftete Raum
ist auf mehreren Ebenen ein sozialer Raum; es gibt gesellschaftli-
che Gruppen, deren Hinterlassenschaften und Produktionen in den
Speichern und Depots, in den Schausammlungen des Museums
keine bis wenig Spuren hinterlassen haben. Museumsmarginali-
sierte Gruppierungen also, per se objekt-iv ausgeschlossen aus den
musealen Reprisentationslogiken, nur tiber das Abwesende einge-
schlossen in die sich weiter tradierende Abwesenheit. Wir haben
keine Zeugnisse von diesen oder von jenen, nichts von ihnen Her-
gestelltes, keine eigenen Berichte, keine Zeugnisse ... Wo liefSe sich
noch suchen, nach den vielen anderen Wiens, die Teil des repra-
sentativen Wien sind. Durch die Bespielung von raumlichen wie
inhaltlichen Licken, als blinden Flecken in einem traditionell-re-
prisentativen Uberlieferungskanon konnte Stadtgesellschaft sich
als Produktion von Bildung als Stadtbildung im Ort des Museums
begreifen.’ Als AkteurInnen, die zu sehen geben, selbst zu sehen
sind und anderen etwas erzihlen wollen. Gerade in der Vielfiltig-
keit der Nutzungsmoglichkeiten erschliefSt sich die Brisanz der
Liicke, als idealiter gedachtes umkampftes Terrain, das von vielen
Interessen verlangt, besetzt, bespielt, angeeignet, interpretiert, ge-
fullt, mit forschendem Zugang in die Stadt und aus der Stadt sich
zum Leben bringen konnte.

Die Vielstimmigkeit, die ein Feld auszeichnet, bevor es sich in einen
Kanon verwandelt, der sanktioniert und tradierbar wird, konnte
hier in Ansétzen ihren Entfaltungsraum finden. Das Feld ist eine
Analysesituation, »eine neue Auffassung von den klassischen Be-
ziehungen zwischen Ursache und Wirkung, die man bisher eindeu-
tig und eigensinnig verstand, wihrend man sich jetzt ein komple-
xes Interagieren von Kriften, eine Konstellation von Ereignissen,
einen Dynamismus der Struktur vorstellt«, und dieses »Feld er-
laubt die unendlichen Substitutionen nur deswegen, weil es endlich
ist, das heift, weil ihm im Gegensatz zum unausschopfbaren, allzu
grofSen Feld der klassischen Hypothese etwas fehlt: ein Zentrum,
das das Spiel der Substitutionen aufhilt und begriindet.«® Hier
konnten KuratorInnen und Gast-KuratorInnen ein Spielfeld des
Provisorischen, des Ephemeren, des Transitorischen, des Trashigen
erproben, eben auch transdisziplinir mit anderen Sparten, trans-
gressiv mit anderen Objekten, die sonst nicht an der Oberfliche
der Schausammlung das Licht der Offentlichkeit erblicken. Ich
sehe die Liicke, die freigelassenen Bespielungszonen, als kleinen,
aber immens aktiven Tatort im Schauplatz Museum. Im Wissen
um mogliche perspektivische Veranderungen und Eingriffe, konnte
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sich das Museum als Bildungsprozess Stadt und als Lernort Stadt
gleichermaflen erweisen und in dieser Verklammerung andere Ko-
alitionen und Kollaborationen eréffnen. Teile aus einem anony-
men BesucherInnengegeniiber, dem Publikum, kénnten sich punk-
tuell mit der Stadt und dem urbanen Narrativ der Stadt iiber das
eigene Tun involvierend, in Diskussion und Auseinandersetzung
mit dem Museum und den MuseumsmacherInnen als Stadt-Mu-
seum begreifen.

Eigenes Handeln veridndert die Perspektive auf den Ort.

»Die Verquickung von Ort und Geschehen ist einleuchtend. Ein Ge-
schehen braucht einen Ort, wo es geschehen kann und geschieht. Im
allseits geldufigen Tatort sind beide in einem Wort vereint. Und gerade
am und beim Tatort wird klar, dass das Interesse der geschehenen Tat
gilt und nicht dem Ort. Die Betrachtung des Ortes dient dem besseren
Verstiandnis der verschwundenen Handlung, der Ort wird als Trager
von Spuren, als vergangener Schauplatz angesehen. Nicht nur die i.e.S.
kriminalistische Geschichte, jede Art von Erzdhlung handelt von
Handlungen. Die erzdhlten Handlungen sind zwar oft an eine be-
stimmte Art von Ort gebunden und manchmal geradezu ortstypisch.
Der Ort selber wird aber fiir gewohnlich nur unvollstindig berichtet
und vom Leser gewissermafSen dazu erinnert. Die Handlung ist immer
die Heldin. Der Ort steht eigentlich zu Diensten. «”

Die Handlung ist die Heldin, die Handelnden sind die HeldInnen:
Werden MuseumsbesucherInnen zu Produzierenden, dann lassen
sie ihren auf die Rezeption beschriankten Status hinter sich zuriick.
Identifikation und Aneignung, Verantwortung und (Eigen-)Initia-
tive scheinen mir Schliisselworte fir das Besetzen von Liicken zu
sein. Angebote urbaner Narrative, die aus dem Abseitigen kom-
mend, das Interesse zu fesseln vermogen. Angebote von (Parallel-
)Erzihlungen und (Parallel-)Erinnerungen, die eigene Orte, sub-
jektiv ausgewiesen, im Mainstream entstehen lassen.® Orte, die
Handlungen hervorbringen aber auch frag-wiirdig machen; und
umgekehrt Handlungen, die Orte hervorbringen, aber ebenso frag-
wiirdig machen. Beginnt man mit Erzahlungen zu handeln, beginnt
man Orte in der Stadt mit im Museum geschulten Augen zu be-
trachten, dann hat die Relationalitit sich zu verschieben begon-
nen, hier wie dort.

»The presentation of art and artifacts can be an extremely efficient
and engaging way to express and portray social processes and condi-
tion through introducing ephemeral material, including political gra-
phics or art and artifacts that are commonly marginalized due to their
political content or low-economic status, for example, into art insti-
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tutions, there is the potential to convey historical circumstances, stra-
tegies, conflicts etc. to new viewers.«’

Auch Stadt-Geschichte in der Institution Stadtmuseum verortet
ldsst sich als sozialer Raum begreifen, in dem die Verwendung von
Low-Key-Material Liicken aufzeigen, temporir schlieflen, bespie-
len konnte. Produktion ist immer auch ein Experiment. Dieses Ex-
periment zu wagen, ist fur Dauerausstellungen mit reprasentati-
vem Schauanspruch und Gestus eine Herausforderung, der sich zu
stellen nicht so einfach ist. » Jede Geste in der Stadt ist politisch!«'°
Die Liicke erscheint als diskursive Insel, die an einem Bestand und
seiner Linearitit als eingeschriebene Abweichung partizipiert, ist
ein Modell der Intervention als Dauerzustand, der sich fort-
wihrend veridndert und im Verindern selbst wieder transformiert,
zu denken. Warum? Weil die Stadt in permanenter Dynamik ist.
Und ein Weiterdenken von Stadt in diesen Kategorien des Urbanen
Musealitit anders, offener, partizipatorisch herstellen liefe. Ein
Gehen tiber die Schwellen und Grenzen, wortlich wie metapho-
risch. Was auffallig ist, ist der zeitliche Sicherheitsabstand, den ein
Stadtmuseum mit der Stadt verbindet und zugleich trennt. Das
Museum geht auf Distanz, aus sicherer Nihe, so konnte man pa-
radoxerweise sagen. Dieses polarisierte Verhiltnis von Nihe und
Distanz verwandelt Objekte der Stadt in reprisentative Stadtge-
schichte und zugleich Stadtgeschichten zum objektivierten urba-
nen Leitnarrativ. Aber es gibt auch viele andere Moglichkeiten,
etwas zu erzihlen, darzustellen, aufzufassen. Nicht einem beliebi-
gen Pluralismus soll hier das Wort gegeben werden, sondern einer
Polyperspektivierung.

»Der Wille, die Stadt zu sehen, ist den Moglichkeiten seiner Erfiillung
vorausgeeilt. Die Malerei des Mittelalters und der Renaissance zeigte
die Stadt aus der Perspektive eines Auges, das es damals noch gar
nicht gab. [...] Das alles tiberschauende Auge, das von den alten Mei-
stern erdacht wurde, iiberlebt in unseren heutigen Errungenschaften.
[...] Der 420 m hohe Turm, der das Wahrzeichen von Manhattan bil-
det, erzeugt weiterhin die Fiktion, die Leser schafft, indem sie die
Komplexitit der Stadt lesbar macht und ihre undurchsichtige Mobi-
litit zu einem transparenten Text gerinnen laft. Ist dieses gewaltige
Textgewebe, das man da unten vor Augen hat, etwas anderes als eine
Vorstellung, ein optisches Artefakt? So etwas dhnliches wie ein Faksi-
mile, das Raumplaner, Stadtplaner oder Kartographen durch eine Pro-
jektion erzeugen, welche in gewisser Weise eine Distanz herstellt. Die
Panorama-Stadt ist ein theoretisches (das heift visuelles) Trugbild,
also ein Bild, das nur durch ein Vergessen und Verkennen der prakti-
schen Vorginge zustandekommt.«!!



In dhnlicher Weise erzeugen KuratorInnen und Museologlnnen ein
urbanes Narrativ als panoramatischen Rundgang. Wir verschaffen
uns einen Uberblick, durch Zeiten und Riume, durch Personen
und Ereignisse. Im Uberblicken geht man wieder aufs Ganze, dem
die Liicken abhanden zu kommen drohen. Die Liicken, die hier ge-
schlossen werden, ohne auf ihre Existenz zu verweisen, spuren-
haft, momenthaft. Die Projektion der Distanz ist es, die uns die
Stadt als Geschichte in greifbare Nihe riickt und zugleich nicht
greifen lasst, weil das Sprechen selbst, das Narrative aus dem Nar-
rativ zu verschwinden droht. Fur eine andere Art des Intervenie-
rens, neben der Aufrechterhaltung und Einrichtung von Liicken,
die es zur flexiblen temporiren Nutzung, Aneignung, Interpreta-
tion oder auch einmal Leerlassung oder Umbausituation gibt,
spricht der Text. Lasst man den Text nicht zu Transparenz gerin-
nen, arbeitet man mit unterschiedlichen Texten, deutlich als unter-
schiedliche Aussageebenen markiert, zu einem Objekt, so 6ffnen
sich dessen Bedeutungen auf vielen Ebenen: Ein Objekt, in Trans-
formation der Betrachtung und Erforschung gedacht. Ein Objekt,
zu dem es unterschiedliche, widerspriichliche, noch nicht, nie zu
Ende erforschte Aussagen und Erzidhlungen gibt. Oder auch histo-
rische und bereits iiberholte Deutungsmuster. Oder aktuelle, bri-
sante, zeitgenossische Ankntipfungen, als Aussagen. Text, der auf-
taucht, fir einige Zeit, markierend, analysierend, Fragen aufwer-
fend. Text, der wieder verschwindet. Text, der als essenzielles
Kommunikationsbegleitmedium der Museumsdinge erldutert, dass
es sich um einen Arbeitsprozess des Deutens und Erforschens und
des immer wieder Verortens in der urbanen Erinnerungstopografie
handelt. Text, der weitergeht, sich weiter schreibt und so unter-
schiedliche Zuginge ermoglicht. Denkbar ist auch das temporire
Auftauchen unterschiedlicher historischer ZeitgenossInnenschaft,
die sich als Zitat zur Aussage melden darf, die aus dem Fundus
hervorgeholt wird und so aufschlussreich vergangene Stadt-Bild-
Mentalitdtslagen vorstellt.

Ein methodisches Motiv der Stadtanniherung ist die von Lucius
Burckhardt in Kassel entwickelte Spaziergangswissenschaft. In
einer Figur der Ubertragung mochte ich das von ihm skizzierte
Nahverhiltnis zwischen dem Gehen, dem Schauen und den Wor-
ten aus dem urbanen Raum in den Museumsraum transferieren.
Wir gehen ins Museum, wir lesen im Museum, wir schauen im
Museum. »Der Forschungsgegenstand der Spaziergangswissen-
schaft ist die Asthetik des Raumes. Die Grundfrage lautet dabei:
Was ist Landschaft, was ist Stadtbild? Landschaft wird eigentlich
erst im Laufe von Spaziergingen erkannt.«'? Auch das Museum
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erschliefSt sich iiber die Bewegung des Gehens. Im Gehen setzen
wir das Bild zusammen, aus einzelnen Teilen und Schichten, die
wir uns ergehen, in denen wir uns ergehen. Das Ganze ist eklek-
tisch, fragmentarisch, aber es flgt sich zu einem Bild zusammen,
das starke Eindriicke erzeugen kann. Das Gehen, das Lesen, das
Schauen, sie spielen zentrale Rollen. In diesen ganz alltdglichen
Praktiken des Verhaltens spielt die Asthetik des Raums im Mu-
seum fiir seine inhaltliche Dramaturgie eine vehemente Rolle. Wir
fiigen das Disparate und Stiickwerkhafte zu einer Komposition,
die als solche durch die Dramaturgie des Raums angelegt ist und
sich durch unser Tun performativ zur Auffithrung bringt, fiir jede
und jeden von uns individuell im Raum des Kollektiven, durch den
wir uns bewegen. »Alle Wahrnehmung hat mit Sprache zu tun.
Wir konnen nicht denken, es sei denn tiber Worte. Eine Fragestel-
lung meiner Seminare zur Spaziergangswissenschaft lautet deshalb,
was tragt die Sprache? [...] Inwieweit transportiert die Sprache die
Bilder, wie viel vermittelt sie von dem, was wir dann wirklich
sehen?«!3 Deshalb ein Plidoyer fiir Text im Museum, der sich an-
stecken ldsst von dem Verhiltnis zwischen dem Sagbaren und dem
zu Sehen-Geben, den Relationen zwischen dem Sichtbaren und
dem in Worte Gefassten.

Stadt ist Durchmischung. Entmischung bedeutet in der Stadt immer
Reduzierung auf Monofunktionalismus. Ubertrigt man das auf
das Museum, so ist auch hier Durchmischung ein verfithrerisches
Leitmotiv.

»Statt einem Avantgardemodell, dem die meisten Planungs- und Kul-
turinstitutionen immer noch folgen, sollte gewissermafSen ein Repra-
sentanzmodell entwickelt werden, damit die Unklarheit, wer wen ver-
tritt und was was darstellt, beseitigt wird und z.B. in der Stadt auch
ein Diskurs tiber die Wichtigkeit rein dsthetischer Interventionen —
und damit meine ich nicht unbedingt Kunst — entstehen kann. Im
Grunde genommen ist eine rein empirische Bestandsanalyse bereits
eine isthetische Intervention, weil sie das zu analysierende Thema
nicht nur zu verstehen versucht, sondern auch aus diesem Verstindnis
heraus darstellt.«'*

Bestandsanalyse als Turoffner fiir dasthetische, inhaltliche, formale,
thematische — aus meiner Perspektive immer temporir gedachte —
Interventionen mit Langzeitwirkung.

Uber die Praktiken des Sammelns, des Ordnens, des Reflektierens,
stellt sich die abwigende und vermessende, die wihlende und ge-
staltende, die ordnende und analysierende Distanzierung zum He-
terogenen und Widerspruchlichen des jeweiligen Zeitschnitts von
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Stadt (im Museum) her. Zugleich natiirlich soll das Stadtmuseum
die Stadt, die Geschichte der Stadt, den BesucherInnen nahe brin-
gen. In dieses Nahe-Bringen ist wieder die Distanz eingeschrieben,
objekthaft. Schauen, aber nicht Be-Greifen. Anschauen, aber nicht
Fassen. Stadtnarration mit Sicherheitsabstand, mit museal geleite-
tem Voreinstellungsblick. Es geht ums Ganze, so vermutet man.
Ums Ganze der Stadt. Aber da kann natiirlich nie alles auftauchen.
Doch was fehlt, danach wird kaum gefragt, denn es zeichnet sich
durch seine Abwesenheit so aus, dass diese nicht augenfillig wird,
aufs Erste.

Eine Sammlung auszustellen bedeutet in seltenen Fillen, die Ge-
schichte dieser Sammlung in ihrer Bedingtheit zu reflektieren und
offen zu legen. Vielmehr wird ein hiufig linear, fast kausaler Er-
zdhlstrang als Entwicklungsachse uiber die Zeit gelegt. Und in der
Uberlagerung der Zeitachse, die man museal als Besucherln er-
wandert, mit der vertikalen Achse der Erinnerung ergibt sich mit
Konsequenz das Sosein eines sich manifestierenden kulturellen Ge-
dachtnisses. Setzt man hier an, den Bestand anders zu betrachten,
in der Praxis der Sammlungs-Ausstellung kritisch zu beleuchten,
den Kitt des Zusammenhalts aufzudroseln, so pladiere ich fiir den
Mut zur Liicke. Verabschiedet sich man vom Anspruch der Uni-
versalitit und der Gesamtheit, von der grofSen Linie der ganzen
und einschlieSenden Genealogie einer Entwicklung, dann konnen
sich im Fehlenden, in der Liicke, im Aussprechen der Liicke pro-
duktive Momente er6ffnen. Genau jene produktiven Momente,
die ein Sprechen, ein Nachdenken, ein Innehalten, eine Stérung be-
wirken konnen. In diesem Sinne mochte ich Dauerausstellungen,
deren Hauptproblem die Dauer ist, auf die sie angelegt sind und
die in ihnen angelegt ist, begreifen als Geriist. Als Geriist, das sich
offen hilt fur ein Dazwischen. Und zwischen den Erzihlstringen
dieses Geriists, die einer Ordnung folgen, welche sich den Besu-
cherInnen mitteilt, 6ffnet sich die Moglichkeit fiir intervenierende
Zwischenraume. Fiir Einschreibungen aktueller Fragen, fiir viel-
stimmiges Dazwischentreten unterschiedlicher Perspektiven, die
ihre AutorInnenschaft und ihre Gemachtheit nicht verleugnend
verschleifen. Intervention als dialogisches Instrument, der Wechsel
der Ebenen und Erzihlungen, sich beziehend auf ein Geriist, das
gleich einem Skelett, die Interventionen an sich zieht und sich ver-
andern ldsst. Die Intervention erscheint als Verhandlungsraum,
der sich in Relation setzt zum Bestand und dadurch widerstiandig
perspektivierende Blicke auf das Bestdndige einer Sammlung wirft.
Also der Mut zur Liicke als Sammlung von Interventionen, die
Liicken bezeichnen, Liicken 6ffnen, Fragen hereinholen, Erinmeé-
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rungen schaffen, neue Fragen 6ffnen » Temporary exhibitions share
an ephemeral quality which makes intervention possible, perhabs
on the level of exposing symbolic potential. Exhibitions like these
can introduce the way political graphics function on the institution
of the street, agendas into public spaces — in these cases art institu-
tions — and temporarily, at least, change those spaces.«!’ Diese
Qualitidten wirden auch dem intervenierenden Denken in Dauer-
ausstellungen gut zu Gesicht stehen.

Die Liicke bleibt, als Einladung, als Aufforderung, als Zeichen des
Offenen und der Verhandlungen. Das Denken der Liicken ist die
standige Intervention als sich vollziehende Transformation. Eine
Utopie, die nur durch Handeln ihre Orte evozieren kann — oder
konnte.
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Im Mai 1848 erlebte die Revolution in Wien einen ihrer Hobhepunkte —
in der Innenstadt wurden iiber 160 Barrikaden errichtet. Viele Frauen
sind auf dem Bild von Anton Ziegler zu sehen. Eine Frau mit Bajonett,
eine, die sich beim Wachfeuer aufwirmt, eine beim Trinken und ausge-
lassenen Zuprosten, eine in intensivem Gesprich, eine, die galant iiber
einen Steg geleitet wird ... Frauen aller Klassen und Schichten beteiligten
sich am Barrikadenbau.

Die Arbeiterinnen konnte man an ibren breiten, gelben Strobhiiten er-
kennen, viele von ihnen rauchten Zigarre. » Frauen und Mddchen aus
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In der Flugschrift »Gleichstellung aller Rechte der Mdnner mit den
Frauen oder Die Frauen als Wihler, Deputierte und Volksvertreter«,
forderten die Wienerinnen, den Mdinnern an politischen Rechten gleich-
gestellt zu werden; sie forderten ihren Anteil an den iffentlichen politi-
schen Riumen und an politischen Mitsprachemdéglichkeiten. Das Wabhl-
recht fiir Frauen wurde als »unliugbares, unveriuferliches, angebore-
nes und untilgbares Recht des weiblichen Geschlechts« gefordert. Die
osterreichischen Frauen mufSten auf das Wablrecht jedoch noch viele
Jabrzehnte warten ... am 27. November 1919 wurde eine neue Wabhl-
ordnung beschlossen und das Wabhlrecht fiir Frauen und Mdnner nach
Erreichung des 20. Lebensjabrs eingefiibrt.

14 Elise Feiersinger, Jost Meuwissen, Heide Pretterhofer (Hg.), Orba-
nism. Texte aus Osterreich. Approaches to Urbanism in Austria., Wien
2002, S. 10.

15 Julie Ault, Exhibition as political space (zit. Anm. 9).



»ABER ETWAS FEHLT«
DER HISTORIKER ALS MUSEUMSBESUCHER

Marcus Graser (Frankfurt am Main)

Der Historiker als Museumsbesucher ist eine ambivalente Figur.
Seine Professionalitat als Historiker ldsst jene einfach schauende,
geniefSende »Naivitit« von vornherein fast unmoglich erscheinen.
Als veritable »deformation professionelle« gar mag man das Ge-
fithl der Unzufriedenheit verstehen, das sich fast regelmifig beim
Besuch der stadtgeschichtlichen Museen einstellt — zumal dann,
wenn der besuchende Historiker selbst zu Fragen und Problemen
der (allgemeinen) Stadtgeschichte arbeitet. Mit der — mindestens
latenten — Unzufriedenheit einher aber geht eine Vorsicht: Sind die
Formen der Reprisentation der Geschichte im Museum und die
Varianten der Forschung zur Geschichte an den Universititen nicht
ganz unterschiedliche Felder, die eine (wechselseitige) Kritik eher
ungewohnlich erscheinen lassen? Museumsleute schreiben in aller
Regel keine Rezensionen der neu erschienenen Literatur in den hi-
storischen Fachzeitschriften und welche dieser Fachzeitschriften
im deutschsprachigen Raum rezensiert die Dauer- und Wechsel-
ausstellungen in den stadthistorischen Museen?! Die Kritik der
Ausstellungen bleibt allzu oft den Feuilletonredaktionen vorbehal-
ten. Aber einen stichhaltigen Grund fir die Zurtiickhaltung der
(Universitdts-)HistorikerInnen in der Kritik der Museen gibt es
nicht: Ungeachtet der unterschiedlichen Praxis (und der unter-
schiedlichen Ausbildungsverldufe der MitarbeiterInnen) in Mu-
seen und Universititen, Akademien etc. sind beide Institutionen
den Imperativen der wissenschaftlich gesicherten Erkenntnis und
dem Gebot der historischen Aufklirung unterworfen — und damit
wechselseitig kritisierbar. Wer eigentlich soll die historischen Mu-
seen und ihre Ausstellungen kritisieren, wenn nicht die sachkundi-
gen HistorikerInnen?

Wie also ldsst sich die latente Unzufriedenheit des Stadthistorikers
mit den Dauerausstellungen der stadthistorischen Museen begriff-
lich fassen? Was erwartet der Stadthistoriker und was bekommt er
zu sehen? Kann er nicht dankbar sein fir jeden Versuch einer stadt-
geschichtlichen Ausstellung — in Anbetracht des Umstands, dass
erstaunlich viele Stadte erst gar kein stadthistorisches Museum
haben oder sich mit einem lokalen Kuriositdtenkabinett begnii-
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gen? Muss er nicht dankbar dafiir sein, dass wenigstens einige
Stadte — trotz der Krise der offentlichen Finanzen und der nur be-
dingt unterhaltungsindustriellen Tauglichkeit solcher Museen —
am Typ des stadthistorischen Museums festhalten und es nicht als
Anachronismus lingst entsorgt haben? Gleichwohl ist der Zustand
dieser Museen — und vor allem ihrer Dauerausstellungen — keines-
wegs so, dass frohe Dankbarkeit die einzig angemessene Reaktion
sein kann. Paule Ackermanns Diktum »Aber etwas fehlt.«? aus
Bertolt Brechts und Kurt Weills » Aufstieg und Fall der Stadt Ma-
hagonny « kann schon eher als Leitmotiv einer Kritik dienen — nicht
weil Ackermann als Museumskritiker auftritt, wohl aber, weil der
Historiker bei seinem Museumsbesuch fast immer tber die
»Liicke(n)« griibelt, die ihm als Kennzeichen der Ausstellung(en)
erscheinen.

Was aber fehlt? Und was findet man? Tatsichlich sind die Dauer-
ausstellungen in stadthistorischen Museen, nimmt man einmal drei
grofSe Stadte als Beispiel®, offenbar in einer deutlichen, aus unter-
schiedlichen Ursachen herrithrenden Defensive: Dem Mairkischen
Museum in Berlin ist es als Stammhaus der Stiftung Stadtmuseum
Berlin in den langen Jahren seit der Vereinigung der beiden Teile
der Stadt nicht gelungen, eine Dauerausstellung zur Geschichte
Berlins seit den Anfingen zu prisentieren.* Die Ursachen dafiir
mogen nicht nur in der notorisch klammen Finanzlage der Stadt,
sondern auch in den Schwierigkeiten des » Zusammenwachsens«
der geteilten Museumsbestinde und der zahlreichen Dependancen
der Stiftung Stadtmuseum (vom Nicolai-Haus bis zum Freilicht-
museum Domine Dahlem) liegen. Freilich kann im Fall Berlin —
und dhnlich auch in anderen Grof$stidten — vermutet werden, dass
die groflen und bedeutenden Kunstsammlungen (Museumsinsel!)
das stadthistorische Museum ohnehin im Ringen um die Aufmerk-
samkeit der handelnden PolitikerInnen wie des Publikums in den
Schatten geschoben haben.

Ganz dhnlich wie in Berlin zeigt auch das Historische Museum in
Frankfurt am Main keine »komplette« Dauerausstellung zur Ge-
schichte der Stadt, sondern nur Teilstiicke — zum Frith- und Spit-
mittelalter und, nach tiberlanger Wartezeit erst jiingst eroffnet, zur
Geschichte der Stadt seit 1866. Diese Fragmente sind zu unter-
schiedlichen Zeiten konzipiert worden und »sprechen« didaktisch
und von der Bespielung der Raume her eine je andere »Sprache«
(Kataloge? Fehlanzeige.) Die Ursachen fir die disparate Aufstel-
lung des Frankfurter Museums, das seine BesucherInnen in den
letzten Jahren auch nur selten durch wichtige Sonderausstellungen
iiberzeugen konnte, lagen offenbar in den einander widerspre-
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chenden Vorstellungen der KuratorInnen einerseits und der Mu-
seumsleitung andererseits — ein Konflikt, der Teil eines groferen
Frankfurter »Kulturkampfes« zwischen den Protagonistlnnen
einer emanzipativen »Kultur fir alle« (und eines demokratischen
Museums) und einer eher konservativen, reprisentationsorientier-
ten Museumsarbeit gewesen war. Dieser Konflikt mag in anderen
Ecken der stiadtischen Gesellschaft durchaus produktiv gewesen
sein und zum lebendigen Diskussionsklima beigetragen haben — im
Fall des Museums aber kann von kaum mehr als einer Selbst-
blockade gesprochen werden. Wenn es wenigstens »umstrittene «
Prisentationen gegeben hitte! Die Misere des Museums in Frank-
furt war aber nicht nur Teil eines kulturpolitischen Szenarios, son-
dern auch die Folge einer wachsenden Entfremdung zwischen Uni-
versitit und Museum. Die von dem Universitatshistoriker Lothar
Gall verantwortete und von Ralf Roth kuratierte Ausstellung zum
Stadtjubilium 1994, die auf uberzeugende Weise eine Gesamt-
schau der Stadtgeschichte’ bot, wurde bedauerlicherweise nicht
zur Grundlage einer Dauerausstellung im Museum genommen —
ein entsprechendes » Angebot« hatte vorgelegen.®

Das Historische Museum der Stadt Wien, das seit geraumer Zeit
chic, aber unprizise als Wien Museum firmiert, verfiigt tiber eine
Dauerausstellung, die der Stadtgeschichte seit den Romern Raum
gibt. So weit, so gut. Gleichwohl ist die Prasentation eher alt — und
hat noch nicht viel von dem frischen Wind verspurt, den der neue
Direktor Wolfgang Kos seit einigen Jahren mit grandiosen Sonder-
ausstellungen in das Museum blast. Ganz erstaunlich dabei ist,
dass die Dauerausstellung offenbar gar nichts »weifS« von den ge-
lungenen Sonderausstellungen, auch jener der Vor-Kos-Zeit. Die
Prisentation der Geschichte Wiens im 19. und 20. Jahrhundert ist
bildlastig und erzahlt eine gelassene Kulturgeschichte der Stadt,
die denkbar viel ausldsst: Als ob es nicht 1988 eine Sonderaus-
stellung iiber »Wien 1938« gegeben hitte’, als ob nicht auch die
Geschichte des »Roten Wien« langst in einer Sonderaustellung pra-
sentiert worden wire®, als ob nicht schlieflich das Deutungsmu-
ster »Alt-Wien« in einer ungemein materialaufwendigen Ausstel-
lung Anlass zur kritischen Sicht auf Mythen und Klischees der stad-
tischen Selbstbeschreibung gegeben hitte?® Warum schlagen sich
solche Prisentationen nicht in der Dauerausstellung nieder?

Wias also fehlt dem Historiker im Museum? Fehlt ihm tatsdchlich
die (oder wenigstens: eine) Meistererzahlung der Stadtgeschichte?
Ist der Historiker als Museumsbesucher per se konservativ, inso-
fern, als er etwas erwartet — eben jene immer komplette Erzdhlung,
was ihm als Gegenstand seiner wissenschaftlichen Arbeit dochdn
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jedem Fall als verdichtig erscheinen miisste? Tatsichlich ist der
Wunsch nach einer halbwegs kompletten Darstellung der Stadtge-
schichte, die keine » MeisterInnenerzihlung« sein muss, wohl aber
tiber eine plausible und nachvollziehbare Dramaturgie zu verfiigen
hat, ebenso konservativ wie progressiv: Es scheint der einzig ver-
ninftige — wenngleich offenbar schwer einzulésende — Anspruch
an ein stadthistorisches Museum zu sein. Warum sonst geht man
in ein solches Museum? Fiir den Laien ist das stadthistorische Mu-
seum ein Angebot an seine historische Phantasie, erst recht liegt
fur ihn im Wechselspiel aus schonen, fremden, vielleicht aurati-
schen Uberresten der Vergangenheit und einer hilfreichen, aber
nicht aufdringlichen Kommentierung der Schlissel zum Verstind-
nis der Stadt in ihrer Vergangenheit und Gegenwart. Fiir den Stadt-
historiker aber ist das Museum mehr als nur eine »Illustration«
wissenschaftlicher und musealer Erkenntnis, es ist zugleich ein sze-
nischer Prufstein fur sein Wissen und sein Argument. Der Stadthi-
storiker braucht eine Dramaturgie der Stadtgeschichte als Wider-
lager (oder auch nur als Basislager) fiir sein (vielleicht vorhande-
nes) Wissen um die Geschichte der Stadt, deren Museum er
besucht; weifS er nichts von der Stadt, so weifS er etwas tiber andere
Stiadte und wird um so mehr eine Dramaturgie erwarten, die ihm
Gelegenheit zum Vergleich mit der Geschichte jener anderen Stadte
(oder des Typs Stadt im allgemeinen) bietet.

Freilich: Der Wunschzettel des besuchenden Stadthistorikers geht
noch tiber die Forderung nach einer stringenten Dramaturgie der
Stadtgeschichte in einer Dauerausstellung hinaus: Verlasslich wire
eine solche Ausstellung ja eigentlich nur dann, wenn Sie nicht nur
offen den Konflikt und die Briiche innerhalb der stadtischen Ge-
sellschaft zum Gegenstand nimmt, sondern auch, wenn sie das Mu-
seum — das in aller Regel bereits selbst eine Geschichte hat — in
einen Zusammenhang damit bringt. Ist es moglich das Museum
fiir sich zu musealisieren und zugleich den Anspriichen an eine zeit-
gemifle Dauerausstellung der Stadtgeschichte zu gentigen?
Womoglich schon: Warum sollte es nicht gelingen, eine heutige
Prisentation eines seit jeher als zentral erkannten Punktes der
Stadtgeschichte mit einer fritheren Prasentation zu konfrontieren?
Vor dem Eingestindnis der Wandelbarkeit der Sichtweisen, auch
vor dem Nachweis der politischen Instrumentalisierung des Mu-
seums muss der Laie ebenso wenig wie der besuchende Historiker
geschiitzt werden. Wirklich perfekt aber wire ein stadthistorisches
Museum, das nicht nur eine — mit Blick auf die Geschichte der
Stadt wie der Vergangenheit des Hauses — transparente Daueraus-
stellung bietet, sondern zugleich auch wissen lisst, in welchem Ver-
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haltnis die ausgestellten Stiicke zum Bestand im Depot stehen. Das
bedeutet nicht, dass die Auswahl jedes Relikts eigens begriindet
werden muss, wohl aber bringt es die — natiirlich wissenschaftlich
verursachte — Neugierde des Historikers mit sich, dass er doch
gerne wisste, was sich im Depot noch alles verbirgt. Bei allem
Wunsch nach einer verldsslichen Dauerausstellung: Nicht alles
darin muss von Dauer sein — ein regelmifSiger »Szenenwechsel«
sollte stattfinden kénnen. Die Dauerausstellung muss eine sein, die
dauernd lernt — von den allgemeinen Ergebnissen der stadtge-
schichtlichen Forschung, vor allem aber von der museumsinternen
Forschung und den kuratorischen Re-Interpretationen der Samm-
lung, die sich in den Sonderausstellungen prisentieren.

Gewiss: Dieses perfekte Museum fiir den besuchenden Stadthisto-
riker wiare womoglich eines, dessen Publikum sich dann auch nur
auf eben jene HistorikerInnen beschrinken wiirde — und ein sol-
cher Alptraum sollte weder den Museumsleuten noch den Kom-
munalpolitikerInnen, die die finanziellen Mittel bereitstellen, zuge-
mutet werden. Aber der Wunsch nach mehr Engagement fiir eine
Dauerausstellung zur Stadtgeschichte, der muss beiden zugemutet
werden! Grund zum Optimismus gibt es trotz der eher unbefriedi-
genden Situation in den drei Museen der grofSen Stadte durchaus —
und insofern ist die »Unzufriedenheit« des Historikers im Augen-
blick des Museumsbesuchs doch auch zu relativieren: Es hat den
Anschein, als ob in den nicht ganz so grofSen Stidten, die tiber
keine enorm prestigetrachtigen (Kunst-)Museen verfiigen, die Auf-
merksamkeit fiir den »Schatz« der Stadtgeschichte deutlich grofSer
ausfillt.

Dies kann dazu fihren, dass die Stadtgeschichte im Museum (und
dariiber hinaus) schnell und blof§ den Imperativen des Stadtmar-
keting unterstellt wird. Es kann aber auch Gelegenheit zur Moder-
nisierung oder zum Neuaufbau einer stadtgeschichtlichen Dauer-
ausstellung geben. »LinzGenesis«, die Ausstellung zur Geschichte
der oberosterreichischen Landeshauptstadt im Alten Rathaus, ist
ein Beispiel dafiir. Die Ausstellung — bei freiem Eintritt! — ist nicht
umfinglich, hilt aber eine gute Balance zwischen Relikten, Mo-
dellen, Bildern einerseits und erliuterndem Text andererseits. Die
Orientierung fallt leicht und die Sequenz von Fotografien des Lin-
zer Hauptplatzes mit Rednern und »Massen« und dem Hinweis
auf die finfmalige Umbenennung des Platzes im Zeitraum zwi-
schen 1873 und 1945 ist ein kluger dramaturgischer Kniff, um
auf knappem Raum den Wechsel der politischen Herrschaft aus-
zustellen.
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Erst recht vorbildlich ist das Stadtmuseum im ostthiiringischen
Gera: Noch bis vor wenigen Jahren war hier die alte, in den letzten
Jahren der DDR konzipierte stadthistorische Dauerausstellung zu
sehen, die ebenso undogmatisch wie materialreich historisches
Wissen zur Anschauung brachte. Wie kaum andernorts gelang es
hier, das je Besondere der Stadtgeschichte — etwa die Zentralort-
funktion in einem der kleinsten Fiirstentimer beziehungsweise
Staaten Deutschlands (Reufs jiingere Linie) und den Aufstieg zu
einer der reichsten Stidte Deutschlands um 1900 - in einen Zu-
sammenhang mit der allgemeinen Geschichte zu riicken, so etwa
mit dem Konflikt zwischen Staatsbildung und zersplitterter Adels-
landschaft im mitteldeutschen Raum und der Disparitit zwischen
biirgerlichem Reichtum und proletarischer Armut (und Parteibil-
dung).

