> IV. FUNDAMENTALKATEGORIEN DES EXPONATES:
ECHTHEIT UND INTERAKTIVITAT

In wissenschaftlichen Ausstellungen gibt es zwei Arten von Exponaten: sol-
che, die der Wirklichkeit auf3erhalb der Ausstellung entstammen, und solche,
die eigens zu dem Zweck angefertigt worden sind, in der Ausstellung Wirk-
lichkeit auszulegen. Die Ausstellungsrelevanz beider Arten von Exponaten
beruht auf Grundkategorien, die das Verhdltnis des Exponates zur Wirklich-
keit auflerhalb und innerhalb der Ausstellung und auch zur Wirklichkeit des
Besuchers bestimmen.

Die Kategorie der Echtheit bezieht sich auf das Verhdltnis des Exponates
zur unverfiigbaren Wirklichkeit, der es entstammt und/oder auf die es ver-
weist. Ein Altes Objekt ist echt im Hinblick auf den urspriinglichen Verwen-
dungszusammenhang, dem es zugeschrieben wird; ein wissenschaftliches
Experiment zeigt entweder einen echten oder einen simulierten, »getiirkten«
natirlichen Effekt. In beiden Féllen bedeutet Echtheit, dass sich am Exponat
tatsdchlich das zeigt, was es zu zeigen scheint.

Von der Kategorie der Echtheit unterscheidet sich die der Richtigkeit. Die-
se bezieht sich nicht auf das Exponat selbst, sondern auf die Aussage, die
von ihm vermittelt wird. Richtigkeit ist vor allem fiir die Exponatform »didak-
tisches Modell« im naturwissenschaftlich-technischen Museum entschei-
dend. Im Hinblick auf die Wirklichkeit, die es auslegt oder demonstriert, ist
das Modell richtig oder unrichtig. Das hei3t, das Modell ist auf Grund richti-
ger oder falscher Annahmen (iber diese Wirklichkeit entstanden und verkor-
pert diese Annahmen. Ein Diorama mit dem Modell eines Wasserrades der
Frihindustrialisierung stellt technische Funktion, Bedienung und Verwen-
dung eines Artefaktes in einer bestimmten geographischen, historischen und
kulturellen Situation korrekt oder fehlerhaft dar. Das Modell des Wasserra-
des verweist auf einen als iiberliefert anerkannten Typus von Wasserrad, oh-
ne dabei Spur oder Rest eines solchen Wasserrades zu sein. Um auf diese Art
zu verweisen, muss das Modell gleichwohl in der Tradition des Wasserrad-
baus stehen. Dies aber bedeutet, dass nicht nur die Kontinuitdt des Materiel-
len, sondern auch die Kontinuitat der Konzeption eine zeigende Anndherung
an das Gewesene ermdglichen kann.

Die Kategorie der Interaktivitat schliefSlich bestimmt Ausmafl und Quali-
tat der Wechselwirkungen zwischen Besucher und Exponat und erlaubt Aus-
sagen {iber die Ndhe des Exponates zum Besucher. Damit ist keine physikali-
sche oder geistige Ndhe gemeint, sondern das Aufgehen des Exponates in
Handlungsabldufe. Interaktive Elemente dynamisieren die Wirklichkeitsstruk-
turen einer Ausstellung, indem sie den Besucher vom Beobachter zum Betei-
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ligten machen, der das Ausgestellte verandert. Der Besucher wird zu einem
Teil der ausgestellten Wirklichkeit und gestaltet diese mit. Es ist das histori-
sche Verdienst der interaktiven Ausstellungselemente, dass sie neben das
Erlebnis des Echten das echte Erlebnis gestellt haben. Nicht mehr nur das
Wahrnehmen von Echtem, sondern auch das echte Hervorbringen des zu Zei-
genden gehort heute zu den Geboten des gehalt- und effektvollen Ausstel-
lens.

IV.1 Echtheit

Echtheit und Einzigartigkeit

An zentraler Stelle seines beriihmten Aufsatzes {iber das Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzierbarkeit setzt sich Walter Benjamin mit
dem Begriff der Echtheit auseinander. Echtheit, das ist fiir Benjamin die Ei-
genschaft des Exponates, die sein »einmaliges Dasein« ausmacht, sein »Hier
und Jetzt«. Auf der Echtheit des Exponates beruhe seine Aura,' worunter er
im weitesten Sinne die Fdhigkeit des Exponates versteht, Fernes nah und
Fremdes vertraut erscheinen zu lassen. Diese Aura, so Benjamin, werde
durch die modernen Reproduktionstechniken, wie sie etwa in der Fotografie
verwendet werden, vernichtet.

So sehr der Begriff der Aura auch seine Niitzlichkeit fiir die Analyse des
Exponates erwiesen hat, so wenig hilft »Einmaligkeit« bei der Klarung des
Echtheitsbegriffs weiter. Denn einmalig ist jeder Gegenstand. Um nicht ein-
malig zu sein, misste ein Gegenstand mit einem anderen identisch sein. Je-
der Gegenstand ist aber nur mit sich selbst identisch. Daraus folgt, dass jeder
Computer, jeder Bleistift, jede Fliege, jede Barbie-Puppe und jedes geklonte
Schaf auf Grund seiner Differenz zu allen anderen Gegenstdanden einmalig
und in diesem Sinne auch echt ist. Er steht singuldr im Raum-Zeit-Kontinuum
und bildet fiir sich selbst den Referenzpunkt seiner Echtheit. Insofern ein Ge-
genstand er selbst ist, ist er echt. Die Trennscharfe eines solchen Echtheits-
begriffs — und damit seine Tauglichkeit fiir den wissenschaftlichen Museums-
und Ausstellungsbetrieb —ist gleich null.

Indes: Wenn der Begriff der Einmaligkeit nichts {iber den Ausstellungs-
und Sammlungswert des Exponates aussagt, so kann es der Begriff der Ein-

1 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Produzierbar-
keit. In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt a.M. 1996, S. 7-44, dort S. 11 ff.
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zigartigkeit umso eher tun. Einzigartigkeit wird umgangssprachlich oft mit
Einmaligkeit gleichgesetzt. Zu Unrecht: Die Einzigartigkeit eines Exponates
sagt nichts Uiber seine Singularitat aus, dafiir aber viel Uiber seine Ersetzbar-
keit und tiber seinen Wert. Einzigartig bedeutet einzig in seiner Art, das heif3t,
es gibt nichts Vergleichbares. Einzigartiges ist unersetzlich. Dabei ist der
Wert, der das Unersetzliche ausmacht, nicht notwendigerweise materieller
Natur. Das Erworbene, Gefundene oder Geborgene kann auch auf Grund sei-
nes ideellen oder affektiven Wertes fiir den Sammler einzigartig und uner-
setzlich sein. Schlie3lich kann Einzigartigkeit auch ein Merkmal sein, das sich
sozusagen zwischen den Exponaten entfaltet, wenn das an und fiir sich trivia-
le Ding mit anderen Dingen eine Serie oder ein Ensemble bildet — etwa in
Form eines Briefmarkenalbums.

Exponate, die einzigartig sind, werden Unikate genannt. Der Gegenbegriff
zum Unikat ist das Serienstiick. Ob ein Exponat ein Unikat ist, das hangt da-
von ab, wie man es klassifiziert und wie man die Merkmale der »Art« festlegt,
in der das Ding einzig ist. Nichts ist einzigartig, wenn der Begriff, unter den
man das Ding subsumiert, allgemein genug ist. Alles aber ist einzigartig,
wenn man den Begriff des Gegenstandes eng genug fasst. So kann man bei-
spielsweise Miinzen danach spezifizieren, in welchem Jahr sie geprdgt wur-
den und ob ihre Form besondere UnregelmafBigkeiten aufweist. Wenn die
Spezifikation fein facettiert genug ist, wird jede Miinze einzigartig. Die Eigen-
schaft der Einzigartigkeit kann nicht einfach von den Dingen abgelesen wer-
den wie beispielsweise die genuine Eigenschaft der Farbe oder des Volu-
mens. Es bedarf dafiir eines Lesenden, der die Eigenschaften des Gegenstan-
des feststellt, vergleicht, beurteilt und bewertet. Erst der Betrachter des Ge-
genstandes bestimmt die Merkmalskonstellation, aus der sich die Einzigar-
tigkeit des Gegenstandes ergibt.