Seit geraumer Zeit wird die Ausstellung iiberarbeitet, ein erstes Er-
gebnis — prisentiert unter der Uberschrift »Stromauf«!'! — widmet
sich der Zeit in den Jahren zwischen 1900 und 1930 und »rettet«
viele der Exponate der alten Ausstellung. Eine blofle Replik der
alten Ausstellungsteile ist sie nicht: Die Darstellung des politischen
Konflikts in der stadtischen Gesellschaft wird nicht vernachlissigt,
gleichwohl wird sie nun aufgehoben in einem als zentral gedachten
Konflikt zwischen der Moderne und ihren Widersachern. Gewiss:
Gera war — etwa in der Stadttechnik (Straflenbahn 1892) und in
der Bereitschaft zur neuen Architektur (Bauten von Henry van de
Velde und Thilo Schoder) — modern, vielleicht moderner als andere
Stadte vergleichbarer Grofle. Aber die Zentralitdt der Moderne in
der Darstellung der Stadtgeschichte im ersten Drittel des 20. Jahr-
hunderts (und dhnlich gilt das auch fir die Dauerausstellung der
Stadtgeschichte Frankfurts ab 1866 im Historischen Museum der
Stadt) hat ein dramaturgisches Problem zur Folge: die Erklarung
des lokalen Aufstiegs der Nationalsozialisten. Wo kamen die ei-
gentlich her? Geradewegs aus der Moderne? Oder doch eher aus
den Vororten — und als antimoderner Reflex? Antworten auf diese
Fragen sucht man in Gera (und in Frankfurt) noch vergeblich,
wobei Gera mit dem gewihlten Schlussjahr 1930 seiner »Strom-
auf«-Ausstellung sich die Gelegenheit verschafft hat, den Komplex
Nationalsozialismus einer Erweiterung der Ausstellung vorzube-
halten.

Ob es mit der neuen Dauerausstellung in Gera abermals gelingt,
das Besondere und das Allgemeine in der Stadtgeschichte zu einer
integralen Darstellung zu bringen, wird sich erst zeigen, wenn die
Ausstellung wieder »komplett« ist — aber die Teilausstellung
»Stromauf« gibt Anlass zu Optimismus. Fast konnte man vermu-

149



ten, dass das andernorts festzustellende Primat der Sonderausstel-
lung, das im Wettbewerb um die knappe Ressource Aufmerksam-
keit regelmifSig mit der Vernachlissigung der Dauerausstellung er-
kauft wird, in Gera ganz anders wirkt: »Stromauf« wurde anfangs
beworben wie eine Sonderausstellung — und stellt dennoch nichts
anderes dar als die neuerliche Rekonstruktion der Dauerausstel-
lung. Gera wird damit zu einer der interessantesten Baustellen in
der Landschaft der stadthistorischen Museen — nicht immer ver-
lasst der besuchende Stadthistoriker ein Museum mit der Acker-
mann-Zeile im Ohr.

ANMERKUNGEN

! Ganz anders sieht es in den USA aus: Das Journal of American History,
die Zeitschrift der Organization of American Historians, rezensiert wie
selbstverstandlich nicht nur Filme, sondern auch Ausstellungen und Mu-
seen.

2 Bertolt Brecht, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, in: Ders., Ver-
suche 4-7, Berlin 1930, Versuch 4, S. 64.

3 Die im Folgenden erwihnten — gleichwohl nicht wirklich erschépfend
besprochenen — Museen und Ausstellungen sind schlicht jene, die der
Autor in den zuriickliegenden Jahren (teils mehrfach) besucht hat.

* Eine solche Ausstellung ist fiir 2008 — zur Hundertjahrfeier des Ge-
biudes am Kollnischen Park — angekiindigt, vgl. http://www.stadtmu-
seum.de/index3.php?museum.mm (30.10.2006).

3 Vgl. den Katalog: Lothar Gall (Hg.), FFM 1200. Traditionen und Per-
spektiven einer Stadt, Frankfurt a. M. 1994.

¢ Seit 2005 steht das Museum unter neuer Leitung: Wie Direktor Jan
Gerchow mit der Misere der Dauerausstellung — und den raumlichen
Problemen im arg verschachtelten Museumsbau — umgehen wird, bleibt
abzuwarten.

7 Vgl. den Katalog: Historisches Museum der Stadt Wien (Hg.), Wien
1938, Wien 1988.

8 Vgl. den Katalog: Historisches Museum der Stadt Wien (Hg.), Das rote
Wien, Wien 1993.

? Vgl. den Katalog: Wolfgang Kos (Hg.), Alt-Wien — die Stadt, die nie-
mals war, Wien 2004.

191873 Franz-Joseph-Platz, 1918/21 Platz des 12. November, 1934
Franz-Joseph-Platz, 1938 Adolf-Hitler-Platz, 1945 Hauptplatz.

1 vgl. das vorziigliche Katalogbuch: Kunstsammlung Gera (Hg.),
Stromauf. Das moderne Gera zwischen 1900 und 1930, Jena 2005.



AUSSTELLUNG(EN] VON
WAFFENBESITZKARTEN UND WAFFENPASS

Eva Blimlinger (Wien)

Wenn von Ausstellung oder von Ausstellen die Rede ist, dann wird
der erste Gedanke der meisten OsterreicherInnen und auch Mi-
grantlnnen zunichst jener an Bescheide, Ausweise, Genehmigun-
gen und so manch anderes behordliches Schriftstiick sein, an Aus-
stellungsbehorden fur Geburts- und Heiratsurkunden, fiir Aufent-
haltsgenehmigungen und Visa. Hunderte Male findet sich der
Begriff » Ausstellung« in Osterreichischen Gesetzestexten wie eine
Suchworteingabe im Rechtsinformationssystem des Bundes zeigt.!
Der §21 des Waffengesetzes von 1996 lautet etwa »Ausstellung
von Waffenbesitzkarten und Waffenpass«. Hier wird selbstver-
standlich nicht geregelt, wie eine Ausstellung von Waffenbesitz-
karten und Waffenpissen zu sein hat, sondern an wen die Ausstel-
lung einer Waffenbesitzkarte und eines Waffenpasses erfolgen
kann. DieAusstellung einer Waffenbesitzkarte an andere verlassli-
che Menschen, die das 21. Lebensjahr vollendet haben und fir den
Besitz einer solchen Waffe eine Rechtfertigung anfithren konnen,
liegt im Ermessen der Behorde — der Ausstellungsbehorde.

Wiewohl — eine Ausstellung tiber Waffenbesitzkarten und Waffen-
passe — konnte die interessant sein? Wann wurden sie tiberhaupt
eingefiihrt, diese Karten und Pisse, diese staatlichen Genehmigun-
gen? Konnte nicht jedeR friher Waffen tragen, ohne Waffenbesitz-
karte und Waffenpass? Nur Minner oder auch Frauen, nur Nobi-
litierte oder auch andere? Wie lange galt das kaiserliche Waffen-
patent von 185232 Haben Soldaten oder Polizistinnen auch
Waffenbesitzkarten und Waffenpisse oder brauchen sie das nicht,
weil es Dienstwaffen sind, die sie tragen? Muss jedeR, die oder der
eine Waffe besitzt, eine Waffenbesitzkarte oder einen Waffenpass
haben? Kann ich Rosen schieflen ohne Waffenbesitzkarte, aber
braucht der/die StandinhaberIn nicht eine Waffenbesitzkarte? Wie
ist das in anderen Lindern geregelt, zum Beispiel in der Schweiz,
wo doch alle Soldaten ein Gewehr zu Hause haben? Oder in den
USA, wo die 1871 gegriindete National Rifle Association (NRA)
eine der grofSten Non-Profit-Organisationen des Landes ist und fur
die Freiheit mit dem Tragen von Waffen einhergeht? Fragen tiber
Fragen, vielleicht finden sich ja Antworten. Eine kurze Recherche
im Verbundkatalog der osterreichischen Bibliotheken zeigt fiir
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Waffenpass keinen Eintrag, selbstverstindlich auch nicht fur Waf-
fenbesitzkarte. Es gibt einen Eintrag zu Waffenbesitzer, eine Di-
plomarbeit aus dem Jahr 2000, Psychologie, Susanne Turek,
»Selbstkonzepterfassung von legalen privaten Waffenbesitzern in
Osterreich im Vergleich zu waffenlosen Personen«. Vielleicht ein-
mal hineinschauen, vielleicht gibt es weiterfithrende Literatur. Ins-
gesamt 13 Eintrage zu Waffenbesitz, ein wenig Juristisches, eine
historische Arbeit zu Waffenbesitz und Waffeneinsatz bei den Grie-
chen. Eine Publikation, die vielleicht ein bisschen in die Richtung
gehen konnte, die hier interessiert — Peter Squires, »Gun culture or
gun control? Firearms, violence and society«.

Die Kataloge 1501-1929 und 1930-1991 der Osterreichischen
Nationalbibliothek bringen auch keine Ergebnisse fiir Waffenpass
und Waffenbesitzkarte, ein Treffer findet sich zu Waffenpatent
1875. Aber vielleicht das umgangssprachlich verwendete Wort
Waffenschein, nein, auch nichts, nur Waffenscheinbewerber im ak-
tuellen Katalog: Rolf Henning, »Die Waffen-Sachkunde-Priifung
in Frage und Antwort« fur Sportschiitzen, Jager, Waffenscheinbe-
werber, Sicherheitsunternehmen, jedes Jahr in neuer Auflage, of-
fensichtlich ein Lehrbuch. Zur Geschichte der Waffen, ja da gibt es
alles, vom Faustkeil bis zur Winchester, Waffenkataloge, Biicher
uber einzelne Waffentypen, und und und. Aber wenn, dann soll es
keine Ausstellung tiber Waffen sein, keine Ausstellung iiber Biich-
senmacher und Waffenhindler, sondern eine Ausstellung in etwa
tiber die Geschichte der staatlich-biirokratisch geregelten Verwen-
dung von Waffen seit, naja — mal sehen, wann diese Regelungen in
Osterreich eingefiihrt wurden. Vielleicht mit dem Waffengesetz
1967* und was galt zwischen 1938 und 1945? Vielleicht hat es ja
schon einmal eine Ausstellung dariiber gegeben: Google hilft nicht
weiter, da finden sich unter den Stichwortern » Ausstellung Waf-
fenpass Museum« ganze 26 Eintrige, doch auch hier geht es um
die Ausstellung von Waffenpassen und nicht um Ausstellungen.
Aber ist das tiberhaupt ein Thema fiir eine Ausstellung? Oder wire
es nicht zielfithrender einfach einen Artikel zu schreiben, oder
wenn die Recherchen mehr Ergebnisse bringen, ein Buch zu publi-
zieren? Was konnte denn in der Ausstellung mit dem Arbeitstitel
»Waffenbesitzkarte und Waffenpass« gezeigt werden? Was wire in
dieser Ausstellung denn dann zu sehen? Ja, Waffen finden sich ver-
mutlich in vielen Sammlungen von Museen, und Bilder auf denen
Waffen zu sehen sind, ganz zu schweigen von Filmen. Wieso hat
zum Beispiel Anita Keller, gespielt von Olga Tschechowa im Film
» Maskerade« immer einen kleinen Revolver in ihrem Muff, dessen
Schaft noch dazu eine Tabatiere ist? Hat sie einen Waffenpass,

152



einen Waffenschein, ein Waffenpatent? Aber das soll alles nicht in
der geplanten Ausstellung gezeigt werden? Es soll ja keine histori-
sche Militaria-Ausstellung werden, nein, auch keine kulturhistori-
sche Ausstellung tiber die Verwendung von Waffen, oder die Ge-
schichte der Biichsenmacher, oder die Damenpistole im Film?
Konnten passende Objekte gefunden werden oder wiren es nur
schriftliche Dokumente, die hier gezeigt werden? Zum Beispiel der
Waffenpass von diesem oder jenem prominenten Politiker oder
Unternehmer, der ja auch gerne jagen gegangen ist oder geht. Viel-
leicht ein virtuelles Amt, bei dem ein Waffenpass beantragt werden
kann? Aber es soll doch keine Ausstellung sein, die den Waffenge-
brauch fordert, nein sicher nicht. Vielleicht gibt es ja Sammler von
Waffenpassen und Waffenbesitzkarten und kaiserlichen Waffen-
patenten? Oder vielleicht hat gar ein Museum durch Zufall eine
Sammlung? Die Akten iiber die Ausstellung der Waffenpisse, Waf-
fenbesitzkarten und Waffenpatente miissten entweder im Oster-
reichischen Staatsarchiv oder in den Landesarchiven liegen, je nach
dem welche die zustindige Ausstellungsbehorde ist. Aber Objekte?
Und wenn eine Ausstellung dariiber gemacht werden soll, wer soll
die anschauen, wen konnte das interessieren und fiir wen wire die
denn iiberhaupt? Konnten Touristlnnen daran interessiert sein,
ganz im Sinne einer gegenwartigen Ausstellungspolitik? Ja viel-
leicht, wenn nur ein gutes Marketing dafiir gemacht wird, egal,
was dann zu sehen ist? Und wenn nicht TouristInnen, dann miis-
sten es wenigstens SchiilerInnen sein, weil die sollen ins Museum
kommen, um dort zu lernen, was sie sonst nicht lernen konnen.
Doch was sollten die in solch einer Ausstellung lernen? Wie bean-
trage ich meinen Waffenpass richtig? Oder konnte mit Hilfe eines
museumspidagogischen Programms die vielzitierte Gewalt in den
Schulen thematisiert werden? Da wire vermutlich eine Ausstellung
tiber Platten, Gangs, Schlurfs und Schlurfkatzen sinnvoller.

Da beldsst man es besser bei der Ausstellung von Waffenbesitz-
karte und Waffenpass, wie sie das Waffengesetz regelt, wenn schon
Ausstellung — denn nicht jede Ausstellung sollte eine Ausstellung
werden.

ANMERKUNGEN

! Siehe http://www.ris.bka.gv.at (9.2.2007).

2 Vgl. BGBI. I Nr. 12/1997.

3 Verordnung der Ministerien des Innern, der Justiz und der obersten
Polizeibehorde, giltig fiir alle Kronlinder, in welchen das Allerhochste
Waffenpatent vom 24. October 1852 wirksam ist, betreffend die Auf-
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nahme der Personsbeschreibung und der eigenhindigen Fertigung oder
des amtlich bestitigten Handzeichens Desjenigen, auf welchen der Waf-
fenpaf lautet, RGBI 230/1854.

* Waffengesetz 1967, BGBI. Nr. 121/1967.



STORYLINE ZWISCHEN ERWARTUNG UND
UMSETZBARKEIT AM BEISPIEL DER
PERMANENTEN AUSSTELLUNG

»ALLTAG - EINE GEBRAUCHSANWEISUNG«
IM TECHNISCHEN MUSEUM WIEN

Lisa Noggler (Wien)

»Ja, um einen Sprung zu machen, musst du einen Anlauf nehmen, also
ein Stiick zuriickgehen. Wenn du nicht zuriickgebst, kommst du nicht
voran. Das ist es, ich habe das Gefiihl, wenn ich sagen soll, was ich
danach tun will, muss ich mir einigermafen klar dariiber sein, was ich
vorher getan habe. Man bereitet sich darauf vor, etwas zu tun, um

etwas zu dndern, was vorber da war. !

Die Ausstellung ist er6ffnet und die Erleichterung dariiber verbrei-
tet sich unter all jenen, die in vielen Wochen, Monaten, Jahren
dafur gearbeitet haben. Das Produkt kann sich sehen lassen: eine
neue »dauerhaft« bestehende Abteilung auf 2.300 m? Ausstel-
lungsflache, bestiickt mit 2.500 Objekten fast ausschliefSlich aus
der hauseigenen Sammlung, mit einer ansprechenden Gestaltung
sowie einer zeitgemifSen interaktiven und medialen Umsetzung.
SponsorInnen, Schirmherren und -frauen sind zufrieden und das
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sehr heterogene Publikum fiihlt sich wohl und lobt. Wird die Aus-
stellung den Erwartungen gerecht und werden dariiber hinaus un-
erwartet interessante Assoziationsketten in Gang gesetzt? Werden
die intendierten Fragestellungen wahrgenommen? Ist die
»Storyline« gegliickt?

Im Folgenden wird »Storyline«?* nicht nur als Begriff verwendet,
der Geschichte(n) und Erzihlstringe beschreibt, die beim Durch-
wandern, beim Besichtigen, bei der raumlichen Aneignung einer
Ausstellung wahrgenommen werden konnen. Vielmehr wird
Storyline auch als Begriff verstanden, der jene Herangehensweisen
und Fragestellungen biindelt, die grundlegend sind, um Objekte zu
Exponaten, »Dinge zu Zeichentrigern, das Zeug zum Zeugen«> zu
machen. Manchmal zeigen sich Storylines als gern zitierter »roter
Faden«, manchmal sind sie in der Atmosphare gestalteter Raume
wahrzunehmen. Immer manifestieren sie sich in der Weise*, die
Objekte und vielschichtigen Vermittlungsebenen in Beziehung zu
setzen und sie so anzuordnen, dass Intentionen und Fragestellun-
gen erkennbar werden sollten® und in der Betrachtung neue Asso-
ziationsketten bilden. Der Titel »Storyline zwischen Erwartung
und Umsetzbarkeit« wurde gewihlt, weil anhand des konkreten
Ausstellungsbeispiels »Alltag — Eine Gebrauchsanweisung«® im
Technischen Museum Wien nicht das Ergebnis, sondern die Uber-
legungen und Erwartungen wihrend der vierjahrigen Vorbereitun-
gen Gegenstand der folgenden Betrachtungen sind. Ausgehend von
den anfinglichen Ideen und Fragestellungen beeinflussen unter-
schiedlichste Faktoren die »endgiiltigen« Erzihlungen wie etwa
Vorgaben und Erwartungen von museumsinterner und externer
Seite, vorhandene oder fehlende Objektbestinde, deren Zustand
und Restaurieraufwand, subjektive Auswahlverfahren und thema-
tische Vorlieben, die Umsetzung des Konzepts in den dreidimen-
sionalen Raum, und vor allem Rahmenbedingungen wie Termin-
und Budgetvorgaben. Einige ausgewihlte Parameter sind Inhalt
dieser Ausfiihrungen.

DEN SAMMLUNGSBESTAND ZUGANGLICH
MACHEN ..

Seit der Wiedereroffnung 1999 — nach der Sanierung des knapp
100-jdhrigen Technischen Museums Wien — wurden auf Basis der
Sammlungen des Museums sukzessive weitere permanente Aus-
stellungsabteilungen neu gestaltet. Anfang 2001 begannen die gut
vier Jahre dauernden Vorbereitungen fiir die Neukonzipierung
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jener Abteilung, die der Sammlung Bau-, Alltags- und Umwelt-
technik Rechnung tragen sollte. Den unendlich vielen gedankli-
chen Moglichkeiten der Konzeption dieser Ausstellung standen —
wie oben erwdhnt — Erwartungshaltungen seitens des Museums
gegenuber. Diese Anspriiche und Wiinsche erforderten nicht nur
zu Beginn, den Rahmen, in dem sich das Ausstellungsteam be-
wegte, genau abzustecken. Es galt auch wihrend des Prozesses lau-
fend abzukldren, ob die Umsetzung noch den Vorstellungen ent-
sprach. Der Sammlungsbestand zur Bau-, Alltags- und Umwelt-
technik gab zu einem grofSen Teil den Rahmen vor, in dem sich das
Konzeptteam bewegte — nicht nur aufgrund des vorhandenen,
manchmal auch fehlenden Objektbestandes,” sondern vor allem
aufgrund des durch das Ausstellungsteam vertretenen Objektver-
standnisses.

Das Museum als Ort des Sammelns und Zeigens definiert sich im
Besonderen iiber Objekte, die daher auch im Mittelpunkt stehen
sollten. Sie weisen einen fragmentarischen Charakter auf, da sie
aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang gel6st sind und einen
Prozess zwischen Entwertung, Wertlosigkeit und neuer Bedeu-
tungsaufladung durchlaufen: Durch die Eingliederung in die
Sammlung werden sie ausgewihlt und so zum authentischen In-
formationstrager mit Zeugnischarakter. Diese Authentizitit faszi-
niert, zum einen da sie sich aus einem Spannungsverhiltnis »von
sinnlicher Nihe und historischer Fremdheit«® nihrt und zum an-
deren, weil es immer auch um die (oftmals personliche) Gebrauchs-
und Funktionsgeschichte der Dinge geht. Objekte biindeln somit
unterschiedlichste Eigenschaften, sie fungieren als Fragmente, als
Zeichentriger und als Symbole in einer neuen Ordnung, namlich
einer Sammlung oder eines Ausstellungskonzeptes und erfahren
damit eine neue Verortung im Raum. So werden sie zur Plattform
unterschiedlichster Wissensstinde und Interpretationen durch die
BetrachterInnen, die diese in das visuelle Begreifen einbringen. Ob-
jekte sprechen nicht, aber sie dienen als Projektionsfliche und
Emotionstriger, als Ausloser von Assoziationen und Ankniip-
fungspunkt fiir neue Fragen. Um Objekte als historische Zeugen
sehen zu konnen, braucht es Fragen, die nicht nur auf themati-
schen Zusammenstellungen oder neuen Ordnungen beruhen, son-
dern sich vertiefender aus der Herangehensweise, aus Zugingen
des Denkens und Handelns nihren. Diese Herangehensweise in
der Befragung der Objekte bildet den zunichst unsichtbaren Sub-
text, beeinflusst die Struktur der Ausstellung und die Auswahl der
Objekte, die als sichtbare Dinge in einen Bedeutungszusammen-
hang gesetzt werden. Museumsarbeit — namlich das Sammeln und
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Ausstellen — ist immer eine Titigkeit zwischen den Zeiten. So sehr
auch das Wissen tiber Exponate im Vordergrund steht, so wesent-
lich ist doch der Denk- und Handlungskontext dahinter, nimlich
warum diese Objekte heute bedeutungsvoll im Hinblick auf Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft erscheinen.

Die Entstehungsgeschichte der Sammlung im Technischen Museum
Wien im Allgemeinen und der Sammlungsgruppe Bau-, Alltags-
und Umwelttechnik im Besonderen’ ist geprigt durch Verinde-
rungen in der Sammlungsstruktur, durch im Laufe der Zeit er-
kennbar wechselnde Wissenstraditionen und Zugangsweisen. Sie
ist dariiber hinaus geprigt durch Vorlieben, Engagements und In-
teressen der jeweiligen KustodInnen. All dies ergab einen »Topf
voll Wissen«, der sich tiber Nachfragen, Archivrecherchen und das
Aufarbeiten der Sammlung erst fullte und damit ausgeschopft wer-
den konnte. Der Sammlungsbereich Bau-, Alltags- und Umwelt-
technik wurde als einer von sieben Abteilungen im Zuge einer Neu-
gruppierung der gesamten Sammlung des Technischen Museums
Wien Ende der 1990er-Jahre zusammengefasst. Der Bereich bildet
die Klammer fiir Sammlungsgruppen unterschiedlichster Proveni-
enz und zeitlicher Entstehung und umfasst die Bestinde Bautech-
nik (mit Gruppen wie Hoch- und Tiefbau, Wasserversorgung und
Bruckenbau sowie der Gruppe »Steine und Erden«), Haustechnik
(zum Beispiel Klima- und Lichttechnik), Haushaltstechnik (mit den
Schwerpunkten Ernahrung und Hygiene), Freizeit-, Spiel- und
Sporttechnik, Schutztechnik (Schwerpunkt Feuerwehr) und Um-
welttechnik (als neuer Bereich seit 1999). Mit einbezogen in das
Ausstellungskonzept wurden Bestinde zur so genannten » Gewer-
behygiene«, Teile der Medizintechnik sowie die Prothetik und die
Schloss- und Schlisseltechnik. Kategorien, die einer Sammlung
technischer Objekte zu Grunde gelegt sind, orientieren sich haufig
an vertrauten technikrelevanten Gliederungen wie zum Beispiel
der Gruppe der Medizintechnik, der Kommunikations- und Infor-
mationstechnologie oder der Bautechnik. Darin finden sich eben-
falls giangige Kategorisierungen wie etwa die Art der Energiever-
sorgung oder Antriebsformen (mechanisch, elektrisch, Gas betrie-
ben). Wenn auch in einer laufend notigen Diskussion um
Sammlungsschwerpunkte neue Kategorien und sogar paradigmati-
sche Wechsel die Struktur verindern und bereichern!® sollten, wer-
den Fragestellungen, die auf Handlungs- und Denkmuster abzie-
len, nur begrenzt strukturell wirksam.!! Die Struktur und der Auf-
bau der Ausstellung »Alltag — Eine Gebrauchsanweisung« basiert
aber gerade nicht auf Fachbereichen und wahrscheinlich erwarte-
ten technischen Kategorien, sondern auf einer kulturwissenschaft-
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lichen Fragestellung, die den Gebrauch von technischen Geriten
durch den Menschen in den Vordergrund riickt. Diese Art des Um-
gangs mit Objekten ist Ausdruck des gegenwirtigen Interesses an
der historischen Sammlung und verweist darauf, dass Objekte fiir
ihre Bearbeitung immer wieder neuen Fragestellungen unterwor-
fen werden.

Depoteinginge: Der Sammlung und der Arbeit mit ibr wird iiber die
drei Einginge in die Ausstellung Rechnung getragen: Der Weg durch
das Depot, durch den » Bauch des Museums« ist angedeutet und ldsst
die BesucherInnen damit einen Blick hinter die Kulissen der
Museumsarbeit werfen. Die Art der Objektprdsentation erinnert an
das Aufbewabren, Lagern und Speichern und zeigt damit Technik- und
Kulturgeschichte in der Manier naturhistorischer Wunderkammern.
Die ausgewdblten Objekte, Modelle und alten Beschriftungen erzihlen
zugleich ein Stiick Museumsgeschichte.

. IN EINER PERMANENTEN AUSSTELLUNG ...

Die Konzentration auf die Sammlung als einen der Ausgangs-
punkte und wesentlichen Teil des konzeptionellen Rahmens hatte
dariiber hinaus auch grofSen Einfluss auf die Diskussion um die Pa-
rameter einer Dauer- gegeniiber einer Wechselausstellung.'? Neben
der zeitlichen Ausdehnung'® und der dadurch notwendigen Aus-
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einandersetzung mit der »materiellen Haltbarkeit« wird von einer
Dauerausstellung auch eine »inhaltliche Haltbarkeit« erwartet.
Gemeint sind damit die Themenauswahl und die Festlegung der
Erzihlstringe, die allgemein anerkannte Standards der Technikge-
schichte ebenso aufgreifen sollen wie vertraute Chronologien und
Ausblicke auf zukunftstrichtige Errungenschaften. Dafiir sollen
die Objekte einer bestimmten Sammlungsgruppe dreidimensiona-
les Zeugnis ablegen — sie werden als Belegexemplar herangezogen.
Wesentlich fiir die Konzipierung dieser Dauerausstellung war
daher auch die Auseinandersetzung mit den bereits er6ffneten Ab-
teilungen, einerseits in Bezug auf Inhalt, Struktur und Szenogra-
phie, andererseits hinsichtlich der Interaktionen der BesucherIn-
nen. In der Konzeptarbeit wurden die Fragen gestellt, ob und wel-
che gemeinsamen Geschichten des Technischen Museums erzidhlt
und welche Strukturen und Linien auch in der neuen Abteilung
wieder erkannt werden sollen. Gibt es eine gemeinsame Verstandi-
gung iiber Technikgeschichte und den Einsatz und die Folgen von
Technik in unserem Leben? Welche Erzihlungen pragen die Aus-
stellungsabteilungen im Technischen Museum Wien? Ist es eine
klassische Fortschrittsgeschichte im Sinne von fortschreitender
Technikentwicklung und Technikerklirung, an der Fragen nach
sozialen, gesellschaftlichen, geschlechtsspezifischen Hintergriin-
den nur »angelagert« werden, oder kann eine kulturwissenschaft-
liche Betrachtungsweise den Erzdhlstrang vorgeben?

Tatsachlich finden sich im Technischen Museum Wien vollig un-
terschiedliche inhaltliche und szenographische Herangehenswei-
sen. Die vor und wihrend des Umbaus (1992-1999) gefiihrten Dis-
kussionen um eine gemeinsame und gleichzeitige Eroffnung aller
Sammlungsabteilungen — mit einer fiir das ganze Haus giiltigen
Storyline, einer in allen Abteilung einheitlichen Ausstellungsasthe-
tik und einer gemeinsamen Vermittlungssprache (Stichwort Me-
dienmix und Interaktiva) — erwies sich als nicht umsetzbar. Die
Wiedereinrichtung zog sich iiber mehrere Jahre, die Formenspra-
che der spaten 1990er wurde durch jene der frithen 2000er-Jahre
abgelost und auch die Erzihlstrange veranderten sich. Zur » Lehre«
des technischen Fortschritts gesellte sich die Thematisierung sozia-
ler und umweltrelevanter Folgen der Technik. Chronologische Er-
zdhlstriange richteten sich zunehmend weniger nach den techni-
schen Meilensteinen, sondern nach ihren gesellschaftlichen Aus-
wirkungen.
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Technikbilder in Gedankenblasen:

Die Galerie verbindet raumlich und inhaltlich alle Ausstellungsbereiche.
In und an fiinf zum Teil begehbaren » Bubbles« — » Gedanken-Blasen«,
die an die Architekturvisionen der 1960er Jabre erinnern, wird ironisch
mit Wiinschen und Visionen in Bezug auf Technik gespielt, welche das
Bediirfnis nach Sicherbeit, nach perfektem Funktionieren, nach
Automatisierung aber auch umgekehrt das Einwirken technischer
Vorstellungen auf den Menschen thematisieren. Der grofSziigige
Flanierraum stebt im Gegensatz zu den Ausstellungsriumen mit hoher
Informations- und Objektdichte, die » Bubbles« als markante Zeichen
der Ausstellung schaffen gedankliche und visuelle Rube.

. UNTER ZEITGEMASS WISSENSCHAFTLICHEN UND
UBERGEORDNETEN FRAGESTELLUNGEN ..

Fur die Neukonzeption des Bereichs der Bau-, Alltags- und Um-
welttechnik existierten verschiedene Konzeptansitze und -phasen
— allen gemeinsam ist eine kulturwissenschaftliche Herangehens-
weise und Fragestellung. Der Fokus richtet sich auf die Bedeutung,
die der Gebrauch von technischem Gerit fir den Menschen hat.
Zugrunde liegt dabei die Uberlegung, dass Menschen zwar einer-
seits Verfahrensweisen und Gerite entwickeln sowie deren Ge-
brauch planen — mit der Erwartung, etwas zeitsparender, automa-
tisierter, rationeller, bequemer, »fortschrittlicher« zu tun — diese
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andererseits jedoch auf den Menschen zuriickwirken. Sie greifen in
soziale Prozesse ein, prigen Denkmuster, Wahrnehmungsweisen
sowie individuelle und kollektive Handlungsstrukturen. Sie sind
immer auch Ausdruck jener Einstellungen, die Menschen zur Welt
haben. Technik oder technische Erneuerungen als »blofSe« Erfin-
dungen zu sehen, wiirde daher eine Ein-Weg-Bezichung beschrei-
ben. Denn eine technische Erneuerung besteht aus »Modifikatio-
nen in einer Kette von Assoziationen«,'* aus Erwartungen, Hand-
lungslogiken und Anweisungsketten. Im Mittelpunkt der
Ausstellung steht daher der Mensch in seinem Handeln in Bezug
auf Technik sowie die Wechselwirkung, die zwischen Mensch und
technischem Gerit stattfindet. »Die Technik definiert sich durch
die Vermittlung der Beziehungen zwischen den Menschen einer-
seits, zwischen Menschen und Dingen [...] andererseits. «'>

wiinschen / vorstellen — messen / ordnen ersetzen / hinzufiigen
beleuchten / sichtbar versorgen / konsumieren
machen

bewegen / antreiben schiitzen / iiberwachen entsorgen / verbergen

Die beschriebene kulturwissenschaftliche Befragung der Objekte,
das heifSt die Fokussierung auf den Gebrauch von technischen
Geriten durch den Menschen, findet ihre Entsprechung im Aufbau
der Ausstellung: Die Handlungsebene bildet die Struktur fiir die
Gliederung der Ausstellung und verweist damit herkommliche the-
matische oder chronologische Ordnungen an nachgereihte Stelle.
Die einzelnen Themen sind mit Verben benannt, die Motive und
Strategien menschlichen Handelns mit Technik ausdriicken. Die
Begriffspaare bilden jeweils eine Klammer, die Artefakte und Tech-
nologien aus verschiedenen Anwendungsbereichen zusammenzu-
fassen. Mit kulturwissenschaftlichem Blick auf die heterogene
Sammlung wird der Technisierung im Alltag!® nachgegangen und
entgegen »statischer Genrebildchen«!” eine Storyline von Denk-
mustern und Handlungsstrukturen im Umgang mit dem menschli-
chen Korper und der Umwelt, in Wohnbereichen, Haushalten und
in der stidtischen Umgebung mit einem zeitlichen Schwerpunkt
auf die letzten 120 Jahre herausgearbeitet. Technische Erklarun-
gen, Bedingungen des Produktionszusammenhangs und die Funk-
tionsweisen sind dieser » Gebrauchs-Struktur« untergeordnet.

Jenseits der Frage nach dem Gebrauch von Technik findet sich in
der Ausstellung jedoch auch eine Storyline, die technische, sozio6-
konomische und kulturgeschichtliche Phinomene und Rahmenbe-
dingungen beschreibt — wie zum Beispiel die der Rationalisierung
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und Automatisierung, der Normierung und Standardisierung, der
Hygienisierung, der Elektrifizierung, Modernisierung und Urbani-
sierung. Die Ausstellung erzihlt dariiber hinaus von wechselnden
AkteurInnen, Machtdiskursen, von Genderaspekten sowie von ge-
sellschaftlichen und anthropologischen Utopien. Weiters ist die be-
stindige Wechselwirkung zwischen wissenschaftlicher Erkenntnis
und Popularisierung von Wissen thematisiert — etwa im Glauben
an die »Beweiskraft des Bildes« und an erzieherische Dichotomien
wie »richtiges und falsches Handeln«.