Nicht alle Museumsunikate waren einzigartig, als sie noch ihrer urspriing-
lichen Bewandtnisganzheit angehdrten. So wurden im antiken Rom bestimm-
te Lampen schon in Serie hergestellt und im ganzen Imperium Romanum ver-
kauft. Sie sind heute wertvoll, weil sie als ehemalig Austauschbares heute
unaustauschbar sind. Auf eine einzigartige Weise reprasentieren sie das, was
einst alltaglich war.

Exponate, die keine Unikate sind, lassen sich ersetzen. Gleichwohl kon-
nen auch serielle Exponate einen hohen Ausstellungswert haben. Der Glaser-
ne Mensch des Deutschen Hygiene-Museums in Dresden beispielsweise war
niemals ein Unikat, sondern stets ein Serienmodell und von Anfang an als
solches angelegt. Seit 1928, als der erste Gldserne Mann entstand, sind rund
150 Glaserne Manner und Frauen gebaut worden. Die Feststellung, dass der
Glaserne Mensch echt sei, ist nicht viel interessanter als die Aussage, dass es
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sich bei einer bestimmten Cola-Flasche um ein echtes Stiick handele. Die Be-
sonderheiten der Einzelexemplare — zum Beispiel die Auswirkungen unter-
schiedlicher Schonheitsideale auf die Proportionierung der Figur — werden
nur im sequenziellen Kontext der ganzen Serie fassbar. Entscheidend fiir die
Attraktivitdt des Exponates »Gldserner Mensch« sind die Ideen, die hinter
den Einzelexponaten stehen: zum einen die Idee der Durchschaubarkeit des
Menschen durch die Lebenswissenschaften (die zur Idee der Machbarkeit
und Lenkbarkeit des Menschen {iberleitet), zum anderen die Idee der unend-
lichen Kopierbarkeit dieser Transparenz. Der Gldserne Mensch war und ist
gleichzeitig Symbol und Vehikel dieser Ideen — unabhadngig davon, welche
der 150 Figuren nun gezeigt wird.

Authentizitdt und Originalitat

Es gibt zwei miteinander verwandte, aber doch unterscheidbare Aussagear-
ten lber die Echtheit eines Alten Objektes. Das Potenzial eines Gegenstan-
des, Ehemaliges, Entferntes, Jenseitiges oder Naturgesetzliches zu bezeugen,
wird Authentizitdt genannt. Der Begriff der Authentizitat bezieht sich auf das
Verhéltnis des Gegenstandes zu seinem primaren Entstehungs- und Verwen-
dungskontext. Authentizitdt verlangt nach einer Autoritdt, die den entspre-
chenden Gegenstand fiir authentisch erklart — sei es, dass es sich um einen
Wissenschaftler, eine religidse Instanz oder um einen Hiiter miindlicher Uber-
lieferung handelt.” Diese beglaubigende Autoritit geht gewissermaBen auf
den authentisierten Gegenstand {iber. Der Begriff der Originalitdt dagegen
bezieht sich auf die Identitdt eines Gegenstandes mit der Vorstellung, die von
diesem Gegenstand besteht. Das Original ist echt, weil es identisch mit dem
Gegenstand ist, dessen Vorstellung oder Bild wir im Kopf haben. Das Authen-
tische dagegen ist insoweit echt, als es richtig und stimmig ist. Das Surrogat,
das Plagiat, die Falschung oder die Kopie sind Gegenbegriffe zum Original;
der Gegenbegriff zum Authentischen ist das historisch Unstimmige. Man
spricht von einer authentischen Textilmaschinenhalle der Frithindustrialisie-
rung oder vom authentischen Wortlaut einer Rede Bismarcks, wenn es sich

2 Helmut Lethen hat darauf aufmerksam gemacht, dass der Begriff des Authenti-
schen aus dem Diskurs der Macht stammt. Ein authentisches Siegel beglaubigt
seit jeher die Echtheit einer Kopie. Helmut Lethen: Versionen des Authentischen:
Sechs Gemeinpladtze. In: Hartmut Béhme und Klaus R. Scherpe (Hg.): Literatur
und Kulturwissenschaften. Positionen, Theorien, Modelle. Reinbek bei Hamburg
1996, S. 205-231.

https://doi.org/10. by - Open Access - [ EXETETY



https://doi.org/10.14361/9783839401743-003 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

- Fundamentalkategorien des Exponates

dabei um Gegenstande handelt, deren Struktur in sich stimmig und unver-
falscht ist. Es tut der Authentizitat keinen Abbruch, wenn die Maschinenhalle
nachgebaut worden ist und die Rede Bismarcks von einem Schauspieler ge-
sprochen wird; ein authentisches Objekt ist nicht notwendigerweise ein Altes
Objekt. Wenn man dagegen vom Original der Deutschen Reichskrone spricht,
das heute in der Wiener Hofburg zu sehen ist, dann setzt man voraus, dass es
sich genau um die Kaiserkrone handelt, die den deutschen Kaisern, vermut-
lich von spatottonischer Zeit an, auf die Haupter gesetzt wurde und deren
Vorstellung man aus der Lektiire von Geschichtsbiichern gewonnen hat. Al-
lerdings stellt sich die Frage, welcher Teil der Krone nun der originale ist,
denn ihre verschiedenen Teile wurden zu unterschiedlichen Zeiten angefer-
tigt. Insofern sind die Einzelteile zwar authentisch, aber nicht original im Sin-
ne der Zugehorigkeit zu einer von Anfang an kompletten Einheit. Das Parthe-
non in Nashville ist nicht das originale Parthenon, denn es bezeugt nicht die
Zeit des Perikles, sondern den unbefangenen Umgang amerikanischer Archi-
tekten und Stadtplaner mit der Formensprache der europdischen Architek-
turgeschichte. Man kann sich aber auf den Standpunkt stellen, dass der Bau
in Nashville authentischer ist als die marmorweiRen Uberreste des Parthe-
nons in Athen, denn durch seine {ippige Bemalung vermittelt er ein genaue-
res Bild des Zustands, in dem sich der griechische Tempel vor 2500 Jahren
befand.*

Echtheit im Sinne von Originalitat wird erst dann méglich, wenn ein tra-
dierbares Bild des entdeckten Alten Objektes schon vorausgesetzt werden
kann. Der Begriff der Originalitdt kann sich nicht auf Neuentdeckungen er-
strecken, weil diese keine Vorstellungen eines Gegenstandes weiterfiihren,
sondern eine solche erst begriinden. In diesem Sinne sind Originale gerade
nicht originell: Sie begriinden nichts Neues, sondern entsprechen einer Vor-
stellung, die man schon zu kennen glaubt, beispielsweise der Vorstellung der
deutschen Kapitulationsurkunde vom 8. Mai 1945. Man betrachtet Originale
als Belege der Tatsachlichkeit; sie werden in diesem Sinne, als Garant festen
Bodens unter den Fiien und als gewissermafien magische Abwehr von An-

3 Zur Geschichte der Reichskrone vgl. Bernhard Graf: Ansdtze der Kunstbetrach-
tung am Beispiel der Deutschen Reichskrone. In: Hildegard Vieregg, Marie-Louise
Schmeer-Sturm, Jutta Thinesse-Demel und Kurt Ulbricht: Museumspddagogik in
neuer Sicht. Erwachsenenbildung im Museum. Hohengehren 1994 Bd. |, S. 166-
184.