Uber so genannte » Empfangsraume — Depotsituationen«, die auf
das Kernstiick der Museumsarbeit verweisen, namlich das Arbei-
ten mit den Sammlungen, gelangt man in die einzelnen Ausstel-
lungseinheiten. In begehbaren » Gedanken-Blasen« stehen — zu-
sammengefasst unter dem Begriffspaar wiinschen / vorstellen —
Imaginationen und Befiirchtungen an und iiber Technik im Vor-
dergrund. In reduzierten Bildern sind Vorstellungen thematisiert,
die sich in der Ausstellung — aus unterschiedlichen Blickwinkeln
betrachtet — wieder finden. messen / ordnen liegt allen technischen
Entwicklungen zugrunde; dieses Thema widmet sich der techni-
schen Generierung von Ordnungssystemen, deren Grundlage die
Vermessung und Systematisierung von Wissen, Korpern, Riumen,
Bewegungen und Gebrauchsgegenstinden bildet. Die iiber Mes-
sverfahren unternommenen Normierungs- und Standardisierungs-
versuche, die eine Objektivierung suggerieren, werden in histori-
schen und in gegenwirtigen Mess- und MafSsystemen hinterfragt.
Von den anthropologischen Vermessungen im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts ausgehend, konzentriert sich die Darstellung auf
die wissenschaftlichen und popularisierten Rationalisierungsde-
batten zwischen den 1920er und den 1970er-Jahren und themati-
siert die Korper- und Bewegungsvermessung, die Arbeitskiiche, ra-
tionalisierten Massenbau und Stadtplanung. Das Thema ersetzen /
hinzufiigen widmet sich dem technisch erweiterten menschlichen
Korper, dem ein aus der zergliedernden Anatomie stammendes
Fragmentierungsmodell vorausgeht. Die Prothesensammlung aus
der Zeit des Ersten Weltkriegs und Beispiele neuester Prothetik
prasentieren in diesem Ausstellungsteil die Geschichte der tech-
nisch ersetzenden und erweiternden Korperprothetik, der Funkti-
ons- und »Schmuck«-prothesen und den Aspekt der »Korperver-
lingerungen«, etwa mittels eines Nachtsichtgerits. Das Be-
griffspaar beleuchten / sichtbar machen verbindet die Geschichte
der kiinstlichen Beleuchtung und die technische Entwicklung von
Beleuchtungskoérpern mit dem Aspekt der Lichtwahrnehmung und
Lichtaneignung. Analog dazu wird die Ausleuchtung und Durch-
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leuchtung (anatomische Sektion, Rontgen, Endoskopie, moderne
bildgebende Verfahren) des Korpers (bis zum Blick in die Seele)
thematisiert. Von der technischen Versorgung mit und dem Kon-
sum von Energie am Beispiel Kohle, Gas und Strom wird in ver-
sorgen | konsumieren erzihlt. Ausgehend von der Entwicklung von
Netzen und der Infrastruktur als Voraussetzung fir die Verteilung,
sind vorwiegend hiusliche Versorgungsnetze vom »Stromdieb« bis
zur Steckdose, der Energieverbrauch, die Bewerbung und der
Stromkonsum dargestellt. Parallel dazu widmet sich dieser Bereich
der Frage der Sicherheit, dem Erlernen des Umgangs mit Strom
und Elektrogeriten, der Elektrotherapie, aber auch der Verletzung
des Korpers durch den Missbrauch elektrischen Gerits. In der so
genannten Baustoffkiiche geht es schliefSlich um die Analogie von
Nahrungsmittelzubereitung und der Herstellung von Baustoffen.
Im Bereich antreiben / bewegen ist die Verlagerung der korperli-
chen Bewegungen in die Antriebstechnik von Geriten thematisiert.
Anhand von Haushalts- und Heimwerkgeriten, Waschgeriten,
Nihmaschinen, Rasierapparaten, multifunktionalen Geraten und
der Entwicklung des Elektrokleinmotors sind die Veranderungen
menschlicher Handhabungen von spezifischen beziehungsweise
Ganzkorperbewegungen tiber reduzierte, unspezifische Bewegun-
gen (zum Beispiel Knopfdruck, FufStritt) sichtbar gemacht. schiiz-
zen / iiberwachen verbindet drei »Schutzdiskurse« und verweist
auf den Disziplinierungs- und Uberwachungskontext durch Tech-
nik. Ausgehend von der wissenschaftlichen Erforschung von Staub
und Krankheitserregern, die zum Beispiel Tuberkulose und Cho-
lera auslésen, wird das Thema Hygiene und »Raumabschluss« pra-
sentiert: im AufSenraum (Straflenassanierung), im Arbeitskontext
(mit Objekten der Gewerbehygienischen Sammlung), im »Hygie-
nischen Heim« (Linoleum, Staubsauger), bei der Reinigung ohne
und mit Wasser (Wasche- und Korperpflege), durch Verianderun-
gen ab der Inbetriebnahme der Hochquellenleitung in Wien. Um
»Raumabschliisse« und Disziplinierungen geht es auch in der Pra-
sentation der Schlosser- und Schliisselsammlung. Die historische
Feuerwehr-Sammlung schliefit den Bogen zum Thema der stadti-
schen Schutzeinrichtungen. In entsorgen / verbergen werden tech-
nische Praktiken im Umgang mit Fikalien an 6ffentlichen und pri-
vaten »Aborten« und mit Abwasser und Abfall im Laufe der Ge-
schichte gezeigt. Der Hygienediskurs sowie Schamgrenzen und
Ordnungsbediirfnisse, aber auch wirtschaftliche und technische
Parameter beeinflussen den Umgang mit Fikalien, Mill und Ab-
wasser.
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Einige Objektgruppen — wie zum Beispiel die Staubsauger — trifft man
in der Ausstellung immer wieder an: Mit dem Blick auf
unterschiedliche Handlungsmotive kann dasselbe Objekt auch
unterschiedlicher Betrachtung unterzogen werden. Im Bereich
versorgen / konsumieren als friihes elektrifiziertes Gerdt im
woblbabenden, stidtischen Haushalt; in der Abteilung bewegen /
antreiben als Teil der ersten multifunktionalen Gerdte mit einem
Antriebsmotor und in der Ausstellungseinbeit schiitzen / iiberwachen
als » Wunschmaschine« fiir das » Hygienische Heim« im Kampf gegen
Staub und Krankheit. Diese Wunschmaschine verldsst die strenge
Objektordnung — der Staubsauger tanzt.

Die Fokussierung auf den Gebrauch technischer Gerite durch den
Menschen ist wesentlich vom Gestaltungskonzept getragen. Ob-
jekte und BesucherInnen spielen die Hauptrollen in dieser Szeno-
graphie. Sie zielt darauf ab, die physische, sinnliche und intellektu-
elle Erfahrung in der rdumlichen Aneignung — kurz den Besuch —
der Ausstellung zu gestalten. Damit wurde im Besonderen in der
Szenographie der Ausstellung dem wichtigsten Parameter Rech-
nung getragen: den erwarteten BesucherInnen.



. FUR ALLE BESUCHERINNENGRUPPEN
GLEICHERMABEN ..

So schwierig es fiir die, in die Genese der Ausstellung Involvierten
ist, die »fertige« Ausstellung im nachhinein zu beurteilen, in ein-
zelne Bestandteile aufzudroseln und Strukturen noch einmal zu
hinterfragen — kurz mit den Augen der BetrachterIn zu sehen, so
intensiv wurden im Laufe der Konzeption die Zusammensetzung
des Publikums und die Art der Vermittlung diskutiert. An wen rich-
ten sich die Erzdhlungen hinsichtlich Alter, Geschlecht, Interesse,
Wissensstand? Wie kann die Storyline einem heterogenen Publi-
kum vermittelt werden? Wie kann das Sehen, Wahrnehmen und
Assoziieren unterstiitzt werden,'® damit die Verstindigung iiber
das Zeigen und Sehen funktioniert? Aufgrund wiederholter Beob-
achtungen im Ausstellungsbereich, Erfahrungen mit unterschiedli-
chen Alters- und Zielgruppen in der direkten Vermittlung, Besu-
cherInnenevaluierungen und dem Wissen um die Art der Zusam-
mensetzung des Stammpublikums des Technischen Museums hatte
das Ausstellungsteam tber das erwartete Kern-, aber auch tiber ein
neu zu gewinnendes, Zielpublikum bestimmte Vorstellungen, die
wihrend der Konzeptarbeit als Anhaltspunkt zur Uberpriifung von
Vermittlungsebenen herangezogen wurden. Die Gewichtung von
Objekten, Medien-, Bild- und Texteinsatz sowie Installationen und
Interaktiva wurde darauf abgestimmt.

In der Szenographie liegt das Hauptaugenmerk auf den Besuche-
rInnen und deren unterschiedlichem »Gebrauch« der Ausstellung.
Jenseits der gestalteten Navigation durch die Themenfiille und
einer raumlichen Entsprechung der inhaltlichen Struktur in Farb-
gebung, Offenheit und Geschlossenheit einzelner Einheiten sowie
einer Abfolge von dichten und weiten Zonen, sind zum einen Ob-
jektzusammenhinge geschaffen. Zum anderen werden auch Inter-
aktionen zwischen Objekten und BesucherInnen sowie den Besu-
cherInnen untereinander provoziert — so weit, dass die Betrachte-
rInnen manchmal selbst zu Betrachteten werden. Die Dramaturgie
sieht vor, dass Neugierige vieles selbst entdecken kénnen, Aktive
zu Handlungen aufgefordert werden, »Kleine« staunen diirfen und
die Spannung in der Verfremdung von Vertrautem gehalten wird.
Die atmosphirischen Rdume in den hinteren Bereichen der Aus-
stellung sind von der grof$ziigig gehaltenen Galerie tiber besonders
gestaltete Uberginge, Ein- und Ausginge betretbar. Sie dienen als
Schleusen und erleichtern den Eintritt in einen anderen »Alltag«
als Einstimmung in die Themen. Installationen bilden die Uber-
ginge zwischen den Ausstellungsbereichen, die den BesucherInnen
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assoziative Verkniipfungen ermoglichen. In der Objektprisenta-
tion wechseln sich dicht bestiickte, an die Lagerung im Depot er-
innernde Bereiche mit der Fokussierung auf Einzelstiicke ab. Be-
sonderes Augenmerk ist in jedem Fall auf das Display gerichtet,
das Objekte hiufig im Gebrauch zeigt oder Aussagen, die Objekte
untereinander in Bezug setzen, unterstiitzt.

Die fiinf glisernen Kabinen im Bereich messen / ordnen geben nicht
gleich preis, was hier geschieht — erst wenn die BesucherIlnnen diese
betreten und zum Beispiel so laut schreien, wie sie konnen; horen und
Knopfe betdtigen; das riesige Auge des gerade genommenen Eye-Scans
am Monitor sehen oder einen Fingerprint erstellen, geschehen
mindestens zwei Dinge: Die AkteurInnen erkennen moderne Formen
der Normierung und Standardisierung und sie werden in ibrer Aktion
selbst zu Anschauungsobjekten.



. IN LAUFENDER REFLEXION EIGENER UND
FREMDER ERWARTUNGEN ..

Die Konzentration auf eine kulturwissenschaftliche Herangehens-
weise und Fragestellung in einer permanenten Ausstellungsabtei-
lung bedeutet eine bewusste Entscheidung fiir einen Paradigmen-
wechsel in der Ausstellungspolitik des Technischen Museums
Wien. Vor dem Hintergrund der traditionsreichen Geschichte des
Museums und aufbauend auf Rahmenbedingungen, wie der
Sammlung als Kernstiick und Basis der Ausstellung, richtete sich
der Blick auf die konsequent verfolgte Herangehensweise, die all-
taglichen Handlungen des Menschen in den Mittelpunkt zu riicken
und davon ausgehend, erwartete Erzihlungen, allgemein aner-
kannte und bekannte technikgeschichtliche Themenkreise neu zu
betrachten, in Frage zu stellen und zu prasentieren. Die kulturwis-
senschaftliche Herangehensweise stand immer wieder auf dem
Priifstand und erforderte einerseits laufend einen intensiven Kom-
munikationsprozess, der andererseits auch aktiv gesucht wurde
und Auswirkungen auf die Konzeptarbeit hatte. Intern und extern,
also sowohl durch das Museum als auch durch die SponsorInnen
wurden inhaltliche Erwartungen gehegt und machten die Diskus-
sion um die Gewichtung einzelner Aspekte immer wieder notwen-
dig. Dies hatte aber auch zur Folge, dass die Fragestellung in der
Ausarbeitung der einzelnen Themen sowohl inhaltlich als auch sze-
nographisch an Sorgfalt und Subtilitdt gewann. Zu viele Hand-
lungsstringe kénnen auch zu Uberforderung fithren, andererseits
ladt ein breit gefichertes Angebot zum Wiederkommen ein, weil
die Neugierde auf die Ausstellung bestehen bleibt. Hinsichtlich der
einzelnen Erzdhlstrange und der thematischen Vielfalt hatten in
der Umsetzungsarbeit pragmatische Erwagungen, wie der Platzbe-
darf, der Erhaltungszustand von Objekten beziehungsweise die
Restaurierungskosten, vor allem aber der Budget- und Zeitrahmen
entscheidenden Einfluss und fiithrten dazu, das inhaltliche Paket
enger zu schniiren und die gestalterischen Mittel der Ausstellung
anzupassen.

Die Storyline von »Alltag — Eine Gebrauchsanweisung« impliziert,
dass sich bei den BesucherInnen der Ausstellung Vorstellungen,
Assoziationsketten und ein Bewusstsein hinsichtlich alltiglicher
technischer Handlungen und deren Transformationsprozessen ein-
stellen. Diese Wechselwirkung beschreibt Bruno Latour im Essay
»Der Berliner Schliissel«'” anhand der Konstruktion desselben:
Der Schliissel, ein Artefakt, das zum Schlieflen dient, aber auf
Grund seiner Beschaffenheit auch Handlungsanweisungen gibt,

168



das vorschreibt und gleichzeitig kontrolliert; das nachvollziehbar
macht, ob »richtig« oder »falsch« gehandelt wurde, ob den Er-
wartungen — wann verschlossen und wann offen zu sein hat, wer
wann wie versperrt, wer sich wann wo befindet, drinnen oder
drauflen — entsprochen wurde; ein Ding, das im Gebrauch vor-
schreibt und Anweisungen gibt — und »nicht einfach nur benutzt
wird«. Eine im Sinne der Storyline positive Evaluierung der Aus-
stellung wiirde darauf abzielen, dass jeder Besuch eine sich ver-
selbstindigende Vorstellungswelt in den BesucherInnen erweckt
und neue Bilder und Fragen in den Kopfen entstehen. Letztlich be-
urteilt vor allem das Publikum die Qualitit der Storyline — und
damit beginnt die eigentliche Auseinandersetzung mit ihr erst nach
der Eroffnung, namlich mit der Aneignung der Ausstellung durch
die BesucherInnen und deren hoffentlich zahlreichen Assoziations-
ketten.2’

ANMERKUNGEN

! Umberto Eco, Die geheimnisvolle Flamme der Kénigin Loana, Miin-
chen, Wien 2004, S. 34.

2 Im Konzeptteam wurde dieser Begriff nicht benutzt, um iiber museale
Reprisentation, Ausstellungsformen, »Zwischentone«, Subtexte, etc.
nachzudenken und zu diskutieren.

3 Krzysztof Pomian, Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, Berlin
1988, S. 491.

4 Mieke Bal, Sagen, Zeigen, Prahlen, in: dies., Kulturanalyse, Frankfurt
a. M. 2002, S. 72-117, bes. S. 113ff; Roswitha Muttenthaler, Regina
Wonisch, Grammatiken des Ausstellens. Kulturwissenschaftliche Analy-
semethoden musealer Reprisentation, in: Christina Lutter, Lutz Musner
(Hg.), Kulturwissenschaften in Osterreich, Wien 2003, S. 117-133.

3 Dies bezieht sich nicht auf die Intelligenz der BesucherInnen und soll
auch nicht heifSen, dass Aussagen immer vordergriindig plakativ sein
miissen. Das Zeigen als kuratorische Disziplin zu reflektieren, heifst je-
doch, bewusst an einer Storyline zu arbeiten — siche Anm. 4.
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Traude Haselsteiner, Klaus Peter Hogel, Judith Laister, Katarina Matia-
sek, Roswitha Muttenthaler, Peter Payer, Franz Rendl, Erika Simoni-
Kinnl, Christian Stadelmann, Tina Thiel; Ausstellungsgestaltung und
Szenographie: ARGE Gillmann-Schnegg; Grafik-Design: Perndl+Co;
Mediengestaltung: Herman Lewetz, Schone Sohne, Thierry Fournier,
point de vue, Katarina Matiasek, Kurt Perschke, ZONE.
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7 Eine sammlungsgruppeninterne Inventur zwischen 2001 und 2003 er-
moglichte eine genaue Sichtung der zwischen 12.000 und 15.000 Ob-
jekte sowie eine detaillierte Abbildung in der Datenbank. Dies hatte zur
Folge, dass die Sammlungsstruktur hinsichtlich der zugrunde liegenden
Kategorisierungen zu uberarbeiten und definierte »Liicken« in der
Sammlung - besonders Bezug nehmend auf die Ausstellung — zu bertick-
sichtigen waren, indem entweder das Konzept verandert oder Objekte
noch gezielt gesammelt wurden. Dartiber hinaus gab die Revision auch
das Arbeitsgebiet nach Eroffnung der Schausammlung vor: die Diskus-
sion iiber die zukiinftige Sammlungspolitik, die Intensivierung und die
mediale Aufarbeitung der Sammlung (begonnen durch eine Tagung im
Mirz 2006 zum Thema »Alltag sammeln«, Technisches Museum Wien
gemeinsam mit der Museumsakademie Joanneum Graz).

8 Gottfried Korff, Martin Roth, Einleitung, in: Dies. (Hg.), Das histori-
sche Museum. Labor, Schaubiihne, Identititsfabrik, Frankfurt a. M.,
New York 1990, S. 17f.

 Von 17 Sammlungsgruppen bis 1930 entstanden bis Anfang der
1990er-Jahre 34 Sammlungsgruppen. Diese wurden in mehreren Revi-
sionen in den 1990er-Jahren wiederum in sieben Gruppen zusammenge-
fasst und umstrukturiert. Die Diskussion um die Sammlungsstruktur
und Kategorisierung der Objekte ist ein laufender Prozess in der tigli-
chen Museumsarbeit und nie abgeschlossen.

10 Die Kategorie »Gender« etwa, die in den letzten Jahren nicht zuletzt
aufgrund der Verankerung im Bereich der Wissenschaften verstirkt in
Museen Eingang gefunden hat, ist nicht einfach herkommlichen klassi-
schen Sammlungsstrukturen als weiterer Punkt hinzuzufiigen. Sie lauft
meist quer zur klassischen Struktur und forciert die Diskussion, ob und
wie sehr gegenwiirtige Fragestellungen Eingang in die Sammlungsstruk-
tur finden sollen.

" Dies hat vor allem auch mit dem Selbstverstindnis des jeweiligen Mu-
seumstyps zu tun — beispielsweise stellt das Werkbund-Archiv Museum
der Dinge in Berlin einen Museumstyp dar, dessen Ausstellungs- und
Sammlungspolitik sich programmatisch mit dem Hinweis auf Hinter-
griinde, Vernetzungen, Gebrauchszusammenhinge, Wahrnehmungen
beschaftigt.

12 Dje herkommliche dltere Bezeichnung der dauerhaft bestehenden Ab-
teilungen im Technischen Museum Wien vor dem Umbau verweist auch
auf die frithere Ausstellungsform: Schausammlungen.

13 Der zeitliche Horizont wird mit etwa zehn bis 15 Jahren beziffert.

14 Bruno Latour, Kleine Soziologie alltiglicher Gegenstinde. Portrit von
Gaston Lagaffe als Technikphilosoph, in: Ders., Der Berliner Schliissel.
Erkundungen eines Liebhabers der Wissenschaften, Paris 1993, S. 24f.
Latour gebraucht fiir das »Einsetzen« neuer Technik den Begriff »Er-
neuerung«, weil er bei der Innovation, der Neuerung, der Erfindung von
technischen Geriten von einer Wechselwirkung ausgeht, von einem » Al-
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teren«, einer Reaktions- und Interaktionskette, an deren Anfang nicht
ein ziindender Gedanke, sondern eine » Erneuerung« im Sinne einer Wei-
terentwicklung von Erwartungen, Wiinschen etc. steht.

15 Ebenda, S. 17.

16 Die von volkskundlichen Museen vermittelte Alltagsgeschichte wird
seit den 1970er-Jahren verstirkt aus der Sicht von Industriemuseen und
in Technischen Museen aufgegriffen. Daraus folgt auch die vorher be-
schriebene Diskussion um neue Sammlungskategorien und kulturwis-
senschaftliche Herangehensweisen im Sammeln und Ausstellen.

17 Gottfried Korff zu Lutz Niethammer: Gottfried Korff, Die Wonnen
der Gewohnung. Anmerkungen zu Positionen und Perspektiven der mu-
sealen Alltagsdokumentation (1993), in: Martina Eberspicher, Gudrun
Konig, Bernhard Tschofen (Hg.), Gottfried Korff. Museumsdinge. De-
ponieren — Exponieren, Koln, Weimar, Wien 2002, S. 160f..

18 In Bezug auf Museumsevaluierungen, die bislang hauptsichlich auf
BesucherInnenzahlen ausgelegt sind, wird leider haufiger die Frage ge-
stellt, »Was?« BesucherInnen sehen wollen, als dariiber diskutiert,
»Was?« von Seiten der Museen erzihlt und » Wie? « diese Erziahlung ver-
mittelt werden soll. Diese Diskussion wiirde jedoch zur begriifSenswer-
ten Reflexion fithren, was ein Museum charakterisiert und welchen Auf-
trag es in der Gesellschaft hat.

19 Bruno Latour, Der Berliner Schliissel. Erkundungen eines Liebhabers
der Wissenschaften, Paris 1993.

20 Karl Brunner in seiner Rede anlisslich der Eréffnung der Ausstellung
»Alltag — Eine Gebrauchsanweisung« am 12.10.2005.



JUDISCHES LEBEN ZWISCHEN OSTERREICH, DER
SCHWEIZ UND DEUTSCHLAND - DIE NEUE DAUER-
AUSSTELLUNG DES JUDISCHEN MUSEUMS
HOHENEMS

Ein Positionspapier - ein Jahr vor der Neuersffnung?

Hanno Loewy (Hohenems), Hannes Sulzenbacher (Wien)

VORBEMERKUNG

Vor 15 Jahren wurde mit der ersten Dauerausstellung des neu ge-
griindeten jiidischen Museums in Hohenems ein weithin beachte-
tes Zeichen gesetzt. Die Stadt Hohenems, der Museumsverein und
das Land Vorarlberg schufen nicht nur einen, bald mit dem Oster-
reichischen Museumspreis pramierten, komplexen Erinnerungsort
der landjidischen Gemeinde Hohenems und der Geschichte ihrer
Ausstrahlung zwischen Schweiz und Tirol, Siiddeutschland und
Italien — mit dem Jiidischen Museum Hohenems wurde auch ein
neues Kapitel judischer Museumsgeschichte aufgeschlagen.
Errichtet weitgehend von Nicht-Juden/Jidinnen fiir Nicht-
Juden/Jidinnen erzahlt das Museum seitdem in reflektierter Weise
judische Geschichte und kritisch betrachtete Heimatgeschichte:
uber die Beziehung zwischen judischer und christlicher Bevolke-
rung in einer Stadt, die als einzige in Mitteleuropa einstmals nicht
nur eine » Judengasse«, sondern auch eine » Christengasse« besaf3.
Mit dem Schutzbrief der Hohenemser Grafen von 1617 beginnt
die aktenkundige Geschichte der Hohenemser Jidinnen und Juden,
die bis zur nationalsozialistischen Zwangsauflosung der Gemeinde
im Jahr 1940 andauert. Bis 1938 waren freilich die meisten Judin-
nen und Juden aus Hohenems ldngst aus primér wirtschaftlichen
Griinden in die Schweiz und nach Italien, nach Wien, Innsbruck
und Deutschland, wie auch in andere europdische Lander und nach
Ubersee ausgewandert. Es entstand eine Hohenemser »Diaspora«,
die ihre Wurzeln in Hohenems nie vergafl und bis heute Verbin-
dung zu Hohenems unterhilt. Die Gemeinde erlosch fast ganzlich,
bevor sie ausgeloscht werden konnte.

Eine Episode blieb hingegen die Prisenz jiidischer Uberlebender
des Holocaust in den ersten Nachkriegsjahren im franzosisch be-
setzten Hohenems und Bregenz. Die Displaced Persons (Heimat-
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lose), die in Hohenems untergebracht waren, stieflen auf Ressenti-
ments gegeniiber »Juden« die man nun wieder als »solche« er-
kannte: »diese Juden waren nicht wie unsere Juden« — vielleicht,
weil sie selbstbewusst Gebrduchen nachgingen, die den Hohenem-
serInnen fremd waren, vor allem aber wohl auch, da sie in vieler
Hinsicht offene Wunden, genauer: das Tabu des Nationalsozialis-
mus bertihrten. Der 6sterreichische Nachkriegsmythos, als Staat
selbst das erste Opfer Hitlers gewesen zu sein, entlastete eine Ge-
neration von Tatern zuungunsten der eigentlichen Opfer, fiir die
die NS-Zeit Entrechtung und Beraubung, organisierte Verfolgung
und gezielte Ermordung bedeutete. Erst die letzten Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts brachten — ausgelost vor allem durch die so ge-
nannte Waldheim-Krise im Jahr 1986 — jenen Paradigmenwechsel
mit sich, der eine intensivere und besonnenere Auseinandersetzung
mit der jiingsten Vergangenheit zuliefS.

Judische Gegenwart in Vorarlberg ist heute eine widerspruchliche
Spur und ein Biindel offener Fragen an die Zukunft, aktualisiert
durch nach Vorarlberg eingewanderte Israelis und judische Besu-
cherInnen aus aller Welt, durch die Nihe zu jiidischen Gemeinden
in der Schweiz und in Siiddeutschland, durch die Konflikte einer
europiischen Einwanderungsgesellschaft und die mediale Prisenz
judischer Fragen, die Licht- und Schattenseiten der Globalisierung
und den kontroversen Umgang mit der Gegenwart Israels.
Vorarlberg und Hohenems sind keine »Jewish Places« im traditio-
nellen Sinn geworden. Seit dem Ende der Displaced Person-Ge-
meinde hat sich kein religioses jiidisches Leben neu entwickelt.
Dennoch kann das Museum fiir sich beanspruchen, einen intensi-
ven Kontakt mit den Nachkommen der Hohenemser Judinnen und
Juden, jidischen Gemeinden und Personen aus der Ostschweiz und
Stiddeutschland sowie mit einem wachsenden internationalen judi-
schen wie nicht-jiidischen Publikum zu pflegen. Aus einem Mu-
seum »von Nicht-Judinnen und Juden fur Nicht-Jidinnen und
Juden« ist ein Ort entspannter Begegnung zwischen nicht-jidi-
schen und judischen Perspektiven und BesucherInnen geworden.
Und das Archiv des Museums ist durch zahllose Leihgaben und
Schenkungen ein treuhdnderischer Gedichtnisspeicher der Hohe-
nemser Nachkommen, einer Hohenemser Diaspora geworden.
Fokus einer migrantisch in Netzwerken gesponnenen Identitit, die
in Hohenems ein symbolisches Zentrum — wenn auch keineswegs
das einzige — besitzt.
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DIE BESTEHENDE DAUERAUSSTELLUNG

Der Schwerpunkt der Dauerausstellung des jiidischen Museums
Hohenems priasentiert die Geschichte der jidischen Gemeinde Ho-
henems bis 1900 vor dem Hintergrund einer rechtshistorischen
Fundierung in einer thematischen Ordnung, die insbesondere auf
das Verhiltnis zwischen judischer Gemeinde und christlicher
Mehrheitsgesellschaft eingeht: von den Grundlagen der Ansied-
lung und den ersten Verfolgungen des 17. Jahrhunderts, tiber die
Emanzipationsgeschichte, die Entwicklung des Kultus und die Ent-
stehung eines sikularen Vereins- und Schulwesens bis hin zur indi-
viduellen Entwicklung einzelner Familien und ihrer Wirt-
schaftstitigkeit. Dabei dominiert eine Auflenperspektive die
schriftliche Uberlieferung in Quellen, die durch die Interessen jener
Behorden und Institutionen gepragt sind, die entweder die gesell-
schaftlichen Rahmenbedingungen verantworteten oder die jidi-
sche Gemeinde selbst gegentiber der christlichen Gesellschaft re-
prisentierten.

Atmospharisch wurde bei der Einrichtung der Dauerausstellung
1991 der Wohnhaus-Charakter der Villa Heimann-Rosenthal teils
gewahrt, teils neu inszeniert. Die Rdume wurden mit den restau-
rierten Originalmobeln sowie einem Display-System ausgestattet,
die Wohnlichkeit und Behaglichkeit vermittelten: Das Haus der
deportierten und ermordeten Clara Heimann-Rosenthal trug dem
Schicksal seiner letzten judischen Bewohnerin (und fritheren Ei-
gentlimerin) insofern Rechnung, als seine urspriingliche Widmung
betont wurde und seinen BesucherInnen vermittelte, in einen pri-
vaten Wohnbereich einzudringen. Hier war sozusagen auch die
Bricke zum Dachgeschoss geschlagen, in dem in einem fragmenta-
risch anmutenden Mix von biografischen, thematischen und topo-
grafischen Kapiteln unter fast ausschliefSlicher Beschrankung auf
Fotos und Textdokumente eine sowohl dsthetisch, didaktisch wie
narrativ weitgehend unabhingig von der Darstellung des 17. bis
19. Jahrhunderts in der Belle Etage prisentierte Ausstellung ge-
zeigt wurde.

Seit der Er6ffnung des Museums hat sich manches gedndert: Das
judische Museum ist ein fester Bestandteil der Vorarlberger Kult-
urlandschaft geworden. Uber seine Funktion eines kritischen Hei-
matmuseums hinaus, bringt es nun ein internationales Publikum
mit ganz unterschiedlichen Perspektiven zusammen. Neue For-
schungsarbeiten zu Quellen, Biographien und wichtigen Themen
haben die Innenwelt der Gemeinde und das Leben einzelner Ak-
teurInnen inzwischen auf differenzierte Weise erschlossen und er-
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moglichen eine dichtere Prisentation der jidischen Geschichte.
Zahlreiche neue Objekte sind in die Sammlung des Museums ein-
gegangen, darunter viele Objekte aus privatem Besitz, die neue Er-
zahlperspektiven eroffnen und einen lebendigeren Zugang zur ju-
dischen Lebenswelt in Hohenems ermoglichen konnen. Interviews
mit Zeitzeuglnnen sind entstanden, die die bislang stark be-
schrankte Nutzung audiovisueller Medien in der Ausstellung auf
produktive Weise erweitern konnen und eine stirker erfahrungs-
geschichtlich fundierte Perspektive ermoglichen.

Der vielfiltige Kontakt des Museums mit den Nachkommen der
Hohenemser Jiidinnen und Juden hat das Museum zum Zentrum
einer imagindren Gemeinde werden lassen, deren Zusammenhalt
nicht wie in jiidischen Gemeinden durch judisch-identitire Positi-
onsbestimmungen gewihrleistet wird, sondern durch gemein-
samen Bezug auf Familie und ein europaisch-judisches Erbe, ein
Erbe, das freilich auch Nachkommen einschlief3t, die selbst (oder
bereits ihre Vorfahren) lingst zum Christentum konvertiert sind
oder agnostisch/atheistisch denken.

Elemente der Ausstellung, insbesondere im Dachgeschoss, sind in-
zwischen abgebaut und zum Teil nur notdiirftig ersetzt worden.
Der technische Standard der Ausstellung (zum Zeitpunkt der Eroff-
nung qualitativ auf hohem Niveau) ist in Bezug auf den Einsatz au-
diovisueller Medien hinter den aktuellen Tendenzen des Mu-
seumsfeldes weit zuriick. Manche Textdokumente mussten als Ori-
ginal an die LeihgeberInnen zuriickgegeben werden und durch
Reproduktionen ersetzt werden. Viele Objekte, die in der Zwi-
schenzeit — nicht zuletzt durch die Zusammenarbeit mit den Nach-
kommen - in den Bestand des Museums gelangt sind, konnten nur
ungeniigend und unvermittelt in die Ausstellungsinstallation inte-
griert werden oder mussen zumeist bislang mangels Prasentations-
moglichkeiten ganz im Depot verbleiben. Eine Neugestaltung der
Ausstellung erfordert daher einerseits eine vollstindige Neuent-
wicklung des Ausstellungsdesigns und der Ausstellungsarchitektur
in den Dauerausstellungsbereichen, andererseits aber auch die in-
haltliche, selbstreflexive Beschiftigung mit den gegenwirtigen oder
neu definierten Spannungsfeldern zwischen Museum und Offent-

lichkeit.

ZUR NEUGESTALTUNG

Judisches Leben im deutschsprachigen Raum ist seit 1990 wieder
im Wachsen begriffen, ein Prozess der mit vielen offenen Fragen
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verbunden ist. Das Hohenemser Museum im Dreildndereck steht
im Kontext einer europdischen Entwicklung, die einerseits von
»europdischem Zusammenwachsen«, aber zugleich auch von
wachsenden Spannungen in Bezug auf Fragen der Migration und
Zuwanderung gekennzeichnet ist. Konflikte um Globalisierung,
Postkolonialismus und Migration lassen auch die Auseinanderset-
zung um Xenophobie, Rassismus und Antisemitismus aktueller
(und widerspriichlicher) denn je erscheinen. Der Umgang mit judi-
scher Gegenwart wird dabei zum exemplarischen Thema fiir das
Selbstverstandnis einer europaischen Gesellschaft.

Neue Forschungsarbeiten und Sammlungsbestinde sowie der ent-
wickelte Kontakt zu den Nachkommen der Hohenemser Jidinnen
und Juden erméglichen es dem Museum auf die generelle Ent-
wicklung in der Museumspraxis und Kulturwissenschaft zu ant-
worten, die verschiedentlich als »sozialanthropologischer« oder
»kulturhistorischer« turn beschrieben worden sind, der die einzel-
nen AkteurInnen und deren Deutungs-, Entscheidungs- und Hand-
lungsspielraume in den Vordergrund rickt. Zudem sind seit der
Griindung des Museums zahlreiche kritische Studien und Untersu-
chungen erschienen, die unterschiedlichste Reflexionen vor allem
seitens museologischer und kulturwissenschaftlicher Sicht iiber jii-
dische Museen und deren (Dauer-)Ausstellungen beinhalteten;
auch sie haben den Blick auf die Darstellung jiidischer Geschichte
enorm gescharft. Wenn heute, 15 Jahre nach der Eroffnung des
Hauses und der Prisentation zur Geschichte der Jidinnen und
Juden in Hohenems, eine neue Dauerausstellung geplant wird, so
zeigt dies nicht nur die verdnderte Bedeutung des Wortes »Dauerx,
sondern reflektiert auch die grundsitzliche Entwicklung des An-
spruchs von permanenten historischen Ausstellungen, die in den
letzten Jahren zum haufig diskutierten Gegenstand museumstheo-
retischer und kulturwissenschaftlicher Forschungsarbeiten gewor-
den sind.

Eine Dauerausstellung bleibt notwendigerweise fragmentarisch
und es scheint ihr die Aufgabe abverlangt zu werden, zu einem ge-
geben Zeitpunkt so etwas wie einen Kanon zu formulieren, einen
Grundbestand historischen und kulturellen Wissens fiir die Of-
fentlichkeit, um die Bildungsarbeit des Museums fiir die Region re-
spektive sein Themengebiet zu sichern. Damit stellt sich zugleich
die Aufgabe, diesen Kanon aufzubrechen und fiir kritische Riick-
fragen, neue Interessen und Blickwinkel zu 6ffnen — vertiefende Er-
kundungen moglich zu machen. Ein weiteres Ziel ist es, die Dau-
erausstellung im Judischen Museum Hohenems stirker fiir die Pro-
filierung einer pluralen judischen Lebenswelt zu 6ffnen, auchdn
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Fragen unterschiedlicher Interessen in Bezug auf rechtlichen Sta-
tus, Integration und Assimilation, genauso wie in Bezug auf die
Vielfalt individueller und kollektiver Prigungen und kultureller
Orientierungen.

HISTORISCHE GRUNDLAGEN DER NEUGESTALTUNG,
SPANNUNGSFELDER JUDISCHEN LEBENS IN
HOHENEMS

Folgende Fragen und Spannungsfelder haben uns bei der Neukon-
zeption geleitet.

Erstens: Die Spannung zwischen den eigenen Interessen der judi-
schen Protagonistlnnen in Hohenems und den gesellschaftlichen
Kriften, welche die Bedingungen judischer Ansiedlung und deren
Entwicklung bedingten: Warum haben sich Jiidinnen und Juden in
Hohenems niederlassen wollen? Welche Ambitionen verfolgten die
Hohenemser Grafen mit ihrer Ansiedlungspolitik? Welches Inter-
esse bestand an der buirgerlichen Gleichstellung seitens der Judin-
nen und Juden? Und aus welchen Griinden wurde sie ihnen
zunidchst verwehrt, dann ermoglicht, und schliefSlich wieder entzo-
gen?

Zweitens: Die Spannung zwischen kultureller Autonomie und As-
similation: Was bedeutete es fiir die Jiidinnen und Juden in Hohe-
nems ihre kulturelle Selbstbezogenheit aufzugeben und sich der
Gesellschaft zu 6ffnen? Was musste dafiir aufgegeben werden, was
konnte gewonnen werden? Wie verdnderten sich kulturelles und
religioses Selbstverstindnis durch den sich wandelnden Bezug auf
die Mehrheitsgesellschaft?

Drittens: Die Spannung zwischen Inklusion und Ausgrenzung:
Welche Interessen innerhalb der Mehrheitsgesellschaft sprachen
fir eine Aufweichung, gar eine Aufgabe des verordneten Sonder-
status der Jidinnen und Juden? Welche dagegen? Wieweit ging
schliefSlich die Integration in die Gesellschaft, auf welche Grenzen
stief$ sie im Lebensalltag?

Viertens: Die Spannung zwischen Gemeinde und Individuum: Wel-
cher Bedeutungswandel der Gemeindeinstitutionen fur die judi-
schen Menschen in Hohenems vollzog sich im Laufe der Ge-
schichte? Welche Auswirkungen hat der, durch die schrittweise
biirgerliche Gleichstellung provozierte, Wandel im Verhaltnis zwi-
schen Institutionen und Individuen auf die religiosen Orientierun-
gen zwischen Tradition und Reform? Und wie verdndert sich das
Leben im Zuge dieser Entwicklung?
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Fiinftens: Die Spannung zwischen Heimat und Mobilitdt, Ankunft
und Abwanderung: Was war Hohenems fiir seine jiidischen Biirge-
rInnen, was ist es heute fiir die Nachkommen der Hohenemser
Judinnen und Juden? Was bedeutet das Konzept »Heimat« fiir ju-
dische EuropierInnen, die weniger als drei Jahrhunderte ihrer Fa-
milienbiographie mit der Anwesenheit in Hohenems verbinden
konnen, aber sich dennoch als »Hohenemser« bezeichneten und
manchmal noch immer bezeichnen? Was haben sie nach Hohe-
nems mitgebracht, was konnten sie von Hohenems mitnehmen, in
die Schweiz und nach Wien, nach Innsbruck und Italien, nach
Deutschland in die Amerikas, nach Israel oder Australien?
Sechstens: Die Spannung zwischen Selbstwahrnehmung und
Aulenwahrnehmung: Wie haben sich die Hohenemser Jiidinnen
und Juden im Verlauf ihrer Geschichte selbst gesehen und wie wur-
den sie von auflen betrachtet? Welche Identititsentwiirfe schufen
sie von sich? Und wie haben Antisemitismus oder Liberalismus,
christliche Traditionen oder biirgerliche Fortschrittsvorstellungen
folgenreiche Bilder von den Hohenemser Judinnen und Juden er-
zeugt?

Die neue Dauerausstellung des judischen Museums Hohenems soll
im Kontext dieser Spannungsfelder die Entwicklung jiidischer Exi-
stenz in Hohenems und ihrem Beziehungsraum sowohl thematisch,
wie chronologisch entfalten und fiir die BesucherInnen im Blick
auf die Fragen der Gegenwart lebendig erschliefSen.

Dies umfasst einen weit reichenden geografischen Raum. So wie
das Rabbinat in Hohenems lange Zeit fiir das gesamte Gebiet von
Tirol und Vorarlberg zustindig war, mithin fir die Region zwi-
schen Meran, Innsbruck und dem Rheintal, so war die Griindung
der judischen Gemeinden in der Ostschweiz (insbesondere St. Gal-
len) eng mit Hohenems verbunden. Mit den judischen Gemeinden
im stiddeutschen Raum verband Hohenems von jeher ein dichtes
Netz von Heiratsmigration und Handelsbeziehungen, genauso wie
mit Gemeinden in Italien. Dabei soll die Geschichte vom 17. bis ins
20. Jahrhundert in ihrem Zusammenhang anschaulich gemacht
und die zentralen Spannungsfelder jidischer Geschichte und judi-
schen Lebens bis in die Jetztzeit erfahrbar werden — Spannungsfel-
der, die exemplarische Bedeutung auch fir die Fragen der Gegen-
wart besitzen.
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PRAMISSEN

Dem Bediirfnis nach einem Verstindnis der Entwicklung in ihrer
zeitlichen Dimension (historische Achse) soll dabei ebenso Rech-
nung getragen werden, wie den jeweils quer dazu liegenden inhalt-
lichen Beziigen. Dennoch soll jiidische Geschichte in ihrer indivi-
duellen, biografischen Dimension, in der Dimension der jiidischen
Gemeinde, ihrer Entwicklung, Tradition und Wandlung, sowie als
Teil der Gesellschaft im lokalen und im regionalen Kontext, wie im
Zusammenhang der sich entwickelnden europidischen Nationen,
dargestellt werden, sowie schliefSlich und nicht zuletzt auch in
ihrem transnationalen und interkulturellen Charakter eines Le-
benszusammenhangs in Netzwerken, die Grenzen und Beschrin-
kungen tiberschreiten. Die Ausstellung soll den BesucherInnen so-
wohl einen Rundgang entlang der historischen Entwicklung, wie
auch eine offene Struktur der thematisch entfalteten Spannungsfel-
der ermoglichen, die individuelle Wege durch die Ausstellung
zuldsst. Der Dachboden der Villa Heimann-Rosenthal soll zugleich
als variabel einsetzbare Spielfliche des Hauses, fiir die Vermitt-
lungsarbeit sowie fiir Veranstaltungen des Museums, nutzbar ge-
halten werden, so wie dies in den letzten Jahren (freilich nur auf
Kosten eines zentralen Elements der urspriinglichen Dauerausstel-
lung) moglich war. Zugleich muss es den BesucherInnen des Mu-
seums ermoglicht werden, spezifischen Interessen an einzelnen
Themen, zu denen das Museum und sein Archiv schon uber ver-
tiefende Bestande verfiigen, in dafiir geeigneten Ausstellungsberei-
chen nachzugehen. Hierbei sollen sowohl traditionelle, wie neue
auditive und audio-visuelle Medien zum Einsatz kommen.

Bildungs- und Vermittlungsarbeit im historischen und kulturhisto-
rischen Museen stehen heute vor neuen Herausforderungen: einer
»multikulturellen« Zusammensetzung von BesucherInnengruppen
in einer globalisierten Einwanderungsgesellschaft. Damit geht ein
pluraler Bezug auf Geschichte einher, der neue Diskursformen und
Probleme nach sich zieht, auf die Ausstellungen und Vermittlungs-
programme reagieren missen. Das Jidische Museum Hohenems,
beheimatet in einem Bundesland mit besonders hoher Zahl von —
zumeist muslimischen — EinwanderInnen und in einem ehemaligen
judischen Viertel, in dem seit vielen Jahren ArbeitsmigrantIlnnen
leben, will dieser Situation schon im Planungsprozess der neuen
Dauerausstellung Rechnung tragen. Besonderes Augenmerk bei
der Erarbeitung der Ausstellung wird darauf gelegt werden, die
Prisentation anschlussfihig zu den Bediirfnissen der Bildungsar-
beit in diesem Kontext zu halten und spezifisch dafiir ausgelegte
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Vermittlungsangebote schon im Zusammenhang mit der Planung
der Ausstellung selbst zu entwickeln.

Die hier skizzierte Verbindung von Gegenwart und Geschichte
wird auch von den Nachkommen der Hohenemser Jiidinnen und
Juden gewtinscht, deren Geschichten selbst von Migration und
vom Zusammenleben von Menschen mit unterschiedlicher Her-
kunft geprigt sind. Die gelungenen wie die gescheiterten Versuche
eines menschlichen Zusammenlebens in Europa, Verschiedenheit
und Pluralitit, den Reichtum der Beziehungen, aber auch die Dra-
matik der Konflikte, Ausgrenzungen und Verfolgungen produktiv
im Gedichtnis zu bewahren — das ist das gemeinsame Anliegen des
Museums und der Nachkommen der Hohenemser Judinnen und

Juden.

DAS NARRATIV DER NEUEN DAUERAUSSTELLUNG

Drei Fragen miissen im Konzept fiir die neue Dauerausstellung be-
antwortet werden. Erstens: Welche Rolle kann und soll die Dar-
stellung religioser und kultureller Eigenheit und Vielfalt in einem
mehrheitlich von Nicht-Jidinnen und Juden, doch zunehmend
auch von judischen BesucherInnen wahrgenommenen Museum
spielen? Zweitens: Wie soll das Verhiltnis zwischen lokaler Ge-
schichte und »grofser Geschichte« reprisentiert werden — ein Ver-
haltnis, das in der europdisch, spater weltweit vernetzten Lebens-
welt der Hohenemser Jiidinnen und Juden ihren Niederschlag fand,
wie auch im Prozess der Zerstorung jiidischen Lebens in der Shoah?
Und schliefSlich — drittens — die Frage nach dem grundsitzlichen
Charakter der judischen Ansiedlung in Hohenems tiber die Jahr-
hunderte hinweg: Integration oder Segregation, Eigenstandigkeit
oder Selbstaufgabe, vorwiegend gemachlich lindliches Dasein oder
sich uiberstiirzende historische Ereignisse?

Die Prisentation judischer Religion und Kultur in einer Ausstel-
lung, die sich einem mehrheitlich nichtjiidischen Publikum zuwen-
det, liuft leicht Gefahr, Fremdheit und Folklore zu beschworen.
Konsequenterweise sollten zwei gidngige narrative Strategien ver-
mieden werden. Die Folklorisierung der jiudischen Minderheit mit-
tels der isolierten Prasentation von Ritualgegenstinden aus der re-
ligiosen Praxis — also das Ausstellen von »fremden« Objekten als
Belege fur die Andersartigkeit einer sozialen Gruppe — fithrt ebenso
in die Irre wie eine stereotypisierende Darstellung der Jiidinnen
und Juden in Hohenems als eine hinsichtlich ihrer religiosen Ent-
wicklung durch die Jahrhunderte identische Minderheit. Die Zu-
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gehorigkeit zur Gemeinde entstand zwar aus religiosen Zusam-
menhéngen, aber nicht aus allgemeiner Frommigkeit & la Moritz
Oppenheim, sowenig wie sich jiidische Religion geografisch oder
historisch als Konstante gezeigt hat. Gerade die Hohenemser Ge-
meinde diirfte in ihren letzten Jahrzehnten einen mehr als lose zu
nennenden Umgang auch mit den zentralen Religionsgesetzen des
Judentums gekannt haben. Stattdessen bildeten soziokulturelle Er-
fahrungen nach wie vor einen gemeinsamen — und durchaus spezi-
fische Formen von »Andersheit« konstituierenden — Hintergrund,
eine Differenz, die auch auf dem Hohepunkt der » Assimilation«
keineswegs verschwand.

So scheint auch die betonte Fokussierung einer unbedingten Zu-
gehorigkeit — eine Fokussierung des »Eigenen« im »Fremden« und
vice versa — eine musealisierte Harmlosigkeit des » Anderen« zu
konstruieren. Beides, die » Verfremdung« wie auch die » Gleichma-
chung«, wird dem realen Diskurs von Differenz nicht gerecht. Die
neue Dauerausstellung muss solche Differenz als offenen Prozess
und als ungleichzeitige Entwicklung, als soziokulturelle Vielfalt
und nicht als ein ethnografisch festzuschreibendes »Fremdes«
kommunikativ thematisieren.

DAS 1. OBERGESCHOSS: DIMENSIONEN

Die Ausstellung soll sich diesen Fragen in vier unterschiedlichen,
narrativ ineinander verwobenen Dimensionen der Zeit und des
Raumes annahern: der linearen und der zyklischen Zeit, dem to-
pographischen Nahraum der Gemeinde und dem Netzwerk eines
virtuellen und realen Beziehungsraums der judischen Familien.
Diese fragmentarischen Verdichtungen bilden die einzelnen klein-
teiligen Stationen der Ausstellung.

Die Ausstellung entfaltet den Reigen dieser Stationen zugleich in
einem thematischen Raumprogramm, das die genannten Span-
nungsfelder jiidischen Lebens exemplarisch pointiert aufruft. Dar-
aus ergibt sich die Moglichkeit die Ausstellung sowohl in einem
chronologischen Rundgang, als auch in einer offenen Struktur
selbst gewahlter thematischer Schwerpunkte zu begehen.

Eine Einfithrungsinstallation thematisiert die Situation der Jidin-
nen und Juden im geografischen Beziehungsraum der Hohenemser
Judinnen und Juden im ausgehenden Mittelalter. Stichworte dafiir
sind die Zerstorung der stidtischen Gemeinde und Zerstreuung
aufs Land, die Zersplitterung der jiidischen Lebenswelt und das
Uberleben unter schwierigen Bedingungen, die Vertreibung aus
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Feldkirch und die schrittweise Stabilisierung der Lebensbedingun-
gen im spaten 16. Jahrhundert (Neugriindung von Gemeinden, wie
in Buchau etc.), sowie die Herkunft der sich in Hohenems ansie-
delnden Judinnen und Juden.

Im Zentrum der nun folgenden, sich in einem durch Spannungsfel-
der und konkreten Fragen inhaltlich definierten Raumprogramm
entfaltenden, Stationen stehen jeweils ProtagonistInnen: Menschen
und die Spuren ihrer Biographien, den sich die BesucherInnen tiber
hervorgehobene Leitobjekten annihern. Diese Biographien wer-
den in vier Dimensionen anschaulich:

Die lineare Zeit des historischen Erzihlens verfolgt die Geschichte
der judischen Ansiedlung in Hohenems seit 1617, ihr wider-
spriichlicher und hindernisreicher » Aufstieg« bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts, ihr Niedergang im Zuge der Landflucht und der Mi-
grationsbewegungen vor der Wende zum 20. Jahrhundert. Sie fin-
det ihr Ende mit der Zerstorung jidischen Lebens in Hohenems im
Nationalsozialismus und in der Flucht von mehr als 1.000 jidi-
schen Verfolgten uber Hohenems in die Schweiz und schliefSlich
ihr Nachspiel in der Unterbringung von jiidischen Uberlebenden
nach 1945 durch die Alliierten.

Historisch ist auch der Wandel religioser und kultureller Orientie-
rungen zu thematisieren. Wie in den grofSen Stadten, tobte auch in
Hohenems der Streit um Reform oder Orthodoxie, schliefSlich einer
Sakularisierung, die auch die Religion unter dem Stichwort einer
»jiidischen Ethik« erfasste, wie sie schliefSlich den bekanntesten
Hohenemser Rabbiner, Aron Tanzer (1871-1937), prigen sollte.
In der Prasentation der religiosen Zusammenhinge soll die Vielfalt
religiosen Denkens ebenso bertcksichtigt werden, wie die ver-
schiedenartige Einbettung von religioser Praxis in den individuel-
len wie familidren lindlichen Alltag.

Die zyklische Zeit der Jahreszeiten und Feste charakterisiert den
Alltag, den Deutungs- und Handlungsspielraum von Einzelnen in
einer Gemeinde und stiftet, bei aller historischer Verinderung,
einen Zusammenhang von Traditionen und Orientierungen, des-
sen Entwicklung zum sozialen, politischen und 6konomischen
Wandel in einem Spannungsverhiltnis steht. Ist die aus den be-
kannten Griinden und behordlichen Vorgaben erforderliche Mobi-
litit der Judinnen und Juden in einer kleinen Marktgemeinde als
dominanterer Lebenszusammenhang zu werten, als ihre Integra-
tion im landlichen oder religiosen Ritual des »immer gleichen«,
der zeitlichen Abfolge von Ereignissen, Festen und Gebrauchen im
Jahreslauf? Deren Zuordnung zu religiosen oder regionalen Tradi-
tionen, wie auch zu 6konomischen, saisonalen Erfordernissen war
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fiir einen groflen Teil der christlichen und jiidischen Bevolkerung
durchaus nicht mehr von tief religioser noch eminent agrarischer
Bedeutung. Doch bis in die Gegenwart hinein strukturieren sie das
Jahr, bieten rituelle Anldsse der Unterbrechung des Arbeitsalltags
und reaktualisieren Uberreste kultureller Erinnerung, so wie sie
den Lebenszyklus durch Ubergangsrituale begleiten: ein Jahreszy-
klus — gepragt aus den verschiedensten Traditionen, von Purim bis
Erntedank, von Chanukka bis Ostern, an denen die zu dieser Zeit
ausschliefSlich jiidischen, aber nicht mehr ganz koscheren Metzge-
rlnnen in Hohenems selbstverstindlich Osterschinken und
Schweinshaxen in ihrem Angebot hatten.

Zugleich entfalten sich die Biographien in rdumlichen Strukturen,
der Topographie des Nahraums der Hohenemser Gemeinde und
ihres geographisch weit ausgreifenden Bezichungsraums. Der Gang
durch die Ausstellung fiihrt zu Begegnungen mit den Spuren von
Menschen, und zu Einblicken in die Orte ihrer Lebenswelt. Von
dort aus, aber auch dazwischen, werden Ausblicke aus dieser Ho-
henemser Perspektive ermoglicht: auf die vielfdltigen familidren,
sozialen, 6konomischen und kulturellen — aber auch durch die po-
litischen Verhaltnisse erzwungenen — Beziehungen nach AufSen.
Daraus ergeben sich Ausstellungsstationen von zum Teil szenisch
verdichteten Exponaten, die sowohl einen rdumlichen Rundgang
durch das jiidische Viertel von Hohenems ergeben, als auch in je-
weiligem Bezug zu den beiden zeitlichen Erzdhlstrangen stehen.
Pro Station ergibt sich dadurch — chronologisch gereiht — der Blick
auf eine konkrete Lebenssituation in Hohenems (zu einem be-
stimmten Zeitpunkt in einem bestimmten Jahr des Bestands der
Hohenemser Gemeinde) — oder der Blick hinaus in eine transna-
tionale, kulturell vielfiltige jiidische Beziehungswelt in Europa.
Zugleich ermoglicht die Thematisierung des Ortes und zyklischer
Ereignisse auch eine Vertiefung der Station in eine lingere Dauer
und die Spuren von Entwicklungen.

So erzihlt die Dauerausstellung gleichzeitig von den Lebensver-
hiltnissen der Hohenemser Judinnen und Juden und von Grun-
dung, Bestand, Gefihrdung und Ausléschung der kleinen Ge-
meinde. Die zu vermittelnden thematischen Inhalte der Ausstel-
lung (historische Ereignisse und Einschnitte etc., religiose Feste,
Lebenszyklus, Themen wie Migration, Akkulturation und so fort)
werden so realen Personen beziehungsweiser Familien und ihren
Hiusern zugeordnet und damit als Erfahrung verdichtet.

Mit Bezug auf die historische Achse finden sich zwischen den Sta-
tionen (und als Teil von ihnen) zugleich Ausblicke auf grofSere hi-
storische Entwicklungen, relevante Vorginge an anderem Ort, die
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auf Hohenems oder auf die Entwicklung der Hohenemser Fami-
lien eingewirkt haben, Gegenstinde, die nicht (mehr) in Hohenems
sind sowie auf die Bezugsorte der internationalen Handels- und
Familiennetzwerke, in denen sich die Hohenemser Jidinnen und
Juden bewegten, von Livorno bis Wien, von Stiddeutschland bis in
die USA. Diese Ausblicke ermoglichen (und verdeutlichen) also die
Vermittlung von riumlicher, historischer oder auch sozialer Di-
stanz geschichtlicher Ereignisse und Entwicklungen. Die durch die
Einblicke erschlossene »kleine« Regional- und Familiengeschichte
wird mit den Ausblicken in uberregionale/internationale Ge-
schichte und Beziehungen eingebettet.

So, wie die Gegenstinde der Sammlung des Museums vor allem
zufillige Funde und fragmentarische Uberlieferung reprisentieren
(und letztlich auch nur das zu vermitteln vermogen), so zerfallt die
Geschichtsschreibung in scheinbar zufillige historische Miniatu-
ren, in denen sich die Dimensionen judischer Lebenswelt und ihrer
Beziehung zu Region und Geschichte verdichten.

Die Displays der Stationen sollen sich um Leitobjekte zentrieren,
deren unterschiedliche Bedeutungsdimensionen sich den Betrach-
terInnen im Modus des Fragens und der Neugier gegentiber den
verborgenen, und manchmal auch nicht mehr rekonstruierbaren
Geschichten seiner ehemaligen BesitzerInnen und ihrer Lebenswelt
erschlieflen konnen.

DAS DACHGESCHOSS: NACHGESCHICHTE -
GEGENWART

Das Dachgeschoss exponiert die Fragen an die judische Geschichte
und die Nachgeschichte der judischen Gemeinde in dieser Stadt,
im Blick auf Nachkommen und Migrantlnnen, Flichtlinge und
Uberlebende.

Den Abschluss des Ausstellungsrundgangs insgesamt bilden drei
Ausstellungsstationen zu Themen der Nachgeschichte der Hohe-
nemser Gemeinde:

Erstens: Fluchtlinge: Zwischen 1933/38 und 1945 flohen mehr als
1.000 judische Verfolgte aus dem Deutschen Reich tiber Hohe-
nems in die Schweiz, bedingt durch die topografische Lage (alter
Rhein) wie auch durch das Engagement des St. Galler Polizei-
hauptmanns Paul Griininger. In den ersten Monaten sind auch Ho-
henemser Jidinnen und Juden an der Hilfe fiir die Flichtlinge be-
teiligt.
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Zweitens: Uberlebende: Zwischen 1945 und 1954 wurden meh-
rere hundert jiidische Uberlebende der Shoah in Hohenems und
Bregenz von der franzosischen Besatzung untergebracht. Als Dis-
placed Persons unterstanden sie, wie ca. 300.000 weitere jiidische
Uberlebende und Fliichtlinge in Deutschland und Osterreich den
Alliierten und warteten auf eine Ansiedlungsmoglichkeit, zumeist
in den USA oder Palastina/Israel.

Drittens: Nachkommen der Hohenemser Jidinnen und Juden:
Heute leben Nachkommen der Hohenemser Jiidinnen und Juden
in aller Welt, von den USA bis nach Australien, in der Schweiz oder
Italien, Deutschland oder Belgien. Viele halten Kontakt zum Mu-
seum. Thre Erzdhlungen fithren von der (in den Familien gepfleg-
ten) Erinnerung an Hohenems bis in die Gegenwart.

DISTANZ

Die Shoa, in jiidischen Museen und zeitgeschichtlichen Prisenta-
tionen traditionell mit Metaphern der Unerzihlbarkeit und Unfas-
sbarkeit dargestellt, wird in Hohenems auf bizarre Weise erzihlbar
und fassbar zugleich: Denn die Deportation und Ermordung von
acht BewohnerInnen der lindlichen Marktgemeinde lasst sich in
aller verstorenden »Schlichtheit« ebenso nachvollziehen wie die
Einbiirgerungsurkunde, die der nationalsozialistische Biirgermei-
ster der 76-jahrigen Hohenemserin Clara Heimann-Rosenthal am
Tag ihrer Deportation ausstellte, damit die durch Heirat und Wit-
wenschaft staatenlos gewordene alte Dame im Rahmen der neuen
NS-Rechtsnormen verschleppt und umgebracht werden konnte.
Ausgerechnet ihr Haus beherbergt heute das Judische Museum der
Stadt, ausgerechnet in ihren Wohnriumen wird von der Geschichte
der Hohenemser judischen Gemeinde erzihlt, die mit deren Ver-
nichtung endet. Wurde in diesen Raumen bislang eher der private
und intime Charakter des Hauses (und damit der Biografie seiner
letzten jiidischen Besitzerin und Bewohnerin) betont, soll in der
Neukonzeption auch eine Distanz der Ausstellung zu ihrem Stan-
dort zum Ausdruck gebracht werden: eine Distanz, in der sich der
Bruch judischer Kontinuitit in Europa widerspiegelt, der jeden
Neuanfang nach 1945 kennzeichnet.

Auch das Judische Museum kann nicht beanspruchen, eine Fort-
setzung der hier erzdhlten Geschichten zu sein. Es steht in radika-
ler Diskontinuitdt zum Erzidhlten, als Beginn einer offenen Ge-
schichte. Die neue Ausstellung muss diesen Charakter des Deplat-
zierten, ihren eigenen Status als »Displaced Memory« kenntlich
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machen, die damit in eigentiimlicher Weise zwischen dem Schick-
sal der in Hohenems untergebrachten »Displaced Persons« der
Nachkriegszeit und der raumlichen Zerstreutheit der »Hohenem-
ser Diaspora« der Gegenwart steht.

Die Ausstellung soll mithin deutlich machen, dass sie in diesem
Haus in einer nicht mehr anzukntipfenden Geschichte zu Gast ist,
die uns Heutigen »nicht gehort«. Verschwinden und Aufscheinen,
Ausschalten und Einschalten, Entdecken und Verborgen-Werden
wiren Stichworte fiir die zu erreichende fliichtige und schwebende
Priasenz einer dauerhaften Ausstellung, die vor allem Fragen an
ihre Objekte stellt.

Anstatt historisches Wissen durch viele Belege und FufSnoten zu
untermauern, kdme einer solchen Prisentation eher der Gestus
einer pluralen Deutung zu, die jedes Objekt herausfordert, eine
Geschichte, an die nicht »angeschlossen« werden kann, sondern
die dazu stimuliert, sie immer wieder neu und assoziierend zu be-
trachten, auch und gerade weil der Kanon der belegbaren histori-
schen Tatsachen der judischen Geschichte von Hohenems heute
nicht mehr in Frage steht.

ANMERKUNG

! Dieser Text wurde im Frithjahr 2006 verfasst.
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Die 2005 eroffnete neue Dauerausstellung des
Dokumentationsarchivs des osterreichischen
Widerstandes

Brigitte Bailer-Galanda (Wien)

Das Dokumentationsarchiv des Osterreichischen Widerstandes
(DOW) ist Archiv, Bibliothek und Museum zum Themenkomplex
Widerstand und Verfolgung in der NS-Zeit, wobei die Sammlun-
gen aber auch den Widerstand gegen den so genannten »auto-
ritiren Stindestaat« betreffen. Mit der Griindung des DOW 1963
reagierten ehemalige WiderstandskampferInnen und Verfolgte
sowie Wissenschafter auf die zunehmende Leugnung des Wider-
standes und Verharmlosung der NS-Verbrechen. Zentrales Anlie-
gen dieser GriinderInnengeneration war es, den nachkommenden
Generationen Wissen tiber die NS-Verbrechen wie tiber den Kampf
gegen dieses Regime zu vermitteln. Dazu wurde — damals mit be-
scheidensten Mitteln und vor allem durch ehrenamtliche Mitarbei-
terInnen — begonnen, Dokumente, Fotos und Erinnerungsgegen-
stinde zu sammeln, eine Bibliothek wurde aufgebaut. Noch in den
1960er-Jahren erschienen erste Broschiiren, in denen sich Mitar-
beiterInnen des DOW erstmals in Osterreich mit Themen wie dem
erzwungenen Exil, der Verfolgung von Jidinnen und Juden oder
der Roma und Sinti wissenschaftlich auseinandersetzten.

DIE ERSTEN PERMANENTEN AUSSTELLUNGEN DES
pow

Nach der Ubersiedlung des DOW in die jetzigen Raume im Alten
Rathaus Ende der 1960er-Jahre wurde 1969 im heutigen Vorraum
eine erste Ausstellung zu Widerstand und Verfolgung in Osterreich
eingerichtet. Hohe Vitrinen in der Raummitte boten Platz fiir Mu-
seumsgegenstinde. Zahlreiche Schulklassen besuchten diese Aus-
stellung, allerdings gestalteten sich Fihrungen aufgrund der Be-
engtheit des Platzes schwierig. Demgegentiber stellte die 1978 in
der Biirgerstube im Erdgeschof$ des Alten Rathauses — also schon
in zwei der drei Riume der heutigen Ausstellung — unter dem Titel
»Der Osterreichische Freiheitskampf« eroffnete Ausstellung einen
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betrachtlichen Fortschritt dar. Diese Ausstellung erorterte sehr aus-
fuhrlich die politische, vor allem aber 6konomische Vorgeschichte
des » Anschlusses«, erwihnte vergleichsweise kurz die nationalso-
zialistischen Verfolgungsmafinahmen gegen Judinnen und Juden
und ging ausfiihrlich auf — vor allem prominente — OsterreicherIn-
nen ein, die ins Exil getrieben wurden. Das KZ Mauthausen wurde
knapp gestreift, in dessen Kontext wurde auch die »Euthanasie«-
Mordstatte im Schloss Hartheim gestellt. Im Zentrum der Ausstel-
lung stand der Widerstand gegen das NS-Regime, der in allen sei-
nen weltanschaulichen Ausrichtungen dargestellt wurde, wobei
auch individueller Widerstand und oppositionelles Verhalten nicht
unerwihnt blieben. Zahlreiche Originalobjekte, wie im Gefiangnis
hergestellte Gegenstinde, Dokumente, Gegenstinde aus dem per-
sonlichen Besitz von WiderstandskampferInnen erginzten die
Texte der Darstellung und trugen dazu bei, der Ausstellung auch
den Charakter eines Gedenkraumes an den osterreichischen Wi-
derstand zu geben. Die inhaltliche Gewichtung innerhalb der Aus-
stellung entsprach allerdings nicht den in jenen Jahren in Publika-
tionen des DOW, wie zum Beispiel in der Dokumentenedition iiber
Widerstand und Verfolgung in Wien 1934-1945"', behandelten
Themenbereichen. Unscheinbar und fiir nicht Informierte schwer
zu finden, befand sich der Eingang der Ausstellung in der Autoein-
fahrt. Trotzdem wurde die Ausstellung in den folgenden Jahrzehn-
ten von tausenden SchiilerInnen ebenso wie von unzihligen Inter-
essierten — von Gruppen der Erwachsenenbildung bis zum Gene-
ralstabskurs der Militarakademie — besucht.

VORARBEITEN UND KONZEPTERSTELLUNG FUR DIE
NEUE AUSSTELLUNG

An der Wende zum 21. Jahrhundert wirkte die Ausstellung archi-
tektonisch, didaktisch und inhaltlich nicht mehr zeitgemafs. Die
Forschungsschwerpunkte des DOW hatten sich im vergangenen
Vierteljahrhundert deutlich verlagert, das grofSe Vorhaben zur na-
mentlichen Erfassung der osterreichischen Holocaust-Opfer hatte
einen vorldufigen? Abschluss gefunden und verzeichnete mehr als
62.000 Namen osterreichischer Jiidinnen und Juden, die der NS-
Verfolgung zum Opfer gefallen waren. Aufgrund von Arbeiten des
wissenschaftlichen Leiters Dr. Wolfgang Neugebauer wie einiger
MitarbeiterInnen, darunter die jetzige wissenschaftliche Leiterin,
war unter anderem die Erforschung von NS-Medizinverbrechen
als grofSer Arbeitsschwerpunkt ebenso intensiviert worden wie die
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Befassung mit Mafinahmen der Republik Osterreich fiir NS-Opfer
nach 1945 oder die justizielle Aufarbeitung von NS-Verbrechen.
Auch die Sicht auf das NS-Regime erfolgte nunmehr deutlich dif-
ferenzierter. In den 1980er-Jahren hatte — nicht zuletzt aufgrund
der Ergebnisse zeitgeschichtlicher Arbeiten, aber auch der Diskus-
sion um die Kriegsvergangenheit Kurt Waldheims — ein Paradig-
menwechsel stattgefunden. Osterreich wurde nun nicht mehr —
entsprechend der verkiirzten Rezeption der Moskauer Deklaration
von 1943 — ausschlieSlich als (unschuldiges) Opfer der nationalso-
zialistischen Aggression begriffen, sondern gestand auch die Teil-
nahme Osterreichischer Tater an den NS-Verbrechen offiziell erst-
mals 1991 ein. Angesichts dieser neuen, wesentlich von der Zeit-
geschichtsforschung mitbewirkten Perspektiven sowie veranderter
Anspriiche an das Medium Ausstellung wurde eine Neugestaltung
der Prisentation im DOW immer dringender.

In der ersten Halfte des Jahres 2003 erarbeiteten MitarbeiterInnen
des DOW ein erstes umfassendes Konzept fiir eine neue Ausstel-
lung, das sich inhaltlich an den Forschungsschwerpunkten des
DOW und seiner MitarbeiterInnen sowie an den dariiber hinaus-
weisenden, in einer Ausstellung iiber die NS-Herrschaft in Oster-
reich als unbedingt berticksichtigenswerten Themenfeldern orien-
tierte. Fur die grafische und raumliche Umsetzung wurden Kosten-
voranschlidge eingeholt, um einen Uberblick iiber den
voraussichtlichen Finanzbedarf zu gewinnen. Bereits dieses erste
Rohkonzept enthielt die letztlich umgesetzten Uberlegungen, wie
die Beschrankungen des doch sehr knappen zur Verfiigung stehen-
den Raumes - zu dieser Zeit konnten wir noch nicht einmal von
der heute vorhandenen Gesamtfliche ausgehen — mit technischen
Hilfsmitteln iiberwunden werden konnten. Hier griff die Verfasse-
rin unter anderem auf Beobachtungen im Anne-Frank-Haus in Am-
sterdam zuriick. Weiterfihrende Informationen zur NS-Besatzung
der Niederlande und dem Schicksal der niederlidndischen Jidinnen
und Juden werden dort im Ausgangsbereich tiber Computer gebo-
ten. Auf Bildschirmen laufen Interviews mit Zeitzeuglnnen, die die
Prasentation des historischen Gedichtnisortes »Hinterhaus« er-
ganzen. In abgewandelter Form schien dieses Konzept auf unsere
Ausstellung iibertragbar. Hier ging es nicht darum, Ergianzungen
zu historischen Orten zu bieten, sondern den doch sehr knappen
fur die Ausstellung zur Verfiigung stehenden Platz virtuell durch
Informationsangebote auf Computerterminals zu erweitern. Diese
wurden als Informationstrager in unsere Prisentation integriert
und konnen erginzend zu den an den Winden abgehandelten The-
men ebenso wie zur Arbeit des DOW weitere Inhalte und virtuelle
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Exponate — Fotos, Dokumente, Tonspuren — anbieten sowie lau-
fend aktualisiert werden. Das fertige Konzept sah ein Modell mit
drei Ebenen zur Wissensvermittlung vor, das letztlich auch reali-
siert wurde:

Die erste Ebene sollte die Wandabwicklung darstellen, wo den Be-
sucherInnen Grundinformationen zu NS-Herrschaft, Verfolgung,
Widerstand und Umgang der Nachkriegspolitik mit dem NS-Erbe
prasentiert werden. In einer zweiten Ebene sollten sieben PC-Ter-
minals weiterfiihrende Recherchemoglichkeiten anbieten, die eine
Vertiefung der angesprochenen Themen ebenso wie Nachfor-
schungen in den Namensdatenbanken des DOW (Namentliche Er-
fassung der Osterreichischen Holocaust-Opfer, Datenbank zur Kar-
tei der Gestapo Wien) ermoglichen. Diese Ebene ist explizit auch
als Angebot fiir SchiilerInnen gedacht, die hier auf einfache Weise
— beispielsweise in Arbeitsgruppen — Informationen einholen koén-
nen. Im Endausbau wurde diese Ausstellungswebsite auch online
gestellt.? So konnen sich Schulen auf den Ausstellungsbesuch vor-
bereiten oder auch Materialien fiir den Zeitgeschichteunterricht
einsehen. Die dritte Ebene sollte ein Katalog zur Ausstellung re-
présentieren, in dem die BesucherInnen das Gesehene nachlesen
konnen. Von Anfang an war dieser an den Bediirfnissen eines brei-
teren Publikums orientiert und wurde daher nicht als rein fachwis-
senschaftliches Werk verfasst. Als reich illustrierter Sammelband
mit Beitrdgen zu den Themen der Ausstellung wurde er im No-
vember 2006 vorgelegt.*

Anhand dieses Konzeptes wurden 2003 Kostenvoranschliage zur
Umsetzung eingeholt, um den Finanzierungsbedarf abschitzen zu
konnen, wobei sich die damals angestellte Kalkulation als sehr zu-
treffend erweisen sollte — wenn auch sehr knapp budgetiert und
nur mit zahlreichen Eigenleistungen des DOW einhaltbar. Konzept
und Kostenschitzung wurden 2003 an die Stadt Wien ebenso wie
an den Bund mit dem Ersuchen um Finanzierung herangetragen,
leider vorerst ergebnislos.

UMSETZUNG

Im darauf folgenden Jahr eroffnete sich auch in raumlicher Hin-
sicht eine neue Moglichkeit, da die Stadt Wien als Hauseigentii-
merin des Alten Rathauses dem DOW im Tausch gegen andere
Ridume einen an die Ausstellung angrenzenden zusitzlichen Raum
anbot, der zwar einen Durchbruch von der alten Ausstellung aus
notig machte, sich aber als Erweiterung der bestehenden Ausstel-
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lung anbot. Damit entstand zusitzliche Motivation zu einer Neu-
gestaltung, da mit dem Durchbruch ein Teil der alten Ausstellung
jedenfalls zerstort werden musste und die damaligen Bauarbeiten
der Stadt Wien in diesem Teil des Alten Rathauses ohnehin eine
starke Beeintrichtigung der bestehenden Ausstellung nach sich ge-
zogen hitten. Trotzdem schien es fiirs Erste aussichtslos, die erfor-
derlichen Mittel, die das DOW aus Eigenem keinesfalls aufzubrin-
gen in der Lage war, zu erhalten. In dieser Situation erwies sich das
von verschiedenen Seiten 2005 zelebrierte » Gedenkjahr«, in dem
der Befreiung Osterreichs von den Nationalsozialisten 1945 und
dem Ende der alliierten Besatzung 1955 gedacht werden sollte, als
hilfreich. Im Dezember 2004 erklirte sich die Stadt Wien bereit,
die Neugestaltung der Ausstellung als »nachhaltigen Beitrag« der
Stadt fiir 2005 zu finanzieren. In die Freude tiber diese gute Nach-
richt mischte sich sehr rasch das Bewusstsein betrachtlichen Zeit-
drucks. Wihrend tiblicherweise eine Unternehmung dieser Dimen-
sion eine Vorlaufzeit von ein bis zwei Jahren benoétigt, sahen sich
die MitarbeiterInnen des DOW nun gezwungen, die Neugestal-
tung der Ausstellung in weniger als zehn Monaten umzusetzen.
Zusitzlich waren betrachtliche Umbauarbeiten im denkmalge-
schiitzten Alten Rathaus — die Biirgerstube befindet sich im ilte-
sten, aus dem Mittelalter stammenden Teil des Gebaudes — inner-
halb dieses Zeitraums zu bewiltigen.