4 Umberto Eco: Die Grenzen der Interpretation. Miinchen 1995, S. 244.
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zweiflungen des Faktenwissens instrumentalisiert, auf das man sich sicher
glaubt verlassen zu kdnnen.

Authentizitdt dagegen wird nicht auf Grund der Spannung zwischen Ge-
genstand und Vorstellung, sondern zwischen einem betrachtenden Heute
und einem betrachteten Damals zugeschrieben. Im Umgang mit dem Alltagli-
chen mag Stimmigkeit und Unverfdlschtheit im Sinne von Authentizitdt da
sein, aber man wird des Authentischen nicht gewahr. Der kognitive Akt, der
zur ldentifikation des Authentischen fiihrt, setzt einen Bruch zwischen dem
Vergangenen und der Gegenwart voraus, der aber auch gleich bedeutend mit
einem endgiiltigen Verlust des Authentischen ist. Das Authentische muss zu-
erst der Vergangenheit angehdren und damit gerade seine Authentizitdt ver-
lieren, ehe es zum authentisch empfundenen Gegenstand werden kann: »Au-
thentizitat ist immer schon und fiir immer verloren, aber im Bruch zum Da-
nach scheint sie auf als das in sich bruchlose Davor.«> Mit anderen Worten:
Eine authentische Sache wird ohne Distanz und unmittelbar erlebt. »Es gibt
keine Trennung zwischen rezipierendem Subjekt und dem reinen, echten Er-
eignis, keine Analyse ist notwendig, um sich konstruierend oder rekonstruie-
rend an ein Geschehen oder ein Kunstwerk heranzuarbeiten.«® Um es be-
wusst paradox ausdriicken: Gezeigtem, das authentisch ist, wohnt immer
auch ein Moment des Unechten inne, weil es gezeigt wird. In gewissem Sinne
verliert jeder Gegenstand standig an Authentizitdt, da er in der Geschichte
steht und seine Bewandtnisganzheit stéandig im Flusse ist. Aber er bleibt ein
Original, sofern er tatsachlich der bleibt, den wir meinen und dessen Identitat
wir bestimmt haben.

Nicht nur fiir die Bewertung historischer oder kunstgeschichtlicher Expo-
nate ist die Kategorie der Echtheit unentbehrlich. Sowohl Zeitzeugenschaft,
als auch Naturzeugenschaft kann wahr oder unwahr, das betreffende Expo-
nat entsprechend echt oder unecht sein. Bei einem Gesteinsbrocken, von
dem jemand vorgibt, er sei vom Mars, der in Wirklichkeit aber aus Arizona
stammt, ist dies offensichtlich. Es erweist sich dabei, dass Authentizitat Ori-
ginalitdt voraussetzt und umgekehrt. Erst wenn ich die authentische Ge-
schichte des Marsbrockens kenne und in seine Bewandtnisganzheit integriert
habe, kann ich ihm Originalitdat zuschreiben. Und erst wenn ich den originalen

5 Wolfgang Pauser: »Guten Morgen, du Schone«. Die Presse, 7./8.September,

1991.
6 Hoffmann, authentische Erinnerungsorte, S. 33.
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Marsbrocken untersuche, kann ich die authentische Geschichte rekonstruie-
ren.