Die inhaltliche Gestaltung wurde grofStenteils KollegInnen aus dem
Kreis der MitarbeiterInnen des DOW anvertraut. Fiir einzelne Ka-
pitel, zu denen unmittelbar im DOW nicht geforscht wird, wie Ver-
folgung der Karntner SlowenInnen, Roma und Sinti, KZ Maut-
hausen, Zwangsarbeit und Erinnerungskultur, wurden ExpertIn-
nen von auflerhalb zur Mitarbeit eingeladen. Mit der
architektonischen Gestaltung wurde das Buiro Falkeis und Falkeis-
Senn beauftragt, das bereits in der Konzeptphase einen beein-
druckenden Entwurf prisentiert hatte. Im Janner 2005 fanden die
ersten Arbeitsbesprechungen im Plenum aller Ausstellungsmitar-
beiterInnen unter Einbeziehung der Architekten statt, die ihrerseits
fiir die Grafik in weiterer Folge das Biiro Fineline (Erich Monitzer)
heranzogen.

Die Arbeiten der folgenden Monate waren gekennzeichnet von der
Gleichzeitigkeit der inhaltlichen Bearbeitung — Texterstellung, Ob-
jektauswahl —, der konkreten baulichen Verinderungen in den
kinftigen Ausstellungsraumen und der Erarbeitung der architek-
tonisch-grafischen Detailentwiirfe fiir Wandabwicklung und Vitri-
nen, die wiederum in Absprache mit den Ausstellungskuratorin-
nen® und der Ausstellungskoordinatorin® erfolgten. Die Bauarbei-
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ten lagen in der Obhut des Architekten und des Baumanagements,
hier waren seitens der Verantwortlichen im DOW nur ab und an
Entscheidungen zu treffen und mit Uberraschungen zurechtzu-
kommen. So war allgemein, auch beim Bundesdenkmalamt, ange-
nommen worden, die Wand zwischen altem Ausstellungsraum und
zusatzlichem Raum sei eine historische Ziegelwand. Tatsachlich
bestand die Wand zur Halfte aus Stahlbeton, da sich in einem der
Riume vor Jahrzehnten ein Kassensaal der Zentralsparkasse be-
funden hatte, woran niemand mehr gedacht hatte und woraus sich
eine Verteuerung und ein Zeitverlust ergaben. Das Fuf$bodenni-
veau zwischen alten und neuen Riumen wies rund einen halben
Meter Differenz auf, was die Architekten mit dem Einzug einer
Rampe losten, um die Ausstellung in allen Bereichen auch fir Be-
hinderte zuginglich zu erhalten und Stufen zu vermeiden.

Im Zentrum der Arbeit der HistorikerInnen und Ausstellungsku-
ratorinnen standen inhaltliche Fragen und Fragen der Prasenta-
tion. Wir entschieden uns fiir eine thematische Gliederung in einem
chronologischen Rahmen, das heif$t, der Rundgang beginnt mit
einem geschichtlichen Riickblick in die Erste Republik: den Ereig-
nissen des 12. Februar 1934 sowie dem so genannten »autoritiren
Standestaat« in Konfrontation mit dem NS-Terror und der Ermor-
dung von Bundeskanzler Dollfufs am 25. Juli 1934 durch die NS-
Putschisten. Darauf folgt die Thematisierung des » Anschlusses«,
der in seinen beiden grundsitzlichen Facetten dargestellt wird:
Neben den — zum Teil bis heute wirksamen — Mythen der NS-Pro-
paganda (Schlagwort Autobahnen oder Beschiftigungspolitik) und
der minutios gesteuerten nationalsozialistischen Propagandama-
schinerie als Vorlaufer moderner propagandistischer Methoden,
die die Menschen zur » Anschluss«-Begeisterung anstacheln soll-
ten, stand der noch vor dem Einmarsch der deutschen Truppen
einsetzende Terror gegen politische GegnerInnen und vor allem
Judinnen und Juden. Wie zwei Seiten einer Medaille sollen die Aus-
stellungsbesucherInnen diese beiden Aspekte wahrnehmen. Auf
die Abschnitte » Verfolgung der Juden« und »Shoa« folgt das Ka-
pitel »Widerstand«, das nun zwischen zwei Verfolgungsabschnit-
ten — auf den Widerstand folgt das Kapitel » Verfolgung der Karnt-
ner SlowenInnen« — formlich eingeklemmt, aber doch fiir die die
Riume betretenden Ausstellungsbesucherlnnen prominent prisen-
tiert wird. Diese Platzierung hat Symbolcharakter. Der osterreichi-
sche Widerstand agierte in einer feindlichen Umwelt und konnte
angesichts von NS-Sympathisantlnnen beziehungsweise Angst vor
nationalsozialistischen Repressalien zum Unterschied von auch na-
tional motiviertem Widerstand in anderen besetzten Lindern-Eu-
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ropas nicht mit einer Unterstiitzung aus der Bevolkerung rechnen.
Das Schicksal der Karntner SlowenInnen spiegelt beide Aspekte
wider: Die Minderheit wurde aus nationalen Griinden im NS-Staat
verfolgt, leistete aber erbitterten und hinsichtlich des osterreichi-
schen Gebietes den wirkungsvollsten Widerstand gegen das Re-
gime. Roma und Sinti wurden aus rassistischen Griinden ebenso
verfolgt wie Homosexuelle, deren »unproduktive Sexualitit« im
Sinne der NS-Bevolkerungsideologen zu unterbinden war. Mit den
Verbrechen der NS-Medizin — der Zwangssterilisierung angeblich
»Erbkranker« und der Ermordung Behinderter — wandte sich der
Rassismus des NS-Regimes gegen die eigenen, als »minderwertig«
stigmatisierten »Volksgenossen«. Das KZ Mauthausen inklusive
seiner Nebenlager und die Zwangsarbeit hunderttausender Zivil-
arbeiterInnen und Kriegsgefangener waren Teil des NS-Terrorsy-
stems. Einen besonderen Platz gegen Ende des Durchgangs nimmt
das Exil als unabgeschlossenes Kapitel der aus Osterreich Vertrie-
benen und Gefliichteten ein. Insbesondere die Aktivititen des poli-
tischen Exils verdeutlichten die trotz allem enge emotionale Bin-
dung dieser Menschen an Osterreich. Nur wenige von ihnen, wie
der Griinder und erste Leiter des DOW, Herbert Steiner, kehrten
aus dem Exil wieder zuriick. Fiir die meisten waren die erlittenen
seelischen Verletzungen zu grofs, als dass sie nochmals in ihrer alten
Heimat hitten Fuf§ fassen konnen. Das 1945 wieder erstandene
Osterreich unternahm seinerseits keine Bemiithungen, seine ehema-
ligen BiirgerInnen zuriick zu holen — im Gegenteil, so genannten
»Emigranten« schlugen oft Vorurteile und Abwehr entgegen. Auf
das Exil folgt der Umgang der Republik Osterreich mit der NS-
Vergangenheit in Form der Entschidigungs- und Restitutionsmaf3-
nahmen und der justiziellen Aufarbeitung der NS-Verbrechen. Der
Erinnerungskultur nach 1945 ist ein weiteres Kapitel gewidmet.
Das nicht nur raumlich gesehen »Allerletzte« ist der gegenwirtige
Rechtsextremismus. Die BesucherInnen finden ihn nur, wenn sie
um die letzte Ausstellungstafel herum in Richtung Notausgang
gehen. Rechtsextreme Stromungen sind nach Ansicht zahlreicher
Expertlnnen ein anscheinend tiberall prisenter, aber trotzdem po-
litisch unbedingt zu bekdmpfender Bodensatz moderner Industrie-
gesellschaften.

Die Festlegung des Ablaufes erfolgte wiederum gleichzeitig mit der
inhaltlichen Ausarbeitung der genannten einzelnen Kapitel. Dabei
standen die BearbeiterInnen vor einer ganzen Reihe dringender
Fragen. Die Erste betraf das — angesichts einer gesamten Ausstel-
lungsfliche von rund 200 m? — unvermeidliche Platzproblem.
Hitte doch jedes der Themen, ohne grofSe beziehungsweise wahr-
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scheinlich sogar mit weniger Miithe, Moglichkeit fiir eine ganze
Ausstellung mit mindestens dieser Flache geboten. Bei den Aus-
stellungstexten war rigorose Beschrinkung geboten, ohne dabei
auf wesentliche Informationen und Erkldrungen zu verzichten.
Auch hier wurde der Weg tiber drei Ebenen gewihlt: Ein Haupt-
text sollte die wesentlichen Fakten zum Verstandnis des Themas
zusammenfassen, Subtexte sollten vertiefen, knappe Bildtexte al-
lenfalls zusatzliche Informationen transportieren. Diese Texte wur-
den in mehreren Arbeitsschritten in Absprache mit den Grafike-
rInnen auf das absolute Minimum reduziert und komprimiert. Die
BesucherInnen haben nun die Wahl, ob sie sich anhand der promi-
nent prisentierten Haupttexte informieren wollen oder doch Zeit
finden, sich auch den weiteren Text- und Informationsebenen zu
widmen. Die zentralen Kapiteltexte werden zusitzlich in englischer
Sprache angeboten, wobei die Entscheidung zugunsten einer klei-
neren anstelle einer anderen Schrift fiel. Geschlechtergerechte For-
mulierungen wurden mit Bedacht gewahlt. Wenn, wie bei den NS-
Tatern, Manner die uberwaltigende Mehrheit bildeten, wurde auf
»Taterinnen« verzichtet. Ein grundsitzlich anderer Weg als fiir die
iibrigen Ausstellungskapitel wurde fiir die Vorgeschichte in Oster-
reich und den Aufstieg der NSDAP im Deutschen Reich beschlos-
sen. In Form eines »begehbaren Buches« werden beide Themen in
parallelen Chronologien unkommentiert abgehandelt. Die Riick-
seite dieser als grofse Tafeln im Raum stehenden »Buchseiten« zeigt
politische Propaganda der Zwischenkriegszeit.

Das Problem des knappen Platzes steckte weiters der Auswahl und
Anzahl der gezeigten Objekte enge Grenzen. Fotosammlung, Flug-
blattsammlung, Bibliothek und die Sammlung von Museums-
gegenstinden des DOW bieten einen schier unerschépflichen Fun-
dus an interessanten Ausstellungsgegenstinden. Die Ausstellungs-
gestalterInnen entschieden sich, Fotos prioritir als Illustrationen
beziehungsweise erliuternde Elemente und Transportmittel fiir
weitere Information in Ergdnzung zu den prisentierten Texten her-
anzuziehen und als eingescannte und mit den Ausstellungstafeln
gedruckte Reproduktionen einzusetzen. So vermitteln die hohnisch
lachenden ZuschauerInnen bei der Demiitigung der Jidinnen und
Juden im Zuge des » Anschluss«-Pogroms einen Eindruck tiber die
Situation in den Mairztagen des Jahres 1938. Die verstorten Ge-
sichter der in London ankommenden Kinder eines Kindertrans-
portes nach Grofsbritannien geben einen Eindruck von der Lage
dieser zu ihrer eigenen Rettung ohne Eltern in die Fremde ge-
schickten sehr jungen Menschen, womit zwei der als Kapitel-»Hea-
der« verwendeten Fotos angesprochen wiren. Fotos emotionali-
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sieren auch ohne besonderes Beiwerk der AusstellungsgestalterIn-
nen, dabei wollten wir es bewenden lassen, eine zusitzliche gra-
fisch-dsthetische Verfremdung lehnten wir ab. Wir verwehrten uns
gegen jeden auch nur dem Anschein nach effekthaschenden Ein-
satz von Fotos, was in Einzelfillen zu Diskussionen mit den Grafi-
kerInnen fihrte, da wir hier ein sehr hohes Maf§ an Zuriickhaltung
einforderten, um den grundsitzlich sachlich-niichternen Charak-
ter der Ausstellung zu wahren. Der sachlich-niichterne Stil der
Winde steht in beabsichtigt starker Spannung zu den Originalob-
jekten in der Vitrine, die den Hauptraum durchzieht. Auch hier
standen die BearbeiterInnen vor einem betrichtlichen Auswahl-
problem, da die Sammlung dreidimensionaler Objekte im DOW
eine Vielzahl sehr aufschlussreicher, aber auch beriihrender Stiicke
enthilt. Fur jeden Bereich bemiihten sich die GestalterInnen, spe-
zifische Gegenstinde zu zeigen. So erzihlt ein von einem sloweni-
schen Partisanen in der Haft besticktes Taschentuch von der Sensi-
bilitiat dieses Mannes. Das abgegriffene Original einer Deportati-
onsliste — eine Leihgabe des Osterreichischen Staatsarchivs —
beriihrt ebenso wie die aus der Zelle geschmuggelten Briefe zum
Tode verurteilter WiderstandskdmpferInnen oder ein Stoffhund,
den die Frauen im KZ Ravensbriick als Weihnachtsgeschenk fiir
dort ebenfalls inhaftierte Kinder gebastelt haben. Wo es technisch-
architektonisch moglich war, begleiten an die Winde montierte
flache Vitrinen die Ausstellung, in denen Dokumente, Briefe, Bro-
schiiren und Ahnliches im Original die Reproduktionen erginzen.
Auf diese Weise wollten die GestalterInnen auch die » Aura« histo-
rischer Objekte in die Ausstellung einbringen. Ein besonderes Bei-
spiel sind zwei auskragende Vitrinen nebeneinander, die als Sym-
bole fiir die Zerrissenheit der Ersten Republik eine Schutzbund-
kappe und einen Heimwehrhut mit Hahnenschwanzfeder
enthalten, ohne fiir den Mythos einer geteilten Schuld zu stehen.
Fur groflere Objekte, wie ein Mobelstiick, in dem Flugblatter ver-
steckt gewesen waren, fehlt bedauerlicherweise der Raum.

Einen weiteren Diskussionspunkt zwischen GestalterInnen und Be-
arbeiterInnen stellten die verschiedenen Gewichtungsaspekte dar.
So ging es einmal um die Gewichtung und Schwerpunktsetzung in-
nerhalb der Wandabwicklung, oder anders formuliert: Wieviel
Platz sollte jedem Thema zugeteilt werden? Die BearbeiterInnen
forderten fiir ihre Bereiche ausreichend Raum, die GestalterInnen
mussten mit Blick auf das Ganze der Ausstellung Beschrankungen
einfordern. Es kann selbstverstindlich diskutiert werden, ob nicht
gerade viele Jahre lang 6ffentlich vernachlassigte oder sogar tabui-
sierte Themen, wie die Verfolgung Homosexueller, sozusagen als
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» Ausgleich « besonderen Platz benotigen. Die Entscheidung fiel zu-
gunsten der durchaus traditionellen Losung, jedem Aspekt in An-
betracht seiner Bedeutung im NS-Staat und der Zahl der Betroffe-
nen verschiedenen Platz einzurdaumen. Ein weiteres Gewichtungs-
problem und die Notwendigkeit zur Ausgewogenheit ergaben sich
innerhalb einzelner Bereiche, wie zum Beispiel im Abschnitt tiber
den politischen Widerstand. Hier galt es zum einen, alle Formen
des Widerstandes zu beriicksichtigen, wie politischen, organisier-
ten Widerstand, Widerstand aus humanitiren Griinden, militiri-
schen Widerstand, so genannten individuellen Widerstand (zum
Beispiel das Erzihlen regimekritischer Witze), Solidarititsaktionen
mit Inhaftierten, vor allem in den Betrieben. Zum anderen mussten
aus dem korrekt historisch-wissenschaftlichen Anspruch der Dar-
stellung heraus, alle weltanschaulichen Richtungen, die Wider-
stand leisteten, Beriicksichtigung finden, nicht nur aus Respekt vor
den WiderstandskdmpferInnen, sondern auch im Sinne der politi-
schen Pluralitit des DOW, an dem seit seiner Griindung Reprisen-
tantlnnen aller Weltanschauungen vertreten sind, die Widerstand
geleistet hatten, beziehungsweise VertreterInnen verfolgter Grup-
pen waren. Es galt nun, politischen Lagern wie ArbeiterInnenbe-
wegung oder Christlich-Konservativen sowie Monarchisten ebenso
ausreichend Platz zu geben wie dem Widerstand katholischer
Geistlicher und Nonnen. Trotz aller Bemithungen sehen sich leider
manche unterreprasentiert, wie zum Beispiel die Zeugen Jehovas,
die wohl eigens gewiirdigt werden, aber aus Platzgriinden kein ei-
genes Kapitel erhielten. Anderen ist beispielsweise die Beteiligung
von rund 1.400 Osterreicherlnnen im Spanischen Biirgerkrieg an
der Seite der spanischen Republik zu wenig deutlich hervorgeho-
ben. Hier kommt der Moglichkeit der erweiternden Darstellung
auf den Computer-Terminals besondere Bedeutung zu.

Wihrend manche BearbeiterInnen besonderen Wert auf Personali-
sierungen legten, also auf die Darstellung von Einzelschicksalen
und die Prisentation von Foto-Portrits, versuchten andere wie-
derum, jegliche Personalisierung zu vermeiden. Auch hier war ein
Ausgleich unter Bertcksichtigung des besonderen Charakters der
einzelnen Kapitel gefragt. Insbesondere im Abschnitt iiber Wider-
stand kommt den Portrits der WiderstandskdmpferInnen der Cha-
rakter einer besonderen Achtung vor der Personlichkeit dieser
Frauen und Mainner zu. Bei der Darstellung der Shoa wiederum
sollen Fotos der quantifizierten Masse der mehr als 65.000 ermor-
deten jiidischen OsterreicherInnen ebenso ein Gesicht und ein
Schicksal geben wie den rund 9.500 ermordeten Osterreichischen
Roma und Sinti. Bei den NS-Medizinverbrechen verbat, esadie
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Pietit, die vorhandenen NS-Propagandaaufnahmen Behinderter
zur Schau zu stellen. Gleichzeitig schien es durchaus sinnvoll, den
Tatern mit der Darstellung ihrer Portrits den Schutz der Anonym-
itit zu nehmen, auch um deren »Normalitit« zu dokumentieren.
Nur rund zehn Monate nach der ersten Plenarsitzung der Ausstel-
lungsmitarbeiterInnen, ndmlich am 8. November 2005 wurde die
neue Ausstellung eréffnet. Nach reiflicher Uberlegung verzichteten
wir darauf, sie mit einem Titel tiberschreiben zu wollen. Aufgrund
der Spannweite des inhaltlichen Bogens von der Ersten Republik
bis zur Gegenwart hitte jeder knappe Titel einfach zu kurz gegrif-
fen. Und eine lange Bezeichnung, womdoglich mit Untertitel, schien
den AusstellungsgestalterInnen unpassend und nicht brauchbar.

DIE NEUE AUSSTELLUNG

Die neue Ausstellung prasentiert sich mit ihrem architektonisch
stark betonten neuen Eingang im Innenhof des Alten Rathauses
selbstbewusst der Offentlichkeit. Damit wird auch auf der archi-
tektonischen Ebene die seit 1978 deutlich gestiegene Akzeptanz
des DOW und der von ihm bearbeiteten Themen sichtbar gemacht.
Das DOW wurde in den Jahren seither zu einer national wie inter-
national anerkannten und geschitzten aufleruniversitiren For-
schungsstitte, die mit unzidhligen wissenschaftlichen Einrichtun-
gen des In- und Auslandes zusammenarbeitet und dessen Mitar-
beiterInnen als anerkannte Expertlnnen fir die von ihnen
behandelten Bereiche gelten. Diese, Herbert Steiner ebenso wie
Wolfgang Neugebauer als wissenschaftliche Leiter zu dankende,
erfolgreiche Entwicklung des DOW findet ihren symboltrichtigen
Ausdruck auch in der neuen Ausstellung. Die drei Riume der Aus-
stellung werden uiber ein Glasportal erschlossen, die architektoni-
sche Gestaltung vermittelt GrofSzugigkeit und Helligkeit. Den Ar-
chitekten gelang es, die historische Bausubstanz zur Geltung zu
bringen und sie in einer fruchtbaren Spannung mit Strukturen des
21. Jahrhunderts zu verkniipfen. Der neu hinzugekommene Raum
wurde von den Architekten als Multifunktionsraum konzipiert,
kann mit wenigen Handgriffen in einen Veranstaltungsraum um-
gewandelt werden und bietet rund 50 Personen Platz. Damit bietet
er den idealen Rahmen fiir kleinere Diskussionsveranstaltungen,
Buchprisentationen oder Vortrage im Rahmen eigener Veranstal-
tungen des DOW, aber auch anderer Einrichtungen, wie Verlagen,
Institutionen der Erwachsenenbildung, Gedenkstitten und Lager-
gemeinschaften oder wissenschaftlicher Organisationen. Dieser
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Raum scheint — beriicksichtigt man die betrachtliche Nachfrage —
eine echte Bedarfslicke geschlossen zu haben. Damit wurde die
neue Ausstellung auch zu einem Kommunikationsort zwischen
dem DOW und der interessierten Offentlichkeit, was wiederum
der Positionierung des DOW im 6ffentlichen Raum dient.

Auf die Prasentation der Wandabwicklung folgte im Sommer 2006
die Fertigstellung und erste Befiillung der Ausstellungswebsite,
rund um den ersten Jahrestag der Eroffnung die Prasentation des
Kataloges in deutscher und — in kiirzerer, aber ebenso reich bebil-
derter Version - in englischer Sprache. Damit konnten alle drei
konzipierten Ebenen abgeschlossen werden, wobei die Website
plangemaf$ laufend um neue Beitrige erweitert wird.

Die Ausstellung findet breite Resonanz in der Offentlichkeit, ins-
besondere bei Schulen und anderen Bildungseinrichtungen. Im er-
sten Jahr fanden rund 170 Fithrungen von Schulklassen und ande-
ren Gruppen statt, die von speziell geschulten Ausstellungsbe-
gleiterInnen durchgefithrt werden und — dank der Unterstiitzung
durch die Stadt Wien — kostenlos angeboten werden konnen. Die
offentliche Prasenz im Hof des Alten Rathauses erhoht gegentiber
der alten Ausstellung auch die Frequenz durch interessierte Einzel-
besucherInnen deutlich. Das Dokumentationsarchiv prisentiert
sich mittels der Ausstellung — in allen ihren Ebenen — als eine hi-
storische Forschungseinrichtung und ein Museum mit Bodenhaf-
tung im 21. Jahrhundert.

AUSSTELLUNGSMITARBEITERINNEN

Wissenschaftliche Konzeption: Dokumentationsarchiv des Oster-
reichischen Widerstandes (DOW)

Kuratorinnen: Brigitte Bailer-Galanda, Elisabeth Klamper
Ausstellungskoordination, Redaktion: Christine Schindler, Christa
Mehany-Mitterrutzner

MitarbeiterInnen: Heinz Arnberger, Gerhard Baumgartner, Sig-
linde Bolbecher, Herwig Czech, Florian Freund, Winfried R. Gar-
scha, Eva Holpfer, Claudia Kuretsidis-Haider, Wilhelm Lasek, Sa-
bine Loitfellner, Wolfgang Neugebauer, Andreas Peham, Stephan
Roth, Siegfried Sanwald, Peter Schwarz, Ursula Schwarz, Heide-
marie Uhl, Gerhard Ungar, Susanne Uslu-Pauer, Helena Verdel,
Niko Wahl sowie Eva Kriss, Judith Prem und die Zivildienstlei-
stenden des DOW

Ubersetzung: Lilian Dombrowski, Barry McLoughlin
Architektur: Falkeis & Falkeis-Senn Architekten
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»MAN MUSS DAS HAUS ALS WOHNMASCHINE
ODER ALS WERKZEUG BETRACHTEN.«!

Henning Meyer (Stuttgart]

Die Stuttgarter Museumslandschaft erregt zur Zeit mit dem neuen
Kunstmuseum, dem spektakularen Mercedes-Benz Museum und
dem geplanten Porsche Museum weit iiber die Landesgrenzen hin-
aus Aufsehen. Jetzt wurde in der baden-wiirttembergischen Haupt-
stadt noch ein weiteres, allerdings viel kleineres Projekt realisiert:
das WeiSenhofmuseum im Le Corbusier-Doppelhaus.

Das ehemalige Wohnhaus wird als Informationszentrum fiir eines
der bedeutendsten Bauensembles der modernen Architektur umge-
staltet. Die raumliche GrofSe ist dabei in vielfiltiger Hinsicht eine
pragende Komponente des Museums. Eigentlich gibt es in diesem
Museum nur ein Exponat, dieses ist dafiir aber recht umfangreich:
Eine ganze Siedlung, in nur wenigen Monaten des Jahres 1927 von
zum Teil noch jungen und zu jener Zeit nur wenig bekannten Ar-
chitekten erbaut. Dass jene dann in der Folge zu den bedeutend-
sten Baumeistern des 20. Jahrhunderts werden sollten und ihre
neue Architektur das Bauen weltweit gepragt hat, macht diese Sied-
lung am Rande des Stuttgarter Talkessels zu einer kulturgeschicht-
lichen Einzigartigkeit, deren Bedeutung allerdings nicht von Be-
ginn an erkannt wurde. Im Dritten Reich verfemt und vom Ab-
bruch bedroht, wurden nach dem Krieg die von den Bomben
verschonten Hiuser durch Um- und Anbauten stark verdndert.
Erst Ende der 1970er-Jahre begann ein Umdenken in der Stadt,
und eine grundlegende Sanierung wurde in Angriff genommen. Die
wachsende Zahl von architekturinteressierten BesucherInnen aus
der ganzen Welt liefs das Bediirfnis nach einer angemessenen Pri-
sentation der Siedlung und ihrer Geschichte aufkommen; eine vom
Verein der Freunde der WeifSenhofsiedlung betriebene Informati-
onsstelle im ehemaligen Milchladen des Wohnblocks von Mies van
der Rohe konnte diese Anforderungen nicht ausreichend erfiillen.
Die langjdhrigen Erfahrungen des Vereins waren jedoch sowohl
bei inhaltlichen als auch bei betrieblichen Fragen eine wichtige
Grundlage fiir die Konzeption des kiinftigen Museums. Ein — in
der Weiflenhofsiedlung seltener — MieterInnenwechsel bot der
Stadt Stuttgart 2002 die Chance, ein Haus der im Bundesbesitz be-
findlichen Siedlung zu erwerben, um hier ein Museum einzurich-
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Aufenansicht, Doppelhaus Le Corbusier, Weissenhofsiedlung
Foto: space4 / Gonzalez

ten. Dabei handelt es sich gliicklicherweise um das architektonisch
sicher interessanteste Gebaude: Das Doppelhaus von Le Corbusier.
Auch wenn fast immer nur dieser Name als Urheber genannt wird,
korrekt ist es, auch seinen Biiropartner Pierre Jeanneret zu nennen
und auch auf Alfred Roth zu verweisen, der vor Ort in Stuttgart
fiir die Umsetzung der Entwiirfe — und damit fiir eine Vielzahl von
Ausfihrungsdetails — verantwortlich war.

Mit der Wiistenrot-Stiftung, die unter anderem den Erhalt archi-
tektonischer Denkmiler der Moderne fordert, wurde ein kompe-
tenter und engagierter Partner fiir die notwendige, denkmalge-
rechte Instandsetzung gefunden: Die Stiftung hat beispielsweise
auch die Sanierung des Meisterhauses Muche/Schlemmer von Wal-
ter Gropius in Dessau, des Hauses Schminke von Hans Scharoun
in Lobau und des Einsteinturmes von Erich Mendelsohn in Pots-
dam gefordert. Wissenschaftlich begleitet wurden die Instandset-
zungsarbeiten in Stuttgart vom Landesdenkmalamt, das mit um-
fangreichen Untersuchungen am Gebiude und Forschung in den
Archiven die Grundlagen fiir die technische Umsetzung des denk-
malpflegerischen Konzeptes schuf. Nach Abschluss der Baumafs-
nahmen im Jahr 2005 wurde im Herbst 2006 das Weilenhofmu-
seum eroffnet. Das Gebiude, das als Doppelhaus zwei vom Prin-
zip her gleiche, wenn auch in der Grofe leicht unterschiedliche
Halften besitzt, soll zum einen Informationszentrum, zum anderen
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Rekonstruktion der bauzeitlichen Situation sein. Als Museum kann
man es nur zusammen mit der gesamten WeifSenhofsiedlung ver-
stehen, die durch ein neues Leit- und Informationssystem fiir die
BesucherInnen zuginglich gemacht wird. Es handelt sich also um
ein bewohntes Freilichtmuseum mit einer Ausstellung in einem der
Gebiude. Um die konzeptionellen Uberlegungen zum Museum
nachvollziehen zu konnen, ist es notwendig, die Geschichte der
Siedlung und des Hauses kurz zu erldutern.

DIE AUSSTELLUNG »DIE WOHNUNG« -
AUSGANGSPUNKT FUR DIE WEIBENHOFSIEDLUNG

Die 1920er-Jahre erscheinen aus heutiger Sicht als eine Zeit neuer
Ideen und des Aufbruchs. Insbesondere in Deutschland wird die
Weimarer Republik riickblickend und im Kontrast zum darauf fol-
genden »Dritten Reich« als eine Epoche verstanden, in der Kunst
und Kultur sich zu dem entfalten konnten, was wir heute als » Mo-
derne« verstehen. Auch wenn dies sicherlich zum Teil eine Ver-
klarung darstellt, so entstanden doch in dieser Zeit in allen kiinst-
lerischen Bereichen wie der bildenden Kunst, der Architektur, der
Literatur und des Theaters Werke, die eine nachhaltige Wirkung
auf das gesamte Jahrhundert entfalten sollten. Eines der wichtig-
sten innerhalb der Architektur ist sicher die Weifsenhofsiedlung,
die 1927 in Stuttgart im Rahmen der Werkbundausstellung »Die
Wohnung« entstand. Die Hauser wurden weltweit zum Vorbild
moderner Architektur. Aus gesellschaftsgeschichtlicher Perspek-
tive spiegelt sich in der Modellsiedlung der kulturpolitische Kampf
zwischen Traditionalistinnen und Avantgarde, der bis in die Berei-
che der Politik gefuhrt wurde, wider.

1925 entwickelte die Wiirttembergische Arbeitsgemeinschaft des
deutschen Werkbundes die Idee, neue Tendenzen in der Architek-
tur und im Wohnen in einer groffen Ausstellung zusammenzu-
fihren. Im Gegensatz zu fritheren Bauausstellungen sollte — um
einen modernen Begriff zu wihlen — die Nachhaltigkeit der Bauten
gewihrleistet werden. Es waren also nicht temporire Bauten vor-
gesehen, sondern Gebiude, die nach der Ausstellung vermietet wer-
den sollten. Der Werkbund trat mit dem Vorschlag an die Stadt
Stuttgart heran, die Hiuser im Rahmen des stadtischen Wohnbau-
programms zu realisieren. Nach vielen kontroversen Diskussionen
entschied sich der Gemeinderat im Juli 1926 (also nur ein Jahr vor
der geplanten Er6ffnung!) fir die Errichtung von insgesamt 63
Wohneinheiten im Rahmen einer Versuchssiedlung; ein Haus
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wurde von einem privaten Bauherrn beauftragt. Neben der
Weifsenhofsiedlung bestand die Ausstellung »Die Wohnung« noch
aus einer Prisentation von Mobeln und Zubehor in der Gewerbe-
halle sowie einer internationalen Plan- und Modellausstellung in
der Stuttgarter Innenstadt.

Zum kiinstlerischen Leiter der Ausstellung wurde der 40-jahrige
Ludwig Mies van der Rohe berufen, der den Bebauungsplan fiir
das Gelinde am Hang des Killesberges entwickelte und auch das
grofite Gebiude der Siedlung plante. Die stidtebauliche Anlage
loste schon im Entwurfstadium Kritik aus; so urteilte etwa der eta-
blierte Architekt Paul Bonatz (1877-1956) iiber die Planung: » Der
bisher von Mies van der Rohe eingelieferte Plan der Werkbund-
siedlung zeigt einen hoffnungslosen Dilettantismus, er ist praktisch
unbrauchbar. «2

Aus heutiger Sicht ist die Auswahl der Architekten fiir die einzel-
nen Gebdude besonders aufschlussreich, zeigen sich doch hier die
unterschiedlichen politischen und persénlichen Interessen der Be-
teiligten. Verschiedene Namenslisten sind tiberliefert, die vermuten
lassen, dass hinter den Kulissen heftig um die architektonische und
auch politische Positionierung gerungen wurde. SchliefSlich kamen
neben Mies van der Rohe Peter Behrens, Victor Bourgeois, Le Cor-
busier, Richard Docker, Josef Frank, Walter Gropius, Ludwig Hil-
berseimer, Jacobus Johannes Pieter Oud, Hans Poelzig, Adolf Ra-
ding, Hans Scharoun, Adolf Gustav Schneck, Mart Stam, Bruno
Taut und Max Taut zum Zug. Dariiber hinaus wurden fiir die Ein-
richtung, sofern diese nicht wie beispielsweise bei Le Corbusier
von den Architekten selbst geplant wurde, zahlreiche Innenarchi-
tekten beauftragt, die die Musterwohnungen entwarfen. Ziel war
eine dsthetische Formgebung des gesamten Lebensalltags.

DAS DOPPELHAUS VON LE CORBUSIER

Der in Paris lebende Westschweizer Le Corbusier war insbeson-
dere im Stuttgarter Gemeinderat aus »nationalen Griinden« um-
stritten. Erst nach langen Diskussionen konnte sich der Werkbund
durchsetzen, diesen fir das »Neue Bauen« so wichtigen Architek-
ten zu beauftragen. Im Oktober 1926 erhielten Le Corbusier und
Pierre Jeanneret den Auftrag, fur die Ausstellung eine Einfamilien-
hausgruppe »fiir den gebildeten Mittelstand « zu planen. Hier hatte
Corbusier zum ersten Mal die Moglichkeit, sein Konzept vom
Haus als »Wohnmaschine« in reinster Form zu verwirklichen.
Schon 1921 hatte er in einem Artikel fir die Zeitschrift L Esprit
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Nouveau formuliert: »Ein Haus wie ein Auto, entworfen und
durchkonstruiert wie ein Omnibus oder eine Schiffskabine. [...]
Man muss das Haus als Wohnmaschine oder Werkzeug betrach-
ten. «!

Insbesondere bei der optimalen Ausnutzung des Raumes wollte Le
Corbusier neue technische Konzepte fiir das Stuttgarter Doppel-
haus umsetzen. Angeregt vom Prinzip des Schlafwagens, der mit
wenigen Handgriffen von einer Tag- zur Nachtnutzung umgebaut
werden konnte, entstanden zwei innenrdumlich prigende Ele-
mente: Erstens die Bettschrianke, die tagstiber die Stahlrohrbetten
aufnahmen, und zweitens ein schmaler ErschliefSungsgang, der sich
uber die gesamte Liange des Hauses zog und eine Breite von nur 70
Zentimetern hatte.

Trotz des grofSen Interesses, das insbesondere dieses Haus bei den
ZeitgenossInnen auf sich zog, konnte dieses gebaute Manifest den
Praxistest nicht bestehen. Nach Beendigung der Ausstellung woll-
ten sich zunichst kein MieterInnen finden, 1932/33 fanden des-
halb umfangreiche Umbauten statt, um das Doppelhaus »zu einem
halbwegs brauchbaren Haus« umzugestalten, wie der zwischen
den Weltkriegen tonangebende Architekt Paul Schmitthenner in
einer Stuttgarter Zeitung schrieb.? Die von Le Corbusier in seinen
berithmten »Fiinf Punkten «* postulierte freie Gestaltung des Grun-
drisses, die auch in Stuttgart zur Anwendung gekommen war,
wurde somit realisiert — freilich sicher nicht so, wie es sich der Ar-
chitekt vorgestellt hatte.

DENKMALPFLEGERISCHES KONZEPT FUR DAS
DOPPELHAUS

Bereits in den 1980er-Jahren wurden die Siedlung und damit auch
die Bauten von Le Corbusier grundlegend saniert. Allerdings wur-
den im Zuge dieser Renovierungsarbeiten nicht alle im Laufe der
Jahre entstandenen baulichen Verdnderungen in den Urzustand
zuriickgefihrt. Daher stellte sich bei dem erneuten, sehr weit ge-
henden Instandsetzungsprojekt Anfang des neuen Jahrtausends
vor allem die Frage, welches Sanierungsziel erreicht werden sollte.
Zwei gegensitzliche Anspriiche trafen aufeinander: Eine architek-
turtheoretische Haltung, die eine weitgehende Rekonstruktion des
Zustandes von 1927 forderte, um so den urspriinglichen Entwurf
Le Corbusiers wieder erlebbar zu machen, sowie eine kulturge-
schichtliche, die auch die historischen Verinderungen am Haus
und damit den Umgang mit dem Gebidude in den verschiedenen
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Epochen dokumentieren wollte. Bei dieser Diskussion spielte auch
die Frage der Machbarkeit moglicher MafSnahmen eine Rolle. Bei
umfangreichen Voruntersuchungen wurden immer wieder Abwei-
chungen zwischen den iiberlieferten Plinen und den Baubefunden
festgestellt. Aufgrund der Sachlage wurde eine denkmalpflegeri-
sche Haltung formuliert. Das Ziel der Instandsetzung war die »vor
allem durch reparierende Erneuerung zu erreichende Anniherung
an die Qualitit, welche die Architektur zur Erbauungszeit besafs,
ohne allerdings die substanziellen Veranderungen der letzten Jahr-
zehnte vollstindig zu tilgen, folglich das geschichtliche Bauzeugnis
in seiner Uberlieferung zu akzeptieren. <>

Konkret bedeutete diese Vorgabe, die vorangegangene Sanierung
von 1984, bei der die rechte Haushilfte annihernd in den Ori-
ginalzustand zuriickversetzt worden war, weiterzufuhren, wahrend
die Veranderungen in der linken Haushilfte, insbesondere der um-
gestaltete Grundriss, als Zeugnis fiir den historischen Umgang mit
dem Gebiude erhalten blieben. Die duflere Erscheinung des Hau-
ses sollte sich dagegen soweit wie moglich am Zustand von 1927
orientieren. Zweifellos stellt dieses Vorgehen einen Kompromiss
zwischen den unterschiedlichen Ansitzen dar und [6st teilweise ve-
hemente Debatten aus, die sich am Konkreten entwickelten: Sollen
beispielsweise die »banalen« Winde, die anlidsslich des erwahnten
Umbaues im Haus errichtet wurden, wirklich bestehen bleiben?
Inhaltliche Zielsetzung des neuen Museums ist es, dem Publikum
genau diese Diskussionsprozesse zu verdeutlichen, das heifst, auch
die im Zuge des aktuellen Sanierungsprozesses getroffenen Ent-
scheidungen zu reflektieren.

DIE MUSEUMSKONZEPTION

Die Konzeption der Ausstellung kniipft sowohl inhaltlich wie auch
gestalterisch an die Geschichte des Hauses an. Denn bei diesem
Museum bilden Ort, Gebdude, Inhalt und Ausstellung eine Ge-
samtheit, die den BesucherInnen als geschlossenes Ganzes erschei-
nen soll.

2004 fihrte die Stadt Stuttgart einen Gestaltungswettbewerb fir
das Museum durch. Bei der Ausschreibung wurde bewusst auf de-
taillierte inhaltliche Vorgaben verzichtet: Die enge Verbindung zwi-
schen den raumlichen Moglichkeiten und der inhaltlichen Struktur
war von Beginn an ein Charakteristikum dieses Projekts. Aus-
gangspunkt der gestalterischen Uberlegungen war daher eine ge-
naue Analyse des konkreten Ortes beziehungsweise der vorgefun-
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denen Situation unter Beriicksichtigung der moglichen Erwar-
tungshaltung der potentiellen BesucherInnen: Welche Fragen
haben Architekturinteressierte an ein Museum im Le Corbusier-
Haus in der WeifSenhofsiedlung?

Das Sanierungskonzept definiert — wie bereits erwahnt — aufgrund
der Bestandslage zwei unterschiedliche Haltungen fiir die beiden
Hausteile. Wihrend die rechte Hilfte moglichst nah an den Zu-
stand von 1927 herangebracht werden soll, indem Ausstattung
und Farbgestaltung weitestgehend rekonstruiert werden, werden
in der linken Halfte die Verdnderungen und Briiche im Innenraum
bewusst gezeigt und der Versuch einer architektonischen Rekon-
struktion vermieden. Aus dieser Vorgabe der Unterschiedlichkeit
der beiden Haushilften und aus dem Anspruch, das Haus als wich-
tigstes Exponat des Museums zu begreifen, ergaben sich die kon-
zeptionellen Leitlinien fiir das Museumskonzept:

Die BesucherInnen erleben das Haus aus unterschiedlichen zeitli-
chen Sichtweisen. Im Haus Rathenaustrafle 3 werden sie in die
Zeit der Werkbund-Ausstellung zurtickversetzt. Der » Zeithorizont
1927« spiegelt eine Momentaufnahme aus der Zeit der Ausstel-
lung »Die Wohnung« wider; das Museumspublikum schliipft in
die Rolle der AusstellungsbesucherInnen von 1927. Im Vorder-
grund steht das sinnliche Erleben der radikalen Idee der » Wohn-
maschine«.

Im Haus Rathenaustrasse 1 wird hingegen der Blickpunkt der
Gegenwart eingenommen. Dabei steht nicht die Momentauf-
nahme, sondern die Darstellung der historischen Veranderungen
und Entwicklungen im Vordergrund. Die Ausstellungsstruktur
greift die historische Raumkomposition wieder auf und interpre-
tiert diese neu: aus der »Wohnmaschine« wird eine »Informati-
onsmaschine«. Der Grundriss Le Corbusiers dient als Vorbild fur
die Ausstellungsmoblierung. Dort, wo urspriinglich Winde und
Einbaumobel aus Beton standen, ein damals als sehr modern emp-
fundenes Material, stehen heute Elemente aus Glas — einem zu-
gleich zeitlosen wie modernen Material.

Zunichst kommen die BesucherInnen, wenn sie tiber den Ein-
gangsbereich im Erdgeschoss die schmale, zweildufige Treppe in
das Wohngeschoss hinaufgestiegen sind, in den Bereich, der in der
urspriinglichen Raumanordung der Flur der Wohnung war. Dieser
lief entlang der Westfassade jeweils uber die gesamte Linge der
beiden Wohnungen. Auch in der neuen Struktur kommt dieser
Zone eine ordnende und strukturierende Aufgabe zu. Die neue
Glaswand stellt eine chronologische Synopse dar, auf der allge-
meine politische und kulturelle Ereignisse des fiir das Museum re-
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levanten Zeitraums vermittelt werden und den BesucherInnen als
Orientierung dienen. Die Zeitleiste ist so angeordnet, dass direkt
gegeniiber der Treppe, also dort, wo die heutige Ausstellung be-
ginnt, die Er6ffnung der Ausstellung »Die Wohnung« als Ereignis
von 1927 benannt wird.

Angrenzend an den Flur, sozusagen in der zweiten Schicht des Ge-
baudes, befanden sich urspriinglich die Bettschrianke, grofle Beton-
mobel, die tagsiiber die Stahlrohrbetten aufnahmen. Nun bilden
die neuen glisernen Korper in der Kubatur der Betonmobel »In-
formationsspeicher«, in denen die Inhalte dicht gepackt auf die Be-
sucherlnnen warten. Im Inneren befinden sich Vitrinen, die auf
ihrer Oberfliche die wichtigsten Informationen zur Geschichte der
Siedlung und des Hauses prisentieren. Durch Medienstationen
und durch mechanische Elemente wie Auszuge, Schiebeelemente
und Schubladen werden Vertiefungsebenen zu den Themenberei-
chen angeboten. So finden sich hier weiterfihrende Dokumente
beziehungsweise werden die biografischen Verflechtungen der Be-
teiligten aufgezeigt.

Ausstellungsansicht, Weissenhofsiedlung
Foto: space4 | Gonzalez

Fine dritte Schicht im Raum, die Zone direkt vor den markanten
horizontalen Fensterbindern an der Westseite, ist genauso wie
beim historischen Vorbild nur lose mobliert. Aber es sind nicht
Stiihle und Tische, sondern Modelle, die das Publikum hier vorfin-
det. Sie sind thematisch den »Informationsspeichern« zugeordnet.
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Den Umgang mit dem geringen Raum verdeutlicht die Umsetzung
des grofSten der Modelle: Eine Gesamtdarstellung der Siedlung im
MafSstab 1:100 wire in der iiblichen Form ein grofSer Klotz ge-
worden, der die gewunschte Leichtigkeit zunichte gemacht hitte.
Darum wurde auf die physische Darstellung des Gelidndes verzich-
tet — die einzelnen Héuser stehen auf diinnen Staben und schweben
in der Luft. Dieses aus der Gestaltung entwickelte Prinzip fiihrt
auch zu einer inhaltlich interessanten Aussage: Die Hauser der da-
maligen Architekten-Avantgarde stehen ohne Bodenhaftung da,
sind intellektuelle, und somit vielleicht nicht immer praxisorien-
tierte, gebaute Manifeste.

Die raumliche Orientierung der Ausstellung an der historischen Si-
tuation gibt zwangsldufig auch die Anzahl der Themen bezie-
hungsweise Zeitabschnitte vor. Grundsitzlich folgt die Ausstellung
einer chronologischen Ordnung. Allerdings ergeben sich aus der
Geschichte des Hauses und der Siedlung in den einzelnen Zeitab-
schnitten unterschiedliche Schwerpunkte, die somit auch eine the-
matische Ordnung darstellen. Dabei zeichnet sich ein Weg vom
»Grofsen« zum »Kleinen« ab. Zu Beginn wird der Rahmen weit
aufgespannt, die unterschiedlichen Beteiligten von Stadt und Werk-
bund, die vorhergehenden Aktivitdten und das kulturelle und poli-
tische Umfeld finden Erwahnung. Die zweite Station befasst sich
mit der Planungsgeschichte, wihrend die dritte die eigentliche Aus-
stellung dokumentiert. Die vierte Station ist der Geschichte der
Siedlung nach 1927 gewidmet. Das Doppelhaus tritt bei diesem
chronologischen Ablauf immer mehr ins Zentrum der Betrach-
tung, daher stellt die letzte grofle thematische Einheit die Doku-
mentation der Sanierung des Hauses dar. Das Haus von Le Corbu-
sier wird so beispielhaft fiir die gesamte Siedlung aus verschieden-
sten Blickwinkeln immer wieder thematisiert: Einerseits, weil es
aus architekturtheoretischer Sicht wohl das radikalste der Hauser
war, andererseits aber vor allem deshalb, weil das Museum eben in
genau diesem Haus untergebracht ist.

Die denkmalpflegerische Entscheidung, im Wohngeschoss die spa-
ter errichteten Winde bestehen zu lassen, fithrt in Verbindung mit
dem dargestellten Ausstellungskonzept zu einer spannenden raum-
lichen Situation: Da sich die glasernen Ausstellungseinbauten am
urspriinglichen Grundriss orientieren, kommt es zu einer Uberla-
gerung dieser beiden Raum bildenden Strukturen. Diese vielleicht
zunichst irritierende Situation wurde zu einem Grundpfeiler der
inhaltlichen Konzeption. Denn die Veridnderungen im Grundriss
waren ja baulicher Ausdruck einer Gegenposition zum »Neuen
Bauen«, entsprangen genau jenem Denken, gegen das Le Corbu-
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Ausstellungsansicht,
Weissenhofsiedlung
Foto: space4 / Gonzalez

sier und die anderen Architekten aufbegehrten. Diese Auseinan-
dersetzung zwischen unterschiedlichen und zumindest damals un-
vereinbar scheinenden Haltungen zu Architektur und Gesellschaft
wird nun im Museum materiell spirbar: Zwei Raumsysteme
kdmpfen um die zur Verfugung stehende Flache. Wihrend auf der
einen Seite die Geschichte der modernen Architektur am Beispiel
der Weilenhofsiedlung erldutert wird, prasentiert die andere als
Kontrastruktur die Gegenhaltung. Der Grundriss scheint dabei
ideal mit der thematischen Verteilung zusammen zu passen. Zu Be-
ginn der chronologischen Abfolge, als die Werkbundsiedlung nur
als Plan existierte, hilt sich die Kontrastruktur zuriick. In dem Be-
reich, der die Ausstellungszeit zum Inhalt hat, bezieht die Wand
Stellung, engt das Glaselement ein. Dann, an der Stelle, an der die
nationalsozialistische Propaganda, die massiv gegen die »Neue Ar-
chitektur« vorgeht, thematisiert wird, schneidet die Wand das
Glaselement in mehrere Teile, die dadurch fiir die BesucherInnen
auf den ersten Blick nicht mehr als ein Ganzes zu erkennen sind.

Das Haus bietet neben diesem Hauptausstellungsbereich noch zwei
weiteren Themen Platz. Das ehemalige Friihstiickszimmer und die
ehemalige Bibliothek, beide hinter dem Treppenhaus gelegen, wid-
men sich den Architekten der Siedlung. So wie das Doppelhaus
beispielhaft aus den Hausern der Siedlung hervorgehoben wird,
wird hier Le Corbusier aus der groffen Zahl der Architekten her-
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ausgehoben. Thm und seinem Werk ist deshalb der Raum im zwei-
ten Obergeschoss vorbehalten.

DIE RECHTE HAUSHALFTE

Auch - oder gerade weil — im rekonstruierten Teil des Hauses ein
musealer Einbau nicht stattfindet, ist dieser Bereich wichtiger Teil
der Uberlegungen zum Museumskonzept. Die BesucherInnen sol-
len in die Atmosphire der Zeit der Erbauung eintauchen, denn nur
vor dem zeitgenossischen Hintergrund ist die Radikalitat dieser
Architektur zu verstehen. Die Konzeption des Museums sieht ein
begehbares Horspiel vor. Dabei sollen Personen aus dem Jahr 1927
zu Wort kommen, die wie die BesucherInnen der Ausstellung »Die
Wohnung« das Gesehene kommentieren und bewerten. Ein Au-
diofithrungssystem hilt fur die einzelnen Raume unterschiedliche
zeitgenossische ProtagonistInnen bereit. Sie stellen ihre Sicht auf
die Architektur und die Einrichtung dar. Kann man in dieser klei-
nen Kiiche wirklich arbeiten? Wird das Hausmadchen es schaffen,
wihrend die BewohnerInnen beim Fruhstiick sitzen, die Wohn-
raume fur die Tagesnutzung herzurichten? Sind die Mo6bel eigent-
lich bequem? Solche und dhnlichen Fragen — das zeigen viele Lese-
rInnenbriefe in Fach- und Tageszeitungen — wurden von den Zeit-
genosslnnen kontrovers diskutiert. Das Museum wird an dieser
Stelle keine Antwort geben, vielmehr sind die BesucherInnen ein-
geladen, sich eine eigenstindige Meinung bilden. Subjektivitit ist
dabei gewtinscht, denn das Museum will kein architektonischer
Weihetempel sein, sondern eine durchaus auch kritische Auseinan-
dersetzung mit der Moderne und ihren gesellschaftsrelevanten Ent-
wiirfen evozieren. Das auditive Element dient dabei dazu, die
Wahrnehmung fiir die Architektur zu schirfen, nicht dazu, von ihr
abzulenken. Dieses geplante Horspiel kann erst in einer zweiten
Stufe finanziert werden, sodass die BesucherInnen zunichst ohne
diesen sowohl atmospharischen als auch informativen Hinter-
grund auskommen miissen.

DIE ERSCHLIESSUNG

Eine sehr wichtige Frage, die lange Zeit intensiv diskutiert und in
verschiedenen Alternativszenarien untersucht wurde, ist die opti-
male BesucherInnenfithrung durch das Museum. Wichtig fiir die
Uberlegungen ist zunichst, in welcher Reihenfolge die beiden un-
terschiedlichen Gebaudeteile besucht werden. Der Hohepunkt fiir
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die Architekturbegeisterten ist sicher die rechte, rekonstruierte
Haushilfte. Hier konnen die BesucherInnen den »echten Corbu-
sier« erleben. Soll also zuerst eine umfassende Information statt-
finden, um dann zum Abschluss den »Architekturgenuss« anzu-
bieten? Oder nutzt man diesen vielmehr, um die BesucherInnen fiir
das Thema zu sensibilisieren, bevor sie sich mit den Details aus-
einandersetzen? Die Entscheidung fiel zugunsten der raumlich
leichter umzusetzenden ersten Variante, wobei die BesucherInnen
auch die Moglichkeit haben, von dieser Vorgabe abzuweichen und
vom Eingangs- und Kassenbereich im linken Haus zuerst in den
anderen Gebaudeteil zu gehen.

Da es sich bei dem Museum um ein Doppelhaus mit zwei ur-
springlich unabhingigen Wohneinheiten handelt, ist ein Rund-
gang im eigentlichen Sinne nicht méglich, zumindest nicht ohne
massive Eingriffe in die denkmalgeschiitzte Substanz. Durchbriiche
zwischen den beiden Gebaudehilften sind ausgeschlossen, insbe-
sondere, da sie die Wahrnehmung der Architektur stark beeinflus-
sen wiirden. Fiir den Ubergang zwischen den Haushilften gab es
mehrere Moglichkeiten. Ein Vorschlag sah vor, die Dachterrasse
zwischen den beiden Haushilften zu nutzen. Ein kleiner Durch-
schlupf in der Trennwand macht theoretisch die Verbindung von
einer zur anderen Seite ohne Eingriffe in die Gebdudesubstanz
moglich. Allerdings wiirden bei Realisierung dieser Idee die Besu-
cherInnen das Haus von oben betreten und die von Corbusier vor-
gesehene Raumdramaturgie nicht erfahren (beziehungsweise er-
laufen). Der aus architektonischer Sicht konsequenteste Zugang
fiir die rechte Haushilfte wire sicher iiber die Strafde, sodass man
zundchst die Auflentreppe hinaufgehen und das Gebaude in seiner
Gesamtheit erleben wiirde. Diese Variante wurde im Wettbewerb
zur Museumsgestaltung vorgeschlagen, konnte allerdings aufgrund
der Ressourcenzwinge nicht umgesetzt werden, da eine aberma-
lige Zutrittskontrolle notwendig geworden wire, der Normalbe-
trieb aber mit nur einer einzigen Aufsichtskraft bestritten werden
muss. Die letztendlich gewidhlte Losung stellt also einen Kompro-
miss dar: Von der linken Seite gelangt man nun tiber den Garten in
das Nachbarhaus, die BesucherInnen miissen also nicht iiber die
offentliche Strafle gehen. Der Riickweg funktioniert genauso. Wie
sich diese Losung in der Praxis insbesondere bei Regen und Kilte
bewihren wird, bleibt abzuwarten. Es ist davon auszugehen, dass
die BesucherInnen sich auch noch die weiteren Hauser der Sied-
lung ansehen werden, sich also auch dort im Freien aufhalten,
daher erscheint der kurze Ubergang durch den Garten zumutbar.
Die fiir 6ffentliche Gebdude so wichtige Anforderung an eine bar-
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rierefreie Erschliefung konnte bei diesem Museum nicht erfiillt
werden; bereits der Weg zum Eingang des Gebdudes ist nur uiber
eine Treppe moglich. Jede funktionale Verbesserung hitte einen
massiven substantiellen Eingriff in die Architektur bedeutet.

DER RUNDGANG DURCH DIE SIEDLUNG

Wer in das Weiflenhofmuseum kommt, will vermutlich auch die
Siedlung besuchen. Da alle anderen Hiuser bewohnt sind, kann
nur das Doppelhaus von innen besichtigt werden. Deshalb ist ein
neues Leit- und Informationssystem Teil des Museums. Wihrend
bisher nur die Namen der Architekten an den Hausern zu finden
waren, stehen jetzt Grundrisse, Bilder und Kurzbeschreibungen
zur Verfigung. Dabei war es besonders wichtig, die Balance zwi-
schen Informationsbediirfnis und denkmalpflegerischem Schutz
des Ensembles zu wahren. In einem zweiten Schritt kann das
Audio-Informationssystem, das die BesucherInnen ja bereits durch
die rekonstruierte Hilfte des Museums (im Informationsbereich
wurde bewusst darauf verzichtet, da hier eine Vielzahl von ande-
ren Informationselementen angeboten wird) begleiten soll, auch
hier genutzt werden. Insbesondere im Hinblick auf den Einsatz in
der Siedlung sollte bei der Konzeption des elektronischen
Fiihrungssystems tiberlegt werden, ob statt des tiblichen Audiosy-
stems ein PDA zum Einsatz kommt, der iiber den Bildschirm bei-
spielsweise Planzeichnungen oder historische Fotos verfuigbar
macht.

FAZIT

Das Weiflenhofmuseum ist kein »leichtgingiges« Haus. Die Aus-
stellung ist kein Event, der noch kurz zwischendurch konsumiert
werden kann. Von den BesucherInnen wird ein gewisses Maf$ an
Arbeit und Interesse verlangt. Auch der Ansatz, aus der geringen
zur Verfiigung stehenden Ausstellungsfliche und der architektoni-
schen Idee einen Leitgedanken fiir die Museumsgestaltung zu ma-
chen, wird im Betrieb manchmal zu Unbequemlichkeiten fiihren:
Die BesucherInnen sind gezwungen, (zu) dicht an einer Wand zu
stehen oder werden am Weitergehen gehindert (kein Museum fir
FlaneurInnen). Dies ist sicher kein Konzept, das Allgemeingiiltig-
keit hat oder fiir die meisten Museen taugen wiirde, doch in dieser
spezifischen Situation erschien es angemessen. Ob die Konzeption
funktioniert, werden die BesucherInnen entscheiden.
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ANMERKUNGEN

! Zit. nach Le Corbusier, Kommende Baukunst, in: Hans Hildebrandt
(Hg., Ubers.), Ausblick auf eine Architektur, Braunschweig u. a. 1982,
S. 204. Der Artikel aus dem dieses Zitat stammt, wurde urspriinglich in
der Zeitschrift UEsprit Nouveau (Bd. 13, 1921, S. 1525 ff.) publiziert.
Im Jahre 1923 fasste Le Corbusier seine Aufsitze, die er in der von ihm
mitbegriindeten und seit 1920 erschienenen Zeitschrift PEsprit Nou-
veau verdffentlicht hatte, zu einem Buch zusammen. Das Buch erschien
unter dem Titel » Vers une architecture« mit dem Pseudonym Le Corbu-
sier-Saugnier als Verfasser. Das Buch hatte kein Inhaltsverzeichnis und
auch kein Vorwort, stattdessen waren auf den ersten Seiten die dann im
Buch selbst behandelten Themen als »arguments« abgedruckt.

2 Brief von Paul Bonatz an den Stuttgarter Baubiirgermeister Sigloch,
5.5.1926, heute Stadtarchiv Stuttgart; veroffentlicht in: Karin Kirsch
(Hg.), Briefe zur WeifSenhofsiedlung. Zusammenstellung der Korrespon-
denz zur Weiflenhofsiedlung aus der Zeit der Ausstellungsvorbereitung
und wihrend der Ausstellung, Stuttgart 1997.

3 Paul Schmitthenner im Stuttgarter Neuen Tagblatt, zit. nach Claudia
Mohn, in: Wiistenrot Stiftung Ludwigsburg (Hg.), Doppelhaus Le Cor-
busier / Pierre Jeanneret. Broschiire zur baulichen und denkmalpflegeri-
schen Sanierung des Doppelhauses Le Corbusier / Pierre Jeanneret in der
Stuttgarter Weiflenhofsiedlung durch die Wiistenrot Stiftung in den Jah-
ren 2002-2005, Stuttgart 2007.

4 In Zusammenhang mit dem Bau seiner Hiuser in der Weiflenhofsied-
lung schickte Le Corbusier seinem Bauleiter Alfred Roth den kurzen
Aufsatz »Cing points pour une architecture nouvelle«. Dieser veroffent-
lichte die theoretischen Betrachtungen von Le Corbusier und Pierre Je-
anneret 1927 in seiner Broschiire »Zwei Wohnhauser von Le Corbusier
und Pierre Jeanneret«; auch veroffentlicht in: Werner Graeff (Hg.), Bau
und Wohnung. Die Bauten der Weiflenhofsiedlung in Stuttgart errichtet
1927 nach Vorschligen des Deutschen Werkbundes im Auftrag der Stadt
Stuttgart und im Rahmen der Werkbundausstellung »Die Wohnung«,
Stuttgart 1927, S. 27-28.

5 Claudia Mohn, Doppelhaus Le Corbusier / Pierre Jeanneret (zit. Anm.
3).



STORYLINE MUSEUM GOCH - SAMMELN UND
PRASENTIEREN ALS PROZESS

Erik Schonenberg (Goch)

Das Museum fiir Kunst- und Kulturgeschichte der Stadt Goch, in-
zwischen Museum Goch, hat sich innerhalb der letzten 15 Jahre
von einem typisch kleinstddtischen Heimatmuseum zu einem
Kunstmuseum entwickelt, welches kultureller und kommunikati-
ver Mittelpunkt der Stadt geworden ist. Ausgangspunkt der in den
letzten zwei Jahren verianderten Dauerausstellung war die tem-
pordre Prisentation »Inventur — Eine Ausstellung« im Jahr 2004.

INVENTUR - EINE AUSSTELLUNG

Ausgangspunkt der Wechselausstellung zum Thema Inventur war
zweierlei: Zum einen lag die Basisarbeit der Inventarisierung des
Museumsbestandes in den vorhergehenden Jahren aufgrund von
Personal-, Zeit- und Raummangel brach, zum anderen erwies sich
der manuelle Weg mittels Karteikarten als iiberholt und wenig
praktikabel. Im Hintergrund stand der Wunsch nach einer Erfas-
sung und Systematisierung, die nicht rein linear und die nach ver-
schiedenen Gesichtspunkten aufschliisselbar sein sollte. Zum an-
deren wurde immer deutlicher, dass sich die Grundziige und Me-
thodiken der Museumsarbeit — sowie deren mogliche Reflexion —
bislang nicht unmittelbar in den Ausstellungen niederschlugen und
somit nicht nach auffen kommunizierbar waren. Anders gesagt,
BesucherInnen konnten sich zwar mit Exponaten und deren histo-
rischem Kontext auseinandersetzen, eine Vorstellung der Arbeits-
bereiche des Museums und deren Sinn in Bezug auf die Prisenta-
tion aber wurden nicht kommuniziert.

Aus diesem Grund entschlossen sich die Kuratoren des Projekts,
einen Teil der Museumsarbeit in einer Ausstellung zu vermitteln
und gleichzeitig den kuratorischen Prozess anschaulich werden zu
lassen. Die Prasentation bestand aus zwei raumlich voneinander
getrennten Teilen: einem Schau- und einem Vermittlungsraum.
Kernpunkt des Schauraums war ein Teil des Depots. Die Raum-
mitte wurde von mehreren Regalen bestimmt, in denen sich
Gemilde, Zeichnungen und verschiedene Objekte ohne erkenn-
bare Ordnung befanden, so wie dies oft in weniger systematisch
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» Inventur — Eine Ausstellung«,
Museum Goch 2004, Schulvermittlung
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gefiihrten Depots der Fall ist. Gleichzeitig gab es verschiedene Ar-
beitstische mit weiteren Exponaten, ohne dass fiir BesucherInnen
einsichtig wurde, in welchem Zusammenhang diese zueinander
standen. Ebenso waren ganze Konvolute auf dem Boden oder an
die Wand gelehnt, sodass ein Blick auf die Bilder verwehrt wurde.
Die vielerorts bekannten Fithrungen mit Themen wie »Hinter den
Kulissen« fand hier Eingang in die Ausstellung selbst. Dartiber hin-
aus wurden im Raum verschiedene Elemente verteilt, die allesamt
Bestandteil einer Ausstellungsprisentation sind. Dazu gehorten
beispielsweise unbestiickte Vitrinen, Transportkisten, Informati-
onsschilder, ein Regal mit aufgereihten Leuchten — die wenigen an-
gebrachten und funktionierenden Leuchten hingegen wiesen auf
leere Winde; des Weiteren fanden sich Verpackungsmaterial, Lei-
tern, Werkzeugkisten und so fort. Kurzum, alle Artefakte und tech-
nischen Voraussetzungen zu einer Ausstellungsprisentation waren
vorhanden, wurden aber nicht zu einer Einheit arrangiert. Es han-
delte sich gewissermaflen um eine dekonstruierte Ausstellung.
Durch das Aufbrechen oder Verweigern einer Ordnung, sei sie nun
generell dsthetischer oder historischer Art, bei gleichzeitigem Ar-
rangieren aller dazu notigen Elemente, wurde anschaulich auf die
- zumindest technisch und formal notwendigen — Voraussetzungen
einer Ausstellung hingewiesen. Gerade diese Briche und die feh-
lende inhaltliche Verbindung machten vielen BesucherInnen erst-
mals deutlich, dass ein GrofSteil der Prozesse einer Ausstellungs-
prasentation — letztlich ihre Einheit stiftende Funktion durch Form
und Inhalt — in der Regel nicht explizit thematisiert wird und dass
durch sie auch ein Ausschluss vielfiltiger Moglichkeiten stattfin-
det. Obwohl alle Elemente fur eine gewohnte Prasentation gege-
ben waren, konnte diese jedoch nur reflektierend und phantasie-
rend im Kopf der BesucherInnen Gestalt annehmen, wobei die —
durch die Singularitit der Elemente provozierte — Uberforderung
kalkuliert war. Durch diese unerfiillten Potentialititen wurde es
moglich, den Prozess des Kuratierens und die damit verbundenen
Ergebnisse bewusst und in Ansitzen transparent zu machen.

Zwei einfache Beispiele machen dies augenscheinlich. Das Auf-
sichtspersonal erlebte des Ofteren, dass die BesucherInnen den
Raum manchmal nur zogerlich oder gar nicht betreten wollten,
hatten sie doch auf den ersten Blick den Eindruck, dass hier die
Ausstellung noch gar nicht fertig, mithin im Aufbau begriffen sei.
Das Verhalten dnderte sich im Raum und wich einer Neugier an
den Objekten sowie dem Eindruck, diese selbst entdecken zu kon-
nen und somit einen Einblick in die verborgenen und zum Teil ku-
riosen Schitze des Museums zu bekommen. Der inszenierte Bruch
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erzeugte Spannung und erhohte die Aufmerksamkeit. Dies fiihrte
die BesucherInnen, sofern dieser Prozess durch das Personal an-
hand von Einzelfillen evaluierbar war, im weiteren Verlauf des Be-
suchs zur Reflexion tiber die Prasentation der Sammlung und zu
deren Neubetrachtung.

Der zweite Raum der Wechselausstellung vermittelte ein inhaltli-
ches Element von Sammlungs- und Ausstellungskonzeptionen. Er
bestand zum einen aus Arbeitspldtzen, an denen wahrend der Be-
suchszeiten (und dariiber hinaus) o6ffentlich inventarisiert wurde,
zum anderen aus Ruhe- und Lesepldtzen. Neben allgemeinen und
technischen Erliduterungen wurde mit den BesucherInnen auch
tber die Bedingungen und Folgen einer Inventarisierung disku-
tiert, beispielsweise inwieweit eine Systematik und Katalogisierung
Sinn hervorbringt und damit gleichzeitig auch eine inhaltliche Wer-
tung oder Beschrinkung verbunden ist. Hier fand eine praktische
und theoretische Auseinandersetzung mit den Themenfeldern Mu-
seum und Ausstellungen statt, wodurch zumindest teilweise die
Voraussetzungen und Moglichkeiten aufgezeigt und reflektiert
wurden, mit denen die vermeintlichen Liicken und Briiche — wie sie
im anderen Raum deutlich wurden — bei einer Prasentation gefullt
werden konnen.

Dadurch ergab sich auch fiir das Museum beziehungsweise die
MitarbeiterInnen eine Moglichkeit der Reformulierung der eige-
nen Tiétigkeit und zog im Weiteren verdnderte Arbeitsablidufe und
Strukturen nach sich. Gleichzeitig bedingte die Offenlegung der
Strukturen auch ein verschirftes Bewusstsein hinsichtlich der Ziele
und Moglichkeiten einer praktischen Museumsarbeit. Dies setzte
einen Prozess der Verinderung in Gang, der schliefSlich zu einer
Neukonzeption der Sammlungsprisentation, zu einem neuen
» Museumsfiihrer« und einer neuen Corporate Identity fihrte.

GESCHICHTE UND SAMMLUNGSPRASENTATION DES
MUSEUM GOCH

Das Museum Goch war zunichst ein klassisches Heimatmuseum,
beherbergt in einem mittelalterlichen Stadtturm, in dem vor allem
verschiedene regional bedeutsame Artefakte die Geschichte der
Stadt und der Region beleuchteten. Eine erste Veranderung ergab
sich 1991 durch den Umzug in das ehemalige Amtsgericht der
Stadt, der einherging mit einer Erweiterung der Sammlung durch
ein umfangreiches Konvolut des historistischen Bildschnitzers Fer-
dinand Langenberg. Das damit neu begriindete stadtische Museum
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fiir Kunst- und Kulturgeschichte der Stadt Goch verfolgte immer
noch den Anspruch, ein umfassendes Bild der Kunst und Kultur
der Region darzustellen, gleichfalls erweiterten sich die Aufgaben
durch die tiberregionale Bedeutung der erweiterten Sammlungs-
schwerpunkte. Die damals eingerichtete Sammlung war dufSerst
heterogen und spannte sich von einigen steinzeitlichen Funden tiber
Gebrauchsgiiter der heimischen Landwirtschaft, eine Grammo-
phonsammlung, stadtgeschichtliche und kirchenhistorische Arte-
fakte hin zu Werken von KiinstlerInnen aus der Region.

Trotz dieser Diversitit und unabhingig von einer sich daraus erge-
benden moglichen Spannung verfolgte man in den kommenden
Jahren ein ausgesprochen statisches Konzept, welches jedes Arte-
fakt gleichermafien wiirdigte und in den Dienst einer Erzihlung
uber die Geschichte der Stadt beziehungsweise der Region stellte.
Die Qualitit der einzelnen Artefakte wurde dabei ebenso wenig
beriicksichtigt wie die Briiche zwischen den einzelnen Sammlungs-
teilen. Im Laufe der gut 15-jahrigen Entwicklung, und hier beson-
ders in den letzten finf Jahren, wurde diese Kategorisierung mehr
und mehr aufgegeben. Schon vor der Ausstellung »Inventur«
wurde die Rigiditit eines solchen Sammlungskonzeptes und vor
allem der damaligen Prasentation deutlich. Aufgrund dessen wur-
den Sammlungsteile wie die steinzeitlichen Funde als Dauerleih-
gabe an Museen gegeben, in denen eine Aufarbeitung wissen-
schaftlich moglich sowie sinnvoll erscheint, und Teile der stadtge-
schichtlichen Sammlung deponiert, da vergleichbare Objekte
bereits an anderen Hausern der Region weitaus umfangreicher und
in hoherer Qualitit priasentiert werden.

DIE NEUPRASENTATION DER SAMMLUNG

Die Entscheidung, die Dauerausstellung ab dem Jahr 2004 neu zu
gestalten, geht von verschiedenen Erfahrungen aus: Zum einen
kann eine kultur- oder kunsthistorische Entwicklung nicht umfas-
send aufgezeigt werden, zum anderen sollte eine Sammlung nicht
ausschlieflich aus »Highlights« zusammengestellt werden — eine
solche Auswahl wire rein dsthetisch begriindet und konnte zudem
uberregionalen Vergleichen nicht standhalten. Weiters hat die Aus-
stellung »Inventur« gezeigt, dass gerade die Briiche und Potentia-
lititen der Sammlung in einer Prasentation mitthematisiert werden
sollten, um ein spannendes Besuchserlebnis wie eine kritische Re-
flexion gleichermafSen zu ermoglichen. Ziel war einerseits, Ob-
jekte in den Mittelpunkt zu stellen, andererseits aber vielfiltige, of-
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fene Beziige zwischen ihnen zu veranschaulichen und diese in der
Folge, auch um nicht neue rigide Einheitsvorstellungen festzu-
schreiben, immer wieder zu verindern und damit neue Kontexte
und Erkenntnismoglichkeiten zu initiieren. Das Konzept einer
»Sammlung in Bewegung« bietet die Moglichkeit, unterschiedliche
Artefakte miteinander in Bezug zu setzen und somit aus verschie-
denen Blickwinkeln zu betrachten. MafSstab ist der Dialog, den die
Werke miteinander eingehen und innerhalb dessen sich die Besu-
cherInnen verorten miissen beziehungsweise konnen.