Kraft seiner Originalitat und Authentizitdt ist das echte Exponat im Sinne
Benjamins auratisch. Es verbindet das Einst mit dem Jetzt, die Ferne und die
N&dhe.” Nehmen wir als Beispiel eine ausgestellte rémische Miinze. Diese
Miinze ist nicht mehr in ihren origindren Weltzusammenhang eingebettet und
daher kein Zahlungsmittel mehr. Sie ist ein Stiick Metall in einer Vitrine aus
Sicherheitsglas — ein besonderes Stiick Metall allerdings, an dem sich erken-
nen ldsst, dass es einmal Geld gewesen ist. Ist das Exponat als echt einge-
stuft worden, so bringt es scheinbar etwas zuriick, das langst vergangen ist.
Es bezeugt die Wahrheit vergangener Lebenswelten und ldsst paradoxerwei-
se das Ferne, das langst Versunkene nah erscheinen, auch wenn dieses na-
turlich fern bleibt. Die Ferne erscheint nah, »so fern sie sein mag«, wie eine
beriihmte Formulierung Benjamins lautet.® Dadurch wird das echte Exponat
zum Surrogat des Unverfligbaren. Es wird sozusagen zur semitransparenten
Folie, durch das Geschichte hindurchschimmert und verfiigbar erscheint. Be-
zogen auf den origindren Weltzusammenhang des Gegenstands ist diese Na-
he eine Illusion; bezogen auf das Exponat als anwesender Spur ist sie real.
Geschickt prasentiert, vermag diese Spur die Fantasie des Betrachters anzu-
fachen: Wie viel war die Miinze wert, wer mag sie in der Hand gehalten ha-
ben, was alles wurde damit gekauft?

Die Kunst des Kurators besteht darin, das auszustellende Exponat im
Hinblick auf seine Aussagekraft und Wirkung als Original zu priifen und es
anschlieBend so in einen Sammlungs- und Ausstellungskontext einzubetten,
dass es Authentizitdt entfaltet. Metaphorisch ausgedriickt, kommt es darauf
an, das musealisierte Ding zum Sprechen zu bringen: Die Uhr Friedrichs II.
von PreuBen ist in anderer Hinsicht aufschlussreich und authentisch als eine
moderne Cdsium-Atomuhr; das Horrohr Beethovens bezeugt andere Ge-
schehnisse und hat eine andere Aura als die Originalurkunde der Konstanti-
nischen Schenkung, die als authentische Fédlschung des Mittelalters nur vor-
gibt, eine Original aus der Zeit Konstantins des Grof3en zu sein. Auch Objekte
wie die von Konrad Kujau gefdlschten Hitler-Tagebiicher kénnen authenti-
sches Zeugnis iiber die Zeit ihrer Entstehung ablegen. Sie sagen zwar sehr

7 Korff/Roth, historisches Museum, S. 17. Dazu auch die Uberlegungen von Wai-
dacher, Handbuch der Allgemeinen Museologie, S. 170.
8 Benjamin, das Kunstwerk, S. 15.
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wenig Uber das Dritte Reich selbst aus, sind aber sehr sprechende Exponate
im Hinblick auf die Medienlandschaft der Bundesrepublik Deutschland in den
frithen achtziger Jahren. Sie zeigen, wie mit der Geschichte des Dritten Rei-
ches in dieser Zeit umgegangen wurde. In diesem Zusammenhang sind sie
gar keine Fédlschungen, sondern Originale, die unbestreitbar echt sind. Nur
insofern sie vorgeben, etwas zu sein, was sie gar nicht sind — namlich Hitlers
Tagebiicher - sind sie unecht. Jede Falschung und auch jede Kopie ist echt,
wenn man sie an ihrer Funktion als Fdlschung und Kopie misst. Doch sind sie
eben nicht mit dem »gemeinten« Original identisch, auf das der Kopist aus-
driicklich und fuir den Leser erkennbar, der Falscher in tduschender Absicht
Bezug nimmt.

Die Kopierbarkeit des Echten

Wie wichtig sind nun Originalitdt, Authentizitdt, Echtheit und Einzigartigkeit
fiir den heutigen Umgang mit Vergangenem? 1999 wurde dazu in Weimar ein
interessantes und provozierendes Experiment durchgefiihrt, das {iberaus ge-
schickt als »Event« vermarktet wurde: Goethes