DIALOGE ZWISCHEN UND MIT DEN OBJEKTEN

Anhand eines Raumes sollen die neue Dauerausstellung und des-
sen Kontextbildungen beispielhaft erlautert werden. Wie auch die
anderen Riume zeichnet sich dieser durch seine architektonische
Offenheit aus. Lediglich ein abgegrenztes Grafikkabinett struktu-
riert den Raum, der ansonsten — und das ist wesentliche Voraus-
setzung — frei begehbar und einsehbar ist. Weder der Weg noch der
Einstieg sind vorgegeben. Durch den offenen Raum und die Pra-
sentation sind diese immer auch an anderen Punkten moglich und
somit kann jeweils verschiedenen Verbindungslinien nachgegangen
werden. Gleichwohl ist anzunehmen, dass sich den BesucherInnen
ohne Vermittlung beziehungsweise Vorwissen nicht alle Kontexte
von selbst erschlieflen. Sie bilden vielmehr die Grundlage fur eine
Auseinandersetzung, die angeregt und durch weitere Medien wie
Fiihrungen, Museumsfithrer und so fort vermittelt werden.

Um hier beispielhaft eine Schneise in die moglichen Beziige und
Kontexte zu schlagen, lisst sich der Gang durch die Ausstellung
etwa bei der verkohlten Papstfigur aus dem 15. Jahrhundert be-
ginnen. Die Papstfigur ist Teil eines Konvoluts mittelalterlicher
Skulpturen, die zum Nachlass des neugotischen Bildschnitzers Fer-
dinand Langenberg gehoren; insofern verbindet sich der Raum
ibergreifend mit anderen Sammlungsraumen. Des Weiteren ist der
Nachlass wesentlicher Movens der Griindung des stadtischen Mu-
seums und des Umzugs an den heutigen Ort gewesen. Er stammt
zum GrofSteil aus der Region, bildet hier also auch eine Verbin-
dung zu weiteren niederrheinischen Konvoluten und — gewisser-
mafSen virtuell — zu anderen Hausern der Region, die weitere Teile
des Nachlasses bewahren. Schlieflich korrespondieren die Skulp-
turen mit zeitgenossischen Arbeiten wie dem »Panzerkopf« von
Rudolf Schoofs beziehungsweise mit dem Werk »Doro« von Gil
Shachar und eroffnen so eine Reflexion uiber die figurative Skulp-
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tur als Gattung. Papstfigur wie » Doro« wirken auf den ersten Blick
gegenstandlich, weisen aber natiirlich einen volligen Wandel — und
ein anderes Ziel — in der Darstellung des Menschenbilds auf. Der
Bezug zwischen der Papstfigur und dem »Panzerkopf« ist noch
enger zu fassen, zum Beispiel als visuelles Ereignis vergleichbarer
geschrundener, zerstorter Oberflichen, die zudem in der heutigen
Form beide durch den Krieg entstanden. Die Figur wurde durch
einen Kirchenbrand wihrend der Bombardierung Gochs zerstort;
Schoofs hingegen schuf seinen »Panzerkopf« aus einem Fundstiick,
welches seine Verformung durch einen dariiber rollenden Panzer
erhielt. Beides sind kiinstlerische Artefakte, wobei ersteres auch
zum Dokument der Vernichtung des Zweiten Weltkriegs geworden
ist, wihrend zweiteres aus einem Dokument und durch die kiinst-
lerische Verarbeitung des Ereignisses entstand.

Blick in die Sammlung 2006, vorne: mittelalterliche Bischofsfigur,
hinten: » Fassadenbild« (R. Schoofs), » Doro« (G. Shachar),
»Doppelfliigel« (H. Mack)

Fiir die zeitgenossische Kunst in der Sammlung ergibt sich, von der
Papstfigur ausgehend, ein weiterer Bezug zu den Arbeiten von Isa-
belle Zuber. Die Idee ihrer Installation in der Wechselausstellung
entstand nicht zuletzt aus der Begegnung mit der Papstfigur. Diese
weitldufige, aber sehr konkrete Verbindung lisst sich anhand ihrer
Zeichnungen nun auch innerhalb des Sammlungsraums nachvoll-
ziehen. Materialadsthetisch und technisch stellt sich iiber diese Linie
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des Weiteren ein Bezug zur Gruppe Zero, insbesondere zu den Feu-
erbildern von Otto Piene, und dariiber zu Mbongeni Buthelezi her,
dessen »Feuergemailde«, hergestellt aus erhitztem Plastik, nicht nur
eine technische Analogie aufweisen, sondern auch einen gesell-
schaftlich-historischen Prozess (in dem Fall in Siidafrika) betref-
fen. Eine weitere Linie aufgreifend, korrespondiert die zeichneri-
sche Arbeit von Isabelle Zuber in ihrer aufgerissenen, reliefartigen
Oberfliche auch mit einem »Nageldruck« von Giinther Uecker. In
der Prisentation findet hier, auf die neuere Zeit bezogen, eine Kon-
trastierung verschiedener gestischer Abstraktionen statt — wie man
vielleicht generell konstatieren kann, dass der mit der Gruppe Zero
vollzogene »Ausstieg aus dem Bild« wesentliche Grundlage des
Bildverstiandnisses fiir zeitgendssische KiinstlerInnen wie Zuber
und Buthelezi und auch generell fiir installative Arbeiten ist, die in
den letzten Jahren zum wesentlichen Teil des Ausstellungspro-
gramms des Museum Goch geworden sind. Asthetisch wie theore-
tisch fundiert sich hier in der Praxis eine Sicht, die moglicherweise
ohne diese Entwicklung nicht oder zumindest anders verlaufen
wire und somit auch als Basis oder Leitbild der Prisentation des
heutigen Museums behauptet werden kann.

Um die, nicht im Besuch und in ihrem anschaulichen Nachvollzug,
aber in dem Versuch einer linearen Beschreibung entstehende Ver-
wirrung komplett zu machen, ist die Prisentation der neuen Dau-
erausstellung selbst nicht statisch. In unregelmafSigen Abstinden
werden die Beziige und Kontexte durch eine Ergidnzung oder einen
Austausch von Objekten veridndert beziehungsweise verschoben.
So wurde zum Beispiel eine Arbeit von Peter Ewig installiert, die
die Frage nach der Beurteilung von Kunst und deren Kontextuali-
sierung selbst zum Thema hatte. Oder es wurde durch Arbeiten
der »Gocher Serie« des Fotografen Horst Wackerbarth ein
zunichst duflerlicher Bezug zu einem Kunstprojekt fir das Rat-
haus der Stadt Goch hergestellt, wodurch sich selbst redend in bei-
den Fillen atmosphirisch wie inhaltlich der Ausstellungsraum
deutlich unterschied und sich damit auch die Erschliefung und
Wahrnehmung der Sammlung fir die BesucherInnen wie fiir die
KuratorInnen nachhaltig veranderte.

PRASENTIEREN ALS PROZESS

Die beschriebenen linearen Beziige geben natiirlich auch Entwick-
lungen und Interpretationen vor, im Erleben der Dauerausstellung
aber wird keine alleingtiltige normative Entwicklung der Samm-
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lung und ihrer Objektbeziige mehr behauptet. Vielmehr entsteht
ein durch den Raum und die Prisentation initiierter Charakter,
durch den die Beziige zwischen den Objekten ebenso als Briicken
wie als Widerspriiche wahrgenommen werden konnen. Eine sol-
che Prisentationsform ist fiir Museen mit weniger umfassenden
Bestinden zudem einfacher zu installieren als fiir grofSe Hauser,
schon allein aufgrund der Vielzahl ihrer herausragenden Objekte
und der damit schnell ins Uferlose gehenden Unubersichtlichkeit
und Uberforderung. Umso erstaunlicher ist es, dass regionale Mu-
seen in der Regel bis heute an herkommlichen Mustern festhalten,
liegt doch gerade hierin eine Chance, trotz geringerem Samm-
lungskapital und Etat ein eigenstindiges Profil herauszuarbeiten.
Wihrend traditionelle Einrichtungsformen oft eine Distanzierung
und Objektivierung zur Folge haben, die der Komplexitit und der
Reflexion eher Grenzen setzt, verfolgt die Prisentation des Mu-
seum Goch immer noch ein zusammenbindendes dsthetisches Kon-
zept, welches aber fiir die BesucherInnen weitaus mehr Freiheit mit
sich bringt und dadurch auf ein Erlebnis setzt, durch das ein Re-
flektieren auf verschiedenen Ebenen in Gang gebracht werden
kann. Mit der offenen und offen gelegten Konstruktion ergibt sich
fiir das Publikum eine neue und geschirfte Wahrnehmung gegen-
uber der Konstruktion von Erziahlungen durch Dauerausstellun-
gen und ihrer Prasentation. Nicht zuletzt dadurch, dass der sub-
jektive Zugang bei der Prasentation vorausgesetzt wird, ist hier
gleichfalls auch ein subjektiver Zugang zur Sammlung durch die
KuratorlInnen sichtbar.

Dieser Subtext von Seiten der KuratorInnen gilt auch fiir die Kunst-
werke und deren Produzentlnnen. Ein reflektierender und kriti-
scher Umgang mit dem Museum als Institution und mit dessen
Sammlung ist im Ausstellungsprogramm nicht zwangslaufig gefor-
dert, aber ausdriicklich gewiinscht, werden dadurch doch von
aufSen neue, subjektive Sichtweisen an die Sammlung herangetra-
gen und damit der Blick sowohl der KuratorInnen wie auch des
Publikums auf die Sammlung verdndert. Dies ist in der neuen Pra-
sentation gerade deshalb moglich, weil hier nicht nur einzelne Ob-
jekte weitergehend untersucht werden oder zeitgenossische Kunst-
werke als weitere Epoche oder Ergidnzung im Rahmen der Dauer-
ausstellung zusammengefasst werden, sondern auch ein offener
Dialog zwischen ihnen hergestellt wird. Obwohl oder gerade weil
fiir neue Objekte zumindest in dsthetischer Hinsicht gewihrleistet
ist, dass sie in ihrer Eigenstindigkeit wahrgenommen werden kon-
nen, ist zu hinterfragen, inwieweit zeitgenossische Kunst zwar in
der Dauerausstellung eine breite Aufmerksamkeit erfihrt, aber:da-
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durch moglicherweise auch in ein vorgegebenes Konzept einge-
passt wird. Sicherlich bietet die Neuprasentation einerseits die
Moglichkeit, zeitgenossische Kunst zu musealisieren, andererseits
aber miusste sich die Ausstellungspraxis weitaus mehr 6ffnen, was
in der Konsequenz zu einem neuen Museumstyp fiihrt, der in Goch
bislang nicht angestrebt ist. So werden auch hier Grenzen der neuen
Prisentationsform sichtbar.

Indem die allgemeingiiltigen, tradierten Codes einer Sammlungs-
prasentation nicht vollstindig abgeschafft, aber miteinander in
spezifischer Weise in Zusammenhang gebracht werden, entledigt
sich das Museum Goch des Images eines klassischen Regional- be-
ziehungsweise Heimatmuseums und konstruiert stattdessen einen
offenen, kommunikativen Ort. Eine solche dialogisch geprigte
Sammlungsprisentation kann nur dann zu einem nachhaltigen und
authentischen Image fithren, wenn die Vermittlung innerhalb und
aufSerhalb des Hauses von ebensolchen Strukturen geprigt ist. Ein
erster Schritt in diese Richtung war die Publikation eines neuen
Museumsfithrers. Auch hier findet keine Aufteilung mehr nach
Gattungen, Epochen oder Riaumen statt. Vielmehr prisentiert sich
das Buch »Museum Goch: Taglich geoffnet« mit einer nach Wo-
chentagen gegliederten Erzihlung iiber den Betrieb, seine Aufga-
ben, Moglichkeiten, Schwierigkeiten sowie uiber seine Geschichte
und seine Sammlung. Es versucht damit, dem neuen Konzept der
Dauerausstellung in der Auffendarstellung und der Vermittlung
Rechnung zu tragen.

Die durch die Ausstellung »Inventur«, die neue Dauerausstellung
und das Museumsbuch verinderte Museumsidee kann sicherlich
nicht in gleichem Mafe auf andere Museen tibertragen werden.
Aufgrund des im Grunde unabgeschlossenen Prozesses lasst sich
auch fiir die Sammlung des Museum Goch selbst kein endgiiltiger
Status behaupten. Im Gegenteil, die initiierten Verinderungen
zwingen zu einer bestindigen Fortentwicklung und Reflexion der
eigenen Einstellung und deren fortlaufende Kommunikation in der
und durch die Prisentation. Insofern bietet das Modell vielleicht
eine Grundlage, die Anforderungen und Moglichkeiten einer zeit-
gemiflen und kommunikativen Prasentationspraxis gerade kleiner
und regionaler Museen zu iiberpriifen und mit ihr zu experimen-
tieren.



DIE AUSSTELLUNG IM KABINETT
Brigitte Felderer (Wien)

Im Sommer 2006 zeigte die Wienbibliothek im Rathaus in ihrem
Ausstellungskabinett zum Thema der sikularen Magie, zu amii-
santer Physik und Illusionstechnik recht unterschiedliche Objekte
aus den eigenen Bestinden': So wurde ein seltener Ankiindigungs-
zettel prdsentiert, der einem zahlenden Publikum im April 1791
»naturliche Geistererscheinungen« neben »anderen vielen auffal-
lenden und sehr unterhaltenden Experimenten« versprach. Ausge-
stellt waren aber auch Flugschriften, die allgemeine »Bedenken«
tiber solche Auffithrungen und gegen ein derartiges »Geister-Citi-
ren« im Besonderen kundzutun wussten. Aufwendig illustrierte
Enzyklopddien, welche die »Zauberkrifte der Natur« in Text und
Bild zu enthiillen versuchten, waren ebenfalls zu sehen wie einfa-
che Broschiiren, die von den Schaustellern selbst verkauft wurden
— mitunter die letzten Spuren, die von den bezaubernden Vorstel-
lungen erhalten geblieben sind. Aus der umfangreichen Plakat-
sammlung der Bibliothek war auch das eine oder andere Kinopla-
kat ausgewidhlt worden: Orson Welles in der Rolle des groflen
Scharlatans Cagliostro oder Tony Curtis, der 1953 in einer Hol-
lywoodproduktion den Entfesselungskiinstler Harry Houdini ver-
korpert hatte. Die Bilder und Beschreibungen in den Biichern und
Broschiiren, auf den Plakaten und Anschlagzetteln verlebendigten
sich durch einen kurzen Film, den der Dadaist Hans Richter 1928
fertig gestellt hatte. In » Vormittagsspuk« setzen sich Herrenhiite
in Bewegung und ein zerbrochenes Kaffeeservice wieder zusam-
men. Realitdtsprinzipien und Naturgesetze werden nicht zum er-
sten Mal auf einen medialen Priifstand gebracht. Neben einer
Biichervitrine, die den Bibliotheksbestand zu dem beriihmten me-
chanischen Schachspieler des Wolfgang von Kempelen zeigte, war
auch ein dreidimensionales Modell des Schachspielers selbst zu
sehen. In der Publizistik des 18. Jahrhunderts hatte sich eine De-
batte um den vermeintlichen Androiden entziindet, vor allem an
der Frage, ob es sich bei dem Automaten um eine denkende Ma-
schine oder doch einen hochst gelungenen Bluff handelte. Der Blick
ins Innere der Miniatur vermochte die zeitgenossische Faszination
der Maschine anndhernd zu rekonstruieren.

Die Ausstellungsobjekte wurden in den vorhandenen Glasvitrinen
gezeigt, deren Boden mit Billardfilz ausgelegt worden war. Der
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grine Stoff stand in Kontrast zu einem roten Teppichboden, der
zum einen verhinderte, dass sich die Deckenscheinwerfer in dem
schwarzen Steinboden spiegelten, zum anderen verliehen sie dem
Raum eine angenehm trockene Akustik. Jede Assoziation zu einem
Spielcasino oder Varieté war zwar unter den aufwendig dekorier-
ten neugotischen Holzdecken des Rathauses nicht unbedingt vor-
dergrindig, doch durchaus beabsichtigt.

Die meisten BesucherInnen mochten ihren Ausstellungsbesuch
wohl mit einem ohnehin notwendigen Weg in die Bibliothek ver-
bunden haben. Die Ausstellungen der Wienbibliothek 6ffnen und
schlieflen mit dem Lesesaal, dessen Zugang sich gleich gegeniiber
dem Ausstellungskabinett befindet. Wer ein bestimmtes Buch aus
den Bestinden der Bibliothek lesen mochte, kann das Werk iiber
den elektronischen Katalog bestellen und wenig spéter im Lesesaal
einsehen. Oder aber die zustindigen BibliothekarInnen helfen wei-
ter. Im Unterschied zu einem Museum kann also eine Besucherin,
kann ein Leser, die Bestinde jederzeit sehen und sogar berithren
und kopieren (lassen). Die Bestiande sind zum allergrofSten Teil er-
fasst und leicht auffindbar. Erst in der Ausstellung entzieht sich ein
Objekt dann dem Zugriff der LeserInnen, die ein Buch zwar noch
betrachten, aber nicht mehr darin blittern konnen. Dennoch be-
hindern die Ausstellungen im Kabinett den allgemeinen Lesebe-
trieb nicht. Eine gegenteilige Annahme stellt sich angesichts eines
Bestandes von tiber 400.000 Binden allein in der Druckschriften-
sammlung sehr schnell als etwas voreilig heraus.

Fassen wir also kurz zusammen: Ausgestellt werden Bucher, die
ansonsten im Lesesaal verfigbar wiren, wollte sie dort jemand
einsehen. Sobald die Biicher in den Vitrinen liegen, dndern sie ihr
Wesen: Aus Biichern werden Ausstellungsobjekte, die nicht mehr
haptisch erfasst und begriffen, sondern — vor jedem Zugriff ge-
schiitzt — in einer Vitrine hergezeigt werden. Ausstellen bedeutet
hier also nicht, Objekte ans Tageslicht zu bringen, die sonst kaum
zuganglich wiren, sondern durch das Ausstellen werden die Gegen-
stinde — die Buicher der Bibliothek — unzuginglich. In diesem Wi-
derspruch findet sich aber zugleich die Wichtigkeit solcher Prisen-
tationen. Denn erst in der thematischen Versammlung und in der
Ubersichtlichkeit einer Kabinettsausstellung erweisen sich die in-
neren Zusammenhénge und Sammlungsstrategien einer Bibliothek
als Sammlung. Der Gesamtbestand gliedert sich in solchen Prisen-
tationen zu kleinen thematischen Kosmologien. Eine Bibliothek ist
weit gehend nur noch elektronisch erfasst, weswegen sich darin
nicht so leicht Wissen finden ldsst, nach dem man vielleicht gar
nicht suchen konnte, weil der Suchbegriff noch fehlte.
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In einer thematischen Buch-Ausstellung werden Konjunkturen
eines Themas sichtbar, zeigt sich beispielsweise, dass der Zauber-
kunst in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts grofSe 6ffentliche
Aufmerksamkeit geschenkt wurde, trug doch die Aufklirung von
Zaubertricks und unerklirlichen Phinomenen wesentlich zu einer
Durchsetzung modernen rationalen Denkens bei. Und es erweist
sich, dass mit der Gruppierung ausgewihlter Druckschriften Wege
und Zuginge zu einem uniiberschaubaren Gesamtbestand er-
schlossen werden. Uber die Vermittlungsstrategie einer Salon-Aus-
stellung entsteht zugleich eine Forschungsstrategie. Selbstverstand-
lich kann nicht darauf verzichtet werden, die Biicher in diesem Pro-
zess auch in die Hand zu nehmen und zu lesen, daraus zu
exzerpieren. Doch die simultane und rdumliche Anordnung der
Biicher als Ausstellungsobjekte erlaubt eine Inszenierung des ver-
sammelten Wissens, das im Grunde jede Forschungstatigkeit sinn-
voll begleiten konnte.

Das einzelne Buch verwandelt sich vom bebilderten Texttrager zum
ausgestellten Objekt, das sich tiber die Materialitit der verwende-
ten Papiersorten, Typographie und das Verhiltnis von Text, Bild
und Seite definiert. Daraus entsteht ein Verweissystem, eine Kon-
textualisierung, die sich nicht — wie im Lesesaal gewohnt — vor
allem uber Text, Verlag, Erscheinungsjahr sowie Autor oder Auto-
rin erschlief$t, sondern zudem {iiber die dsthetische Realisierung
einer Druckschrift. Und deswegen wurde auch in der schon er-
wihnten Zauber-Ausstellung die eine oder andere Text-Abbildung
mit einem realen Objekt kombiniert. Die erklarende oder in die-
sem Fall einen Trick enthiillende Darstellung lief$ sich so unmittel-
bar auf ihren Erkenntniswert hin tberprifen, das Buch wurde zum
Bildtriger, das Umblittern konnte also gar nicht ausfallen.

Eine Ausstellung von im Grunde leicht zugdnglichen Gebrauchs-
objekten ldsst auch die Aura erscheinen, die im Lesesaal, die zwar
praktische aber doch meist unschone und vereinheitlichende Bi-
bliotheksbindung in der Hand, die Lektiire zwar nicht weiter be-
hindert, ein Buch aber dennoch nicht ausreichend davor schiitzt,
bekritzelt oder mit Eselsohren versehen zu werden. Eine Ausstel-
lung demonstriert auch den Seltenheitswert einer Bibliothek und
die Moglichkeit, auf dieses Reservoir bei Bedarf zuriickgreifen zu
konnen. Die Themen solcher Kabinettsausstellungen verdanken
sich entweder den Forschungsinteressen, die in den Bestanden der
Bibliothek verfolgt werden, oder aber dem Nach- oder Vorlass
einer Personlichkeit, wie zuletzt der Sammlungen von Marcel
Prawy, die in ihrer Geschlossenheit prisentiert werden, um sie zu-
gleich dem Forschungsinteresse zu er6ffnen. Themen ergeben sich
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aus vorhandenen Bestinden und erzeugen zugleich neue Samm-
lungsstrategien. Erst die exemplarische Veroffentlichung durch die
Ausstellung fasst schlieflich einzeln in den Bestand aufgenommene
Werke zu einer Sammlung zusammen, die in der Folge systema-
tisch erganzt wird.

Wie in keinem anderen musealen Bestand kuratiert in der Biblio-
theksausstellung immer der/die BenutzerIn. Das bedeutet, dass
auch eine Person, die nicht hauptberuflich in der Bibliothek veran-
kert ist, eine Expertise tiber bestimmte Sammlungsbestinde erlan-
gen kann. Und wie aus dem Buch ein Ausstellungsobjekt wird,
wird aus einem Bestand letztendlich eine Sammlung.

Die Inszenierung eines Themas in diesen Kabinettsausstellungen
muss nicht heifSen, dass jedes Mal ein neues Prisentationsdesign
entworfen werden miisste. Die Suggestion entsteht einzig aber
nachhaltig aus der Obsession der Personen, die fiir die Zusam-
menstellung einer Ausstellung zustandig sein sollten. Die zustindi-
gen KuratorInnen vollziehen den langwierigen Prozess des Entste-
hens einer Sammlung nach und tragen so zu einer Kartografierung
des Bibliotheksbestandes bei. Eine Bibliotheksausstellung will
nicht die Geschlossenheit von Wissensbereichen beweisen, oder
gar die Vollstindigkeit eines Themas beanspruchen. Ganz im
Gegenteil: Die ausgestellten Bestinde sammeln sich zum Thema.
Die Bibliothek als Aufbewahrungsort, als Behilter, als Institution,
die ihre Bestinde laufend bearbeitet, indem sie diese auch wieder
auffindbar macht, wird durch die Inszenierungsleistung einer Aus-
stellung auch zu einer Forschungs-Institution. Die Verbindungsli-
nien, die durch jeweilige Forschungsprojekte entlang der Bestinde
der Bibliothek erarbeitet werden, sollten sich als Spuren in den Bi-
bliothekssammlungen festmachen lassen und die Zugriffe auf die
Werke als ein Netzwerk abbilden.

Ein erstaunlicher Effekt jeder Ausstellung zeigt sich in der Reak-
tion des Publikums. Sehr schnell lisst sich bisweilen erkennen, ob
ein ausgestellter Gegenstand, ein Objekt, recht hiufig gezeigt wird
oder aber erst in der Recherche neu gefunden wurde. Ein Objekt
ist mitunter nicht deswegen in einem guten Zustand, weil es be-
sonders neu und jung ist, sondern auch, weil sich nie jemand dafir
interessiert hat oder aber sein Verbleib lange nicht ausgemacht
werden konnte. Die Frage wire also, ob sich Sammelstrategien
und Forschungsarbeit davon beeinflussen liefSen, wiisste man, wie
hiufig nach einem bestimmten Objekt gesucht wiirde, geschweige
denn, man wiirde zusitzlich erfahren, wer wann wonach gesucht
hitte. Der Datenschutz moge solche Zugriffsgeschichten bis in alle
Ewigkeiten verunmoglichen.
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Bibliotheksausstellungen bilden Such- und Forschungsstrategien
ab und eroffnen damit nachvollziehbare Orientierungssysteme in-
nerhalb der nahezu unendlichen Weiten der sich stindig ver-
groffernden Bestdnde. Zugespitzt formuliert mag eine unausge-
sprochene Ausstellungsprogrammatik solcher Kabinettsausstellun-
gen darin bestehen, Fachleute, Sammelnde oder Forschende und
Fragende in die Bibliothek einzuladen, die eigene thematische Ob-
session und Uberzeugtheit nach auflen zu tragen. Kuratierende
werden zu Sammelnden und die reale Einbildungskraft, die sich an
ein Thema knuipft, beweist sich an den ausgestellten Objekten. Wie
kein anderes Ausstellungsobjekt erzeugt das Buch ja seine illu-
siondr suggestive Wirkung im inneren Film des Betrachters und
der Leserin; es braucht keinen zusitzlichen Mechanismus, der zur
Interaktivitit, zum Weiterbliattern herausfordert. Letztendlich sind
es die realen Welten im Mikrokosmos einer Kabinettsausstellung,
die auch an computergebundene Suchmaschinen neue Aufgaben
herantragen: Jede Kopie, die aus einer Druckschrift angefertigt
wird, sollte abgespeichert werden, Titel auch akustisch horbar wer-
den, Suchkontexte, in denen einzelne Werke erschienen sind, auf
Wunsch nachvollziehbar gemacht werden. Auch sollten sich die
Ausstellungen im Kabinett oder Leihgaben an andere Ausstellun-
gen als Spuren in die Bibliothekskataloge einschreiben. Kommen-
tierte Bibliographien oder auch Kommentare zu den Werken kénn-
ten als Wikis verfugbar gemacht werden. Kurzum: die konkreten
Ausstellungen geben den erweiterbaren Einsatz der gar nicht mehr
so neuen Medien vor. Virtuelle Zugriffssysteme konnten den Um-
gang mit den Bestinden einer Bibliothek, einer enormen Ansamm-
lung unterschiedlicher Objekte, wiederum auf diesen Bestand ab-
bilden. Erst die andauernde Arbeit an und in einer Bibliothek 6ff-
net und strukturiert diese als einen Wissensspeicher. Und noch
leitet die reale Vorstellungskraft, die selbst eine vereinzelte Aus-
stellung zu leisten imstande ist, den medialen Zugriff.

ANMERKUNGEN

! Rare Kiinste. Zauberkunst in Zauberbiichern, 19.5.-24.11.2006, Rat-
haus, Ausstellungskabinett der Wienbibliothek, Wien.
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DAS SCHAUDEPOT UND DAS BEGEHBARE DEPOT:
SAMMLUNGEN AUSSTELLEN?

Martina Griesser-Stermscheg (Wien)

Sprechen wir heute beim Museumsbesuch von »der Sammlungx«,
meinen wir damit meist die Teile der Sammlungen, welche in den
Dauerausstellungen unserer Museen priasentiert sind. Als Richt-
wert gilt jedoch, dass in den groflen westlichen Museen nur unge-
fahr ein Zehntel der tatsichlich vorhandenen Sammlungsbestinde
ausgestellt ist.! Und wozu dienen die groflen Bestinde, die nicht
ausgestellt sind? Es wurde still im Saal, auf der National Museum
Directors Conference 2003, als folgende Fragen vom britischen
Rechnungshof an die Anwesenden tibermittelt wurden: » What per-
centage of the collections has not been on display during, say, the
last ten years? What sort of policy do you have for objects which
are, in effect, never put on show?«? Die Forderung nach »Nut-
zung« der Sammlungen und voller Zuginglichkeit dieser, der
Druck sich fiir zu hohe Lagerungskosten rechfertigen zu mussen
und nicht zuletzt der politische Ruf nach national abgestimmten
Sammlungs-, Ankaufs- und Verduflerungsstrategien, wird nicht
nur in Grof$britannien zunehmend grofSer. Trotz des Bewusstseins,
dass rein 6konomische Betrachtungen der Philosophie des Sam-
melns fundamental widersprechen, miissen sich viele Museen dem
politischen und finanziellen Druck beugen. Die gute Nachricht:
Immer mehr Museen vergroflern in den letzten Jahren die Zu-
gangsmoglichkeit zu ihren Sammlungen, sei es durch virtuelle Be-
suche iiber Online-Kataloge digitalisierter Bestinde oder aber
durch das Offnen der Tore in die Depots. Das angesammelte Kapi-
tal, die Sammlungen, und die damit verbundenen Erhaltungsko-
sten sind so fiir eine breite Offentlichkeit leichter zu verstehen und
zu rechtfertigen. Das »zugingliche Depot« ist also aus heutiger
Sicht mehr als strategische Position zu sehen und leider nicht allein
dem Ruf einzelner MuseologInnen aus den 1970er-Jahren nach
Demokratisierung und »Offnung der Museen fiir alle« zu verdan-
ken.

Bekannte Varianten des 6ffentlich zugdnglichen Depots sind einer-
seits das »Schaudepot« (visible storage), wo man deponierte Ob-
jekte entlang eines vorgegebenen Pfades durch Glas oder andersar-
tige Distanzhalter betrachten kann, und andererseits das »begeh-
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bare Depot« (visitable storage), wo sich die BesucherInnen ohne
bauliche Abgrenzungen frei bewegen oder in gefiihrten Rundgén-
gen das Depot besuchen konnen. Eine Sonderform des Schaude-
pots ist das »Studiendepot«, wo fur eine Fachoffentlichkeit das
Angebot besteht, meist in eigens dafiir adaptierten Raumen im
oder nahe dem Depot, Depotbestinde einzusehen und zu studie-
ren. Studiensammlungen werden nicht zu 6ffentlich zuginglichen
Depots gezihlt, da sie chronologische oder sammlungsspezifische
Ordnungskriterien in ihrer Prasentation und — wenn auch meist
nur minimale — Gestaltung voraussetzen. Studiensammlungen gel-
ten aber als Vorliufer des Schaudepots, das in manchen Fillen als
radikalisiertes Modell einer Studiensammlung begriffen werden
kann. Per definitionem nicht zu Schaudepots gezihlt werden als
Depot inszenierte Sammlungsprasentationen oder Ausstellungen,
obwohl es momentan in Mode zu sein scheint, derartige Inszenie-
rungen als Schaudepot zu betiteln. Als »natiirlich gewachsene«
Schaudepots kann man die Prisentation mancher Heimatmuseen
bezeichnen: Mehr aus pragmatischen als aus programmatischen
Griinden war fiir den GrofSteil der im 19. Jahrhundert gegriindeten
Heimatmuseen die Nicht-Trennung von Depot und Ausstellung
selbstverstiandlich und ist es auch heute teilweise noch. Erste pro-
grammatische Umsetzungen des »live storage« im europaischen
Raum sind 1955 im Musée d’Ethnographie in Neuchatel und 1969
im Musée National des Arts et Traditions Populaires (»musée-la-
boratoire«) in Paris zu nennen.’ Fiir den US-amerikanischen und
kanadischen Raum gilt das Museum of Anthropology in Vancou-
ver als Pionier des »public storage«, welches in den frithen 1970er-
Jahren mit seiner Neuaufstellung ein klares Bekenntnis zur Demo-
kratisierung des Museums abgeben wollte.* Aus museologischer
Sicht maf3gebliche frithe Publikationen zum »visible storage« hat
Michael Ames in den 1970er und 1980er-Jahren verfasst.> Ames
konnte damals schon die Popularitit von zuginglichen Depots
nachweisen — nach nun 20 Jahren sind wir noch um viele Erfah-
rungsbeispiele reicher. Das Modell erlebt in den letzten Jahren
Hochkonjunktur.

AKTUELLE BEISPIELE

SCHAUDEPOTS

In Wien machten das Hofmobiliendepot. Mobel Museum Wien
und das Judische Museum den Anfang. Seit 1996 bietet sich im
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obersten Stockwerk des Jidischen Museums die Gelegenheit, die
gesamten Sammlungsbestinde in einem Schaudepot einzusehen.
Die meisten der gezeigten Gegenstinde, in vorderster Front Gold-
und Silberschmiedearbeiten mit ehemals religioser Funktion, aber
auch Alltagsgegenstinde und Archivalien, wurden durch die Nazis
aus ihrem Zusammenhang gerissen. Es sind die Reste von nach
1938 geborgenen Gegenstianden aus zerstorten Synagogen und pri-
vaten Haushalten. Heute stehen sie dicht an dicht gestellt in einem
auf Bodenschienen mobilen Regalblock (Kompaktanlage), ohne
Erlduterungen oder detaillierte Angaben zur Provenienz. Durch
die Verglasung der gestaffelten Regale ergibt sich fiir die Betrach-
terInnen im Durchblick ein Bild von ubereinander gelagerten
Schichten. Ungeoffnet prasentierte Kartonschachteln ergeben den
Hintergrund fiir Ritualobjekte im Vordergrund. Die Sammlung
prasentiert sich so als vielschichtiger und sensibler Bestand, dessen
Geschichten hier aufbewahrt werden. Vermittlungsangebote im
Schaudepot gibt es. Ein 2006 durchgefiihrtes Vermittlungsprojekt
sah beispielsweise vor, dass die beteiligten SchiilerInnen Objekte
aus dem Schaudepot auswihlen und dazu im Internet recherchie-
ren. Die Ergebnisse miindeten in eine Website, auf der die Schiile-
rInnen ihre individuell recherchierten Geschichten zu den ihnen
anfangs unbekannten Objekten veréffentlichen konnten.®

»Begebbares Depot« im Hofmobiliendepot. Mobel Museum Wien



Gleichzeitig zur Eroffnung des Schaudepots im Jiidischen Museum
liefen die Umbauarbeiten im Hofmobiliendepot Wien, welches
1991 mit dem museologischen Symposium »Die unendliche Erb-
,Masse‘. Ausstellen oder Abstellen?«” die geplante Neugestaltung
des Hofmobiliendepots zur 6ffentlichen Fachdiskussion gemacht
hatte. Deren Ergebnisse miindeten ein Jahr spater in einen interna-
tionalen Ideenwettbewerb zur Umgestaltung. Der historische
Depot-Charakter, der » Gertimpel-Stil« in der Einlagerung der ehe-
mals hofischen Mobel- und Interieurbestinde, sollte erhalten blei-
ben und als Kontrapunkt zu »tiberdidaktisierten Museumskonzep-
ten« stehen.® Diese Entscheidung war ungewdhnlich und doch zu-
gleich nahe liegend, war doch das Hofmobiliendepot seit dem Ende
der Monarchie dem Publikum schrittweise zuginglich gemacht
worden und somit ohne programmatische Absichten, entgegen der
konventionellen Entwicklung anderer ehemals hofischer Samm-
lungen in Wien, allmdhlich zum »begehbaren Depot« mutiert. Der
Schriftsteller Alfred Polgar berichtet 1929 dazu: »]Jetzt haben die
Leute vom Depot aus ihren Mobellagern eine Ausstellung gemacht.
Das ging ohne viel Miihe. Sie hidngten eine Tafel hin: ,Es wird ge-
beten, die Gegenstidnde nicht zu berithren® und schrieben auf die
Tiiren ,Eingang‘ und ,Ausgang‘. Damit war im Wesentlichen die
Verwandlung eines Magazins in eine Ausstellung vollzogen. «® Auf-
windiger gestaltete sich der jiingste Umbau, bei dem die Wand-
lung vom begehbaren Depot zum Schaudepot vollzogen'® und die
Ausstellungsflichen bis zur Eroffnung des neuen Hofmobiliende-
pots im Jahr 1998 verdreifacht wurden. Heute ist in das Schaude-
pot eine Dauerausstellung integriert (Eroffnung 2006), welche mit
verschiedenen Stationen das ganze Museum und auch die histori-
schen Lagerkojen bespielt. Gezeigt werden Mobel aus den Bestin-
den des Hofmobiliendepots, welche als Requisiten in den berithm-
ten Sissi-Filmen mit Romy Schneider und Karlheinz Bohm dienten.
Filmausschnitte und grof$formatige Screenshots zeigen das Mobi-
liar in diesen Filmen und setzen es so in den Kontext.

Ein Symposium war es auch, welches die Eroffnung des 2003 fer-
tig gestellten Schaumagazins des Focke-Museums in Bremen ab-
rundete. Betrichtliche Teile der Sammlungen waren bisher in wenig
geeigneten Auflenlagern an verschiedenen Standorten deponiert
gewesen. Diese konnten durch einen viergeschossigen Zubau zum
bestehenden Museumsgebdude im Schaumagazin erstmals vereint
verwahrt und prasentiert werden. Oberste Pramisse in der Aufstel-
lung war es, soviel wie moglich einlagern zu konnen, auch auf Ko-
sten der wissenschaftlichen Systematik, gleichzeitig aber zu ver-
meiden, durch »aneinandergereihte Depotschrianke den Besuehér
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zu langweilen«.'* Das Konzept gibt nun eine Gliederung nach den
Buchstaben des Alphabets vor. Fiir jeden Buchstaben wurde ein
Stichwort erarbeitet und diesem wiederum einzelne Objekte aus
den uiber 8.000 Exponaten zugeordnet. Die Verstindnisebene ist
einfach und bezieht sich auf alltigliche Erfahrungen, beispielsweise
bei A » Anfangen« folgen Eingangstiiren, Schliissel und Taufscheine
oder bei E »Erfinden« wichtige Erfindungen fiir die Region oder
von aus der Region stammenden ErfinderInnen. Das Konzept sieht
vor, die Beliebigkeit und Willkiir zu betonen, mit der Gegenstiande
aus ihrem Alltag gerissen, musealisiert und enzyklopadisiert wer-
den. Beschriftungen gibt es keine, stattdessen Audioguides fiir 250
ausgewihlte Exponate und zusitzlich fir einen GrofSteil der Ob-
jekte knappe Informationen aus der internen Sammlungsdaten-
bank an Medienstationen.

Mit einem stirkeren Vermittlungsangebot arbeitet das ebenfalls
2003 nach Umgestaltung neu eroffnete Historische Museum Lu-
zern. Das Haus gliedert sich in Schaudepot, Lager und Zwi-
schenlager. Beim Gang durch das Schaudepot werden die Besuche-
rInnen von einem Strichcode-Scanner unterstiitzt, einem handli-
chen Lesegerit, das die Strichcodes an den Objekten erkennt und
am Display Informationen zu diesen liefert. Wihlen kann man am
Scanner auch thematische Rundginge durch das Schaudepot oder
einen »Quizparcours«. Im Lager, einem Bereich, den man nur mit
Fiihrungen betreten darf (das eigentliche Depot zum Schaudepot),
werden Theatertouren angeboten: Professionelle SchauspielerIn-
nen erzdhlen Geschichten und 6ffnen dafiir die sonst verschlosse-
nen Objektkisten im Lager. Das Zwischenlager dient Sonderaus-
stellungen, deren jeweilige Themen im Lager meist mit eigens dafur
konzipierten Theatertouren fortgesetzt werden.!?

Nicht SchauspielerInnen, sondern so genannte »HafenseniorIn-
nen« (erfahrene Fachleute aus dem Hafen) vermitteln Sammlungs-
bestinde des Museums der Arbeit in Hamburg. In einer nur saiso-
nal geoffneten AufSenstelle des Museums, im Kaischuppen 50A des
Hamburger Hafens, ist die Sammlung Hafenkultur seit 2005 als
Schaudepot »Hafenmuseum im Aufbau« zuginglich. Das impo-
sante Hafengebdude wird nur in einem relativ kleinen Teil als
Schaudepot verwendet, der GrofSteil des Gebaudes dient immer
noch der Einlagerung von Waren aus der Hafenwirtschaft. An ge-
schiftigen Tagen konnen die BesucherInnen historische Objekte
aus der Sammlung, auch Kai- und Schwimmbkrine, mit den heute
in Funktion stehenden Maschinen und Hebehilfen vergleichen.!?
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Ein in der britischen Museumslandschaft und auch international
hiufig als Vorzeigebeispiel bemiihtes Schaudepot befindet sich in
York im National Railway Museum. Im ersten Schaudepot dieser
GrofSenordnung in Grofsbritannien (1998 eroffnet) wurde Indu-
striemobiliar mit einfachsten Mitteln adaptiert und die Objekte in
Schwerlastregalen oder am Betonboden stehend prisentiert. Die
Beschriftung ist minimal. Das Schaudepot in der Industriehalle The
Warehouse ist dem Museumsgebaude angegliedert und verfugt
iiber die gleichen Offnungszeiten wie das Museum. Die tigliche
Zuginglichkeit des Schaudepots im Warehouse wurde bei seiner
Eroffnung als Neuheit hervorgehoben. Betreut wird das Schaude-
pot von einer eigenen, 2003 gegriindeten Abteilung namens »De-
partment for Knowledge and Collections«, welche anders als die
traditionellen Sammlungsabteilungen als oberstes Ziel hat, die phy-
sische und intellektuelle Zuginglichkeit der Sammlungen des Na-
tional Railway Museums zu ermdéglichen. '

Wendet man den Blick in die USA, so beherbergt das 2003 eroff-
nete und von zahlreichen SponsorInnen unterstiitzte Computer Hi-
story Museum im Silicon Valley ein Schaudepot, das den Wechsel-
ausstellungen raumlich angegliedert ist. Die weltgrofSte, stindig
wachsende Computer-Sammlung ist allerdings nicht zur Ginze
ausgestellt. Objekte auf einfachen Lagerregalen im Schaudepot il-
lustrieren die laufend neu zu schreibende Geschichte des Compu-
ters und seiner Bedeutung fiir die technische und kulturelle Ent-
wicklung im Arbeits- und Privatleben. Einzelne Objekte werden
regelmifiig ausgewechselt, um Ankiufe und Schenkungen, die an-
sonsten abseits der Offentlichkeit direkt im Depot landen wiirden,
aktuell prisentieren zu konnen — diese Mafinahme gilt als wesent-
licher Anreiz fiir DonatorInnen und SponsorInnen.'S

STUDIENDEPOTS

Als Sonderform des Schaudepots, als »Studiendepot«, sei hier ent-
gegen seines Eigennamens das Schaulager Basel angefiihrt. Seit sei-
ner Fertigstellung 2003 wird das Schaulager in Fachkreisen als das
De-Luxe-Depot kolportiert. Die stetig wachsende Sammlung der
Emanuel-Hoffmann-Stiftung ist in den drei Obergeschossen des
Neubaus untergebracht und bildet das eigentliche Schaulager. Die
beiden unteren Geschosse dienen Wechselausstellungen. Die
grofiflachigen Ebenen des Schaulagers sind zellenartig unterteilt.
Die mit riesigen Schiebetiiren verschlossenen Zellen sind mafS ge-
schneiderte Orte fur die frei aufgestellten oder gehingten Kunst-
werke und Installationen. Durch den exklusiven Bau und die
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»Studiendepot« im Bode-Museum, Staatliche Museen zu Berlin

grofSziigige Aufstellung hat man beim Betreten der Zellen den Ein-
druck, man befinde sich in einem Museum fur zeitgenossische
Kunst und nicht in einem 6ffentlichen Depot. Der Zutritt ist ex-
klusiv geregelt, gegen langfristige Voranmeldung und nur in stin-
diger Begleitung durch Hauspersonal moglich. Das Schaulager
richtet sich in erster Linie an Fachpublikum, Museumsleute, Stu-
dierende und Lehrende. Nicht die Zuginglichkeit und Sichtbarma-
chung fiir eine breite Offentlichkeit steht — wie vergleichsweise bei
offentlich mitfinanzierten Sammlungen — im Vordergrund; das zur
Ginze von der Laurenz-Stiftung getragene Schaulager Basel sieht
als zentrale Aufgaben das Bewahren, Vermitteln und vor allem Er-
forschen zeitgendssischer Kunst.'® Die unkonventionelle Prasenta-
tionsweise des Schaulagers, die unkommentierte Aufstellung und
Nebeneinander-Hangung der Kunstwerke in den Lagerzellen, soll
ForscherInnen und Studierende zum kunsthistorischen Experiment
und »eine neue Schule des Sehens auf Gegenwartskunst« anre-
gen.’

Ebenso luxurios, vor allem unter konservatorischen Gesichtspunk-
ten, offeriert das Antonio Ratti Textile Center des Metropolitan
Museum of Art in New York »public storage on demand«.'® In
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einem offentlichen Studierraum neben dem Depot besteht die Mog-
lichkeit, wie im Lesesaal einer Bibliothek, Objekte auf Anfrage aus
dem Depot ausfassen zu lassen (mit Ausnahme besonders fragiler
Stiicke), um sie im Studierraum unter die Lupe zu nehmen. Spezi-
elle Lagerungs- und Transportunterlagen wurden entwickelt, um
die Sammlungen im Dienste der Forschung besser »nutzen« und
einer groflen Fachoffentlichkeit zuginglich machen zu konnen. Die
Einrichtung von Studiendepots mit speziellem Mobiliar hat auch
das 2006 wieder eroffnete Bode-Museum in Berlin vorzuweisen.
Nach Materialien geordnete Raume beherbergen in mit Schie-
betiiren verglasten Schrinken beispielsweise Elfenbeinobjekte oder
Kleinbronzen. Ausreichend Licht und in die Schranke eingebaute
Schreibpulte ermoglichen die eingehende Beschiftigung fiir inter-
essierte Forschende.

BEGEHBARE DEPOTS

Eine Vielzahl von Museen hat ihre Depots fiir die Offentlichkeit
geoffnet, bei genauer Betrachtung ist es jedoch nur den wenigsten
gelungen, ein tatsichlich frei (!) begehbares Depot zu schaffen.
Eines der wenigen funktionierenden Modelle ist in diesem Zusam-
menhang das MAK-Gegenwartskunstdepot im Gefechtsturm
Arenbergpark in Wien, das seit 1995 wesentliche Teile der Gegen-
wartskunstsammlung des Museums fiir angewandte Kunst ver-
wahrt. Fiir BesucherInnen ist das Depot nun einmal wochentlich
geoffnet und in dieser Zeit auch freie Bewegung in den Depotzo-
nen erlaubt. Der Gefechtsturm wurde im Zweiten Weltkrieg er-
richtet und gilt als unzerstorbar. Das in den Bunkeretagen prasen-
tierte Inventar reicht von frei aufgestellten Grofsobjekten wie Autos
tiber Raum fiillende Installationen zu Grafik und Fotografie in kli-
matisch abgegrenzten Bereichen.

Die gingigere Variante des begehbaren Depots, namlich mittels
Fiihrungen durch das Museumsdepot, hat sich in den letzten Jah-
ren vor allem in Grofbritannien etabliert. Das Science Museum
London bietet schon seit langem fiir grofSziigige Geldgeber exklu-
sive VIP-Touren durch die Depots an. Im Jahr 2004 hat das Science
Museum begonnen, auch Depot-Rundginge fiir die breite Offent-
lichkeit durchzufiihren.!” Im Darwin Centre des Natural History
Museum in London werden diese ebenfalls angeboten. Die als »ex-
plore tours« angekiindigten Touren fithren entlang ausgewahlter
Abschnitte von insgesamt 27 Kilometer langen Regalen mit 22 Mil-
lionen deponierten Praparaten. Die Fithrungen finden taglich statt,
sind gratis und auf sieben Personen beschriankt. Hohepunkt des
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Rundgangs ist die Besichtigung eines tiber acht Meter langen Tin-
tenfisches, eines Nasspriparates, welches zu den Leitobjekten des
Museums gehort.?® Fiir Exponate, die im Dauerausstellungsbe-
reich komplexe logistische und konservatorische Herausforderun-
gen darstellen wiirden, eignet sich die Prasentation im begehbaren
Depot als sinnvolle Alternative.

Das Naturhistorische Museum Wien bietet auf Anfrage Abend-
fihrungen fir Gruppen an, die vom Tiefspeicher auf das Dach
fithren. Vor allem im mittlerweile auch in Wien etablierten Event
der »Langen Nacht der Museen« werden Fithrungen in den Tief-
speichern vom Publikum stark frequentiert. Aus Sicht der Be-
standserhaltung sind solche Veranstaltungen fiir ein Museumsde-
pot vehement abzulehnen, vor allem dann, wenn es sich um einen
einmal jdhrlich stattfindenden » Menschenauflauf« im Depot han-
delt, der zum totalen Klimakollaps fithren kann. Die meisten der
gingigen Klimatisierungssysteme sind nicht darauf ausgerichtet,
auf besonders rasch auftretende Luftfeuchte- und Temperatur-
wechsel und starke Schwankungen innerhalb weniger Stunden aus-
reichend zu reagieren. Gegen tiber das Jahr verteilte Fithrungen in
Kleingruppen ist hingegen nichts einzuwenden, sofern ausrei-
chende Diebstahlsicherung gegeben ist, regelmifSige Reinigung er-
folgt (vermehrter Staubeintrag durch BesucherInnen) und eventu-
elle Klimaschwankungen kontinuierlich kontrolliert werden.

Je wertvoller, kleinteiliger oder empfindlicher die Sammlungen,
desto mehr spricht aus Griinden der Erhaltung und der Sicherheit
selbstverstandlich gegen offentliche Fithrungen im Depot. Doch
verstecken sich Sammlungsverantwortliche schnell und gerne hin-
ter Sicherheitsvorschriften und moglichen Gefahren, obwohl die
Risiken — bei genauer Betrachtung und professioneller Bewertung
(Risk Assessment) — vielleicht sogar als gering einzuschitzen
wiren. Zu unscharfe Grenzen zwischen privater und o6ffentlicher
Nutzung sowie emotional motivierte Zutrittsverweigerungen von
Personen, denen die Verwaltung 6ffentlicher Sammlungen anver-
traut wurde, sind nicht mehr zeitgemafS. Ein anderes oftmals ange-
fithrtes Argument gegen zugingliche Depots ist die Unordnung im
Depot und der dadurch befiirchtete Imageverlust des Museums.
Dem wire zu entgegnen, dass ein Depot ein Ort der aktiven Mu-
seumsarbeit ist, und dass die sprichwortlichen Spéane dort fallen,
wo gehobelt wird. Spitestens beim Argument oder der Tatsache
der Unordnung besteht jedoch auch Handlungsbedarf. Was man
nicht sieht, bleibt oftmals vernachlissigt im Verborgenen und wird
fir alle Mitwissenden zur dauerhaften Belastung. Mit allen Rech-
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ten und Pflichten konnen die Sammlungen in den Depots nicht
Sache einiger Weniger sein.

DEPOT-AUSSTELLUNGEN

Als stilistische Aufgriffe von in Depots gelagerten Sammlungen
sind Gestaltungen von Ausstellungen oder Schausammlungen zu
bewerten, die keinesfalls Schaudepots oder begehbare Depots sind,
stattdessen aber mit dem Gestaltungsmittel »Depot-Charakter«
spielen. Die medial umstrittene Ausstellung »Die Totale. Das
Gemaildedepot des Stadtmuseum Graz« zeigte 2006 erstmalig die
gesamte Gemildesammlung des Stadtmuseum Graz.?! Auf schwarz
gestrichenen Winden prasentierten sich in sechs Ausstellungsriu-
men wandfillend vom Boden bis zur Decke rund 800 Gemalde
vom 17. Jahrhundert bis in die Gegenwart in vollig willkiirlicher
Hingung. Das Ausstellungsexperiment riickt ausschliefSlich die
hauseigene Sammlung in den Mittelpunkt, diagnostiziert fiir sich
allerdings »mehr heterogene An-Sammlung als planméfSige Samm-
lung«?? zu sein — ein Schicksal, das kleinere Stadt- und Heimatmu-
seen teilen, wo ein Ubermafl der Verwaltung von Schenkungen
zum Ersticken der eigentlichen Sammlungsstrategien fithren kann.
Das Dokumentationszentrum Alltagskultur der DDR in Eisenhiit-
tenstadt, eine Sammlung die hingegen auf Schenkungen aus der
Bevolkerung angewiesen ist, versuchte 1998 in der Ausstellung
»Offenes Depot«, Arbeitsweisen eines Museums transparent dar-
zustellen. Als Aufmunterung zu weiteren Schenkungen und um
verstindlich zu machen, was mit Schenkungen passiert, wie doku-
mentiert und inventarisiert wird oder wie Objekte gelagert oder
ausgestellt werden, wurden unkonventionelle Gestaltungsformen
gewihlt. Riumliche Depotinszenierungen zeigten beispielsweise
Regale und die darauf nach funktionalen Kriterien der Einlage-
rung wie Grofe, Gewicht oder Material sortierten Objekte.?

Die 2005 eroffnete Dauerprisentation des Sammlungsbereiches
»Bau-, Alltag- und Umwelttechnik « im Technischen Museum Wien
(siehe den Beitrag von Lisa Noggler in diesem Band) deutet an den
Eingdngen Depotsituationen an und spricht in diesen Abschnitten
vom »Bauch des Museums«. Die Objekte werden in dicht be-
stiickten Regalen und Vitrinen, an die Lagerung im Depot erin-
nernd, présentiert.

Alle drei Beispiele versprechen in ihren Betitelungen (Gemaldede-
pot, Offenes Depot, Bauch des Museums) etwas, das sie letztend-
lich nicht einlosen: den Einblick und den Zutritt zu den Sammlun-
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gen im Depot. Der Depot-Stil wird hierbei zum Teaser und zum
Symbol fiir das Sammeln und Bewahren. Dass dieser Gestaltungs-
stil reizvoll ist und immer mehr Ausstellungsarchitektlnnen darauf
zurickgreifen, zeigen andere Beispiele, die noch einen Schritt wei-
ter gehen, indem sie einzelne Elemente des Depots aus ihrem funk-
tionalen Zusammenhang reiffen und zum Gestaltungselement im
Ausstellungsbereich stilisieren: In der Eingangshalle der 2002
eroffneten Pinakothek der Moderne in Miinchen befinden sich an
prominenter Stelle zwei turmartige, tiblicherweise in der Industrie
verwendete Forderanlagen, so genannte Paternoster. Im Kontext
der Pinakothekischen Sammlungen werden sie »Perpetuum Mo-
bile der Gegenwart« genannt und wechselweise mit Exponaten be-
stiickt. Die Forderanlagen vermitteln den Eindruck von Ausstat-
tungs-Relikten aus einem nicht fertig gestellten Tiefspeicher. Wen-
det man sich dem Sammlungsbereich im Untergeschof$ zu, erhebt
sich auf einer riesigen Wandfliche ein so bezeichnetes »Schaude-
pot«. Auf dieser Wand sind wie in einem Setzkasten Objekte der
Sammlung montiert. Ob Sessel, Auto oder Sofa —jedes Objekt fullt
in gleichwertiger Weise ein Kiastchen des monumentalen Setzka-
stens. Es entsteht ein Raumbild, das reale Hierarchien innerhalb
der Bedeutungsvergaben in einer Sammlung negiert und so zum
stilisierten Schaudepot wird.

»Paternoster«, Pinakothek der Moderne Miinchen
Foto: Rainer Viertlbock
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Als vorerst billige Losung zur zweifellos schwierigen Frage der
Nutzung des Palastes der Republik in Berlin wurde 2005 als eine
der vielen angedachten Nutzungsvarianten die Umgestaltung in
ein Schaudepot propagiert.?* Der Entwurf sah spartanische Aus-
stellungshallen vor, Stahltriger, Betonwinde, zwischen Boden und
Decke gespannte Gitterwinde fiir die Hingung von Gemailden und
einfache Sockel fiir freistehende Objekte. Mittlerweile wurde mit
dem Abriss des Palastes begonnen, das Konzept Schaudepot kam
nicht zur Umsetzung. Es bleibt in diesem Zusammenhang anzu-
merken, dass nicht jede gestalterisch unterversorgte Low-Budget-
Ausstattung rechtfertigt, einen Ausstellungsraum als Schaudepot
zu bezeichnen.

STORYLINE(S)

Sammlungen im Depot sichtbar oder zuginglich zu machen, be-
deutet Sammlungen im Depot auszustellen. Kann es dabei uiber-
haupt eine Storyline, eine Erzihlung oder einen inhaltlich roten
Faden geben? Ist nicht die Erwartung eines sammlungsspezifischen
Erzahlstranges in der gewachsenen Objekt-Ansammlung eines Mu-
seumsdepots per se ein Widerspruch? Nein, denn Schaudepots oder
begehbares Depots ohne Storyline gibt es nicht. Bereits die rein
funktionale Anordnung und Lagerung von Objekten im Depot er-
zahlt eine Geschichte: die Geschichte des Sammelns, Aufbewah-
rens und iiber den Versuch, die Welt der Dinge zu bewahren, um
sie bei passender Gelegenheit zur Stellvertreterin der unseren zu
machen. Langzeitlagerung rechtfertigt sich unserem westlichen
Verstandnis nach, da ja »noch etwas kommen kann, wofir [...]
eine Sache ihren Nutzen erst erweist. [...] Was im Depot ist, nimmt
an jeder Ziehung in der Lotterie der Bedeutungsvergaben teil.«*
Eine besondere Leistung der Sammlungen in den Depots besteht
darin, das zu entfesseln, was eine Sonderausstellung thematisch
diszipliniert. Das Depot sorgt dafiir, dass die museale Themenbil-
dung nicht festgeschrieben ist.?® Bietet die Darstellung dieser Wech-
selwirkung zwischen »Expositionsagentur« und »Deponierungs-
unternehmen«?” Museum nicht ausreichend Stoff fiir eine
Storyline?

Wohl nur fur begeisterte MuseologInnen, nicht aber fur eine breite
Offentlichkeit. Die Kritikerin Celestine Bohlen kommentiert in der
New York Times: Visible storage »seems more of a throwback to
old-fashioned notions of European museums in which the object is
put out there for those who know what they are looking at, and

240



not for those who do not«?8. Viele Schaudepots thematisieren zwar
das Phanomen Sammeln wie beispielsweise das Schaumagazin des
Focke-Museum Bremen, welches die Beliebigkeit im Sammelpro-
zess betont, das Judische Museum der Stadt Wien, das die (bru-
tale) Entkontextualisierung der Sammlungsobjekte hervorhebt, das
Stadtmuseum Graz, das seine Gemildesammlung ungeschminkt
zur heterogenen Ansammlung erklirt oder das Dokumentations-
zentrum Alltagskultur der DDR, welches Museumsarbeit transpa-
rent darstellen will. Doch dabei bleibt es nicht: Sammlungen brau-
chen noch mehr Vermittlung, erst recht jene im Depot. Im zuging-
lichen Depot fillt den MitarbeiterInnen der Abteilung Vermittlung
oft die Vermittlungsaufgabe der Storyline, oder — besser im Plural
— der dort moglichen Storylines, zu. Die Methoden sind vielfaltig.
Zusitzliche mediale Vermittlung wie Audioguides und Mediensta-
tionen im Focke-Museum oder Strichcode-Scanner im Histori-
schen Museum Luzern erleichtern den Individualbesuch und regen
mit sachlichen Informationen an, eine individuelle Storyline zu
(er)finden. Filme und grofSformatige Screenshots entlang des
»Sis(s)i-Pfades« im Wiener Hofmobiliendepot, gleichermafSen
Marketingmafinahme wie Vermittlungsangebot, geben die
Storyline stirker vor. Personelle Vermittlungsangebote wie durch
SchauspielerInnen im Historischen Museum Luzern, Hafensenio-
rInnen im Hafenmuseum Hamburg oder PriparatorInnen im Na-
tural History Museum London garantieren zwar sicherlich Erleb-
niswert, erschweren aber dadurch eigene Entdeckungen in den De-
potbestinden. Mehr Augenmerk auf diese Moglichkeit legten die
VermittlerInnen im Jiidischen Museum der Stadt Wien, wo sich
SchiilerInnen den deponierten Objekten ohne jede Vorinformation
selbststindig nihern konnten. Bemerkenswert ist in diesem Zu-
sammenhang, dass neu eingerichtete Schaudepots in kleineren Re-
gionalmuseen besondere Popularitit bei der lokalen Bevolkerung
geniefSen, ja sogar Vermittlungsaktionen sich oft aus der Bevolke-
rung selbst heraus entwickeln. Dies wurde beispielsweise in den
vielen kleinen Museen in Bayern nachgewiesen,?’ ebenso in Regio-
nalmuseen des britischen und US-amerikanischen Raumes.?° Klare
Verstiandnisebenen, einfache Beziige und gemeinsame Alltagser-
fahrungen mit Teilen der Sammlung liegen hier wohl vor, abzuru-
fen im kollektiven Gedachtnis der » Community«.

Als weitere Erzdhlweise tiber das Phinomen Sammeln kann der
angesprochene Depot-Stil in Ausstellungen entdeckt werden. Hier
fallt der Gestaltung die Vermittlung der Storyline zu. Raumbilder
wie in den Schaudepots der Pinakothek der Moderne in Miinchen
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oder des Jidischen Museums der Stadt Wien eignen sich wohl her-
vorragend, um das Wesen und den dsthetischen Reiz von musealen
An-Sammlungen darzustellen. Das »scheinbare Chaos, das solche
Raumbilder auf den ersten Blick vermitteln, entsteht durch den ex-
zessiven Reichtum von Dingen und Formen, deren Bedeutung sich
erst bei der Anniherung erschlieSen «.3! Der gestalterische Aufgriff
von Depot-Mobiliar, wie beispielsweise als funktionales Fragment
in der Pinakothek der Moderne, erzihlt von der Geschichte des
Sammelns und kann als bildhafter Riickgriff auf die Kunst- und
Wunderkammern mit ihren integrativ gedachten Regal- und
Schranksystemen gesehen werden. In jedem Fall wird erinnert an
eine Zeit vor dem »White Cube«, als man noch kein Geheimnis
daraus machte, dass Kunstwerke auch verstaut werden wollen.
Eine Art von Storyline im weitesten Sinne ist die Schaffung eines
Kontextes durch die Wahl und Ausstattung der Gebiudehiille. Falls
fur die Anlagen von Schaudepots Neubauten errichtet werden, sind
es meist Bauhiillen, die auch nach aufSen signalisieren, dass es sich
um einen Ort des Sammelns handelt — so geschehen im Focke-Mu-
seum, wo sich der neue Glaskubus des Schaumagazins tiber dem
bestehenden Museumsgebdude erhebt oder im Schaulager Basel,
welches innerhalb des umgebenden Gewerbeparks durch iiberdi-
mensionale LED-Bildschirme an der Frontseite des Gebaudes Auf-
merksamkeit erregt und den Vorbeifahrenden bildhafte Einblicke
in die Sammlung gewahrt. Haufiger kommt es jedoch zur Adaptie-
rung bestehender Gebiude, vorzugsweise mit Geschichte(n) aufge-
ladener Orte wie des Gefechtsturmes Arenbergpark fiir das MAK-
Gegenwartskunstdepot, eines alten Hafenschuppens in Hamburg
oder des modernen, jedoch nicht minder geschichtstrachtigen Ge-
biudes des Darwin Centre, des Herzens der Forschung des Natu-
ral History Museum in London. Und gleich »einen Block weiter«
vom Computer History Museum im Silicon Valley befinden sich
die Hochsicherheitstrakte von Microsoft, Apple, Adobe oder Goo-
gle. Wesentlich scheint bei allen Beispielen, dass es sich um span-
nende, verborgene, mitunter sogar verbotene Orte handelt.

DER VERBORGENE ORT

Dass das Museumsdepot meist ein »verborgener Ort« ist, stellt
gleichermaflen seine grofSte Starke und Schwiche dar. Bleibt es der
Offentlichkeit verschlossen, wird es zum geheimnisvollen Raum
und gibt Anlass zu Spekulationen tiber die Raumlichkeiten in den
Lagern und Kellern. Zahlreiche KunstlerInnen wie beispielsweise
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Daniel Spoerri, Marcel Broodthaers oder spater Illya Kabakov wur-
den inspiriert vom Depot als Un-Ort, als uiberfiillter Speicher und
Archiv des Gedichtnisses. Weiterfithrende kiinstlerische Umset-
zungen waren in der mittlerweile legendiaren Wanderausstellung
»Deep storage. Arsenale der Erinnerung« 1997/98 in Miinchen
und Berlin zu sehen. Aber auch in der jungen Kunstszene Wiens
wird das Thema aufgegriffen. 2001 fokussierten die Fotografinnen
Brigitte Boll und Lisa Rastl das Zwischenlager des Museum Mo-
derner Kunst im 20er-Haus. In ihren Fotografien versuchten die
Kiinstlerinnen den Zustand der Sammlung vor der groffen Uber-
siedlung ins Museumsquartier einzufrieren und erklirten die Ki-
sten, Schachteln, Rollen und halbverpackten Kunstwerke im Zwi-
schendepot zur autonomen Ausstellung.3? 2003 zeigte der oster-
reichische Kiinstler Ernst Logar in Wien seine Foto- und
Videoarbeiten aus der Reihe »Verborgene Orte« mit Aufnahmen
des Kunstspeichers Centre Pompidou.3® Drei Jahre spiter folgte
die Ausstellung »Non Public Spaces« in Yokohama mit Logars
Einblicken in das Depot des Louvre.>*

Verborgene Orte wie das Museumsdepot erwecken Interesse, Ein-
blicke in das Depot versprechen Spannung beim Publikum. Langst
haben dies auch die Marketingabteilungen der grofSen Museen er-
kannt und bedienen sich des zugédnglichen Depots als Marketing-
Tool. Erinnern wir uns des Richtwertes, dass nur ein Zehntel der
vorhandenen Sammlungsbestinde in den grofSen Museen ausge-
stellt ist. Stellen wir dem die Ergebnisse zweier britischer Umfra-
gen von 1996 und 1999 gegenuiber: Dreiviertel der befragten Mu-
seumsbesucherInnen wussten bis zum Zeitpunkt der Befragung gar
nicht, dass sie meist nur ein Zehntel der vorhandenen Sammlung
in den Sammlungsprisentationen der Museen schen.?’ Das grofie
Potential, eine Vielzahl zusitzlicher BesucherInnen durch die Off-
nung der Depots in die bisher unbekannten Sammlungen zu locken,
liegt nach dieser Rechnung also scheinbar auf der Hand. Als das
Science Museum London 2004 begann, Depot-Touren auch fir
eine breite Offentlichkeit anzubieten, stellte sich mit enthusiasti-
scher Unterstiitzung der Marketing-Abteilung der Erfolg schnell
ein: Bereits am ersten buchbaren Tag meldeten sich nicht weniger
als 1.500 Interessierte an. Die Fithrungen liefen tiber mehrere Mo-
nate in vollig ausgebuchten Touren mit langen Wartelisten. Die
KustodInnen und RestauratorInnen des Hauses fiithrten jede Tour
personlich, darin lag wohl die Qualitdt und der Erfolg der Veran-
staltungen. Gleichzeitig musste dies aber nach immerhin acht Mo-
naten zur Verringerung des Angebots fithren, da die zeitlichen Ka-
pazititen des wissenschaftlichen Personals nicht mehr ausreichten
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und die Depot-Touren auf Kosten anderer wichtiger Aktivititen
im Museum gingen.>® Soviel zur Erfolgsgeschichte des begehbaren
Depots, welche an BesucherInnenzahlen gemessen, also aus Per-
spektive des klassischen Marketings, zumindest eine solche zu sein
scheint. Und das Schaudepot? Eine von der Marketingabteilung
des National Railway Museum York durchgefiithrte Befragung
ergab, dass rund 85% der BesucherInnen vom Schaudepot im Wa-
rehouse sehr angetan waren. Angefiihrte Griinde hierfur waren die
unkonventionelle und wenig gestaltete Prasentation, das » Aben-
teuer«, der Blick hinter die Kulissen, die dichte Aufstellung der
Objekte und der nicht zensurierte Blick auf die Sammlung. Nur ein
kleiner Teil der Befragten bemingelte zu wenig Information zu den
Objekten, die schlechte Sichtbarkeit durch die dichte Aufstellung,
die Lagerhaus-Atmosphire und den Mangel an interaktiven Mog-
lichkeiten. Die Marketingabteilung des Museums fand sich be-
statigt und schloss den Report mit der weiteren Empfehlung »Mar-
ket the mystery!«*”

Doch worin genau liegt der Reiz am geheimnisvollen Ort Depot,
die Faszination am Verborgenen und Verbotenen? Christian Mi-
kunda, ehemals Filmdramaturg, heute internationaler Berater fir
Museen, Themenparks und Einkaufswelten, analysiert den verbo-
tenen Ort als Mittel zur strategischen Dramaturgie®® oder zur »ins-
zenierten Verfilhrung«: »Das Prinzip des verbotenen Ortes funk-
tioniert so, dass eine kognitive Landkarte, eine innere Vorstellung
eines Ortes, deutlich aufgerufen wird, die Anwendung dieser Land-
karte aber durch Verbote und Regeln verzogert wird.«*® Eine ko-
gnitive Landkarte ist vereinfacht gesagt das latent erlernte innere
Bild eines Ortes. Das Konzept einer mentalen Landkarte (mental
map) mit Betonung auf kognitiven Aspekten (cognitive map)
wurde erstmals 1948 durch den Psychologen Edward Chace Tol-
man eingefihrt. Kognitive Landkarten sind subjektive Reprisenta-
tionen von »Orten«, enthalten Bezugspunkte, mit deren Hilfe man
in der inneren Vorstellung navigiert, sind langfristig im Gedacht-
nis, und konnen sogar von Orten entstehen, an denen man sich
physisch noch nie befunden hat.*® Jede und jeder von uns trigt
diese mit sich: die Pyramiden, den Stidpol, eine Strafanstalt, einen
Biicherspeicher oder ein Museumsdepot. Durch die verbotene oder
verzogerte Anwendung der kognitiven Landkarte in der Realitit
entsteht emotionale Spannung und Exklusivitit. Exklusivitit im
doppelten Sinne — Luxus und Ausschluss — denn »der verbotene
Ort ist nicht selten Ausdruck einer Machtstellung, der bewussten
Abgrenzung einer privilegierten gesellschaftlichen Gruppe vom
Rest der Welt«*!. In der Wirtschaft wird die Exklusivitit yon vet-
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botenen Orten benutzt, um kiinstliche Hemmschwellen aufzu-
bauen, welche die KundInnen tiberwinden miissen, beispielsweise
durch Gesichtskontrollen in Diskotheken, durch lineare Rauman-
ordnungen wie einer Direktion vorgelagerte Sekretariate oder
durch steife Freundlichkeit im Empfangsbereich teurer Mode-Bou-
tiquen. Dieselbe Exklusivitit entsteht beim Zutritt ins Museums-
depot, wenn der Sicherheitsdienst mit strenger Miene den Licht-
bildausweis priift und den Zweck des Besuches schriftlich ver-
merkt, um dann die Magnetkarte zum Entriegeln der schweren
Sicherheitstiiren ins Depot hervor zu holen. Wer es schafft, diese
Schwellen zu iiberwinden, fiihlt sich auserwihlt, zufrieden und im
Selbstwertgefiihl aufgewertet.*? Denn »etwas aufbewahren bedeu-
tet zugleich auch etwas verbergen. Wer das Verborgene findet, [...]
erlangt Herrschaftswissen. «*

Und ist das Geheimnis erst mal geliftet, verliert dann der verbo-
tene Ort seinen Reiz? Mikundas strategische Dramaturgie ermu-
tigt zwar, das Verborgene sichtbar zu machen, er rit allerdings
dazu, nicht alles zu enthiillen: »Erfolgreich erzdhlen bedeutet nicht
alles sagen.«** Doch 6ffnet ein Museum sein Depot, gibt es sein In-
nerstes unverhiillt preis. Fithrt das Schaudepot also in die Sack-
gasse? Wie lange bleibt ein begehbares Depot spannend? Werden
die BesucherInnen wieder kommen? Ja, sie wirden gerne wieder
kommen — das ergab zumindest die erwiahnte BesucherInnenbefra-
gung im Schaudepot des National Railway Museums.* Verzeich-
net wurde dabei, dass vor allem Jugendliche beabsichtigten, im
Rahmen von geplanten »social activities« wieder zu kommen. Die
Moglichkeit zu ungefithrten Gruppenbesuchen, das Flanieren, die
Rundginge ohne Leitsystem und ohne vordergriindige didaktische
Aufbereitung waren die hiufigsten Argumente der Jugendlichen.*®
Das begehbare Depot verspricht also ein soziales und kommuni-
katives Erlebnis, wie wir es eigentlich nur aus zeitgendssischen
Quellen tiber vormuseale Galerien und Museen kennen. Flanieren
und Promenieren ist erlaubt, freie Verwaltung der Eigenzeit gestat-
tet. Angesichts der grofsen Objektmengen in den meisten Depots
konnen die BesucherInnen keine vollstindige Informationsvermitt-
lung Giber den gesamten Bestand erwarten und umgekehrt wird
von den BesucherInnen auch nicht erwartet, dass sie sich fiir rest-
los alles interessieren. Und so konnen im »Freiraum Depot« indi-
viduelle Geschichten und Erzihlungen wachsen, neue Storylines,
die im Sinne eines demokratischen Museums abseits des Kanons
der Gelehrten entstehen.
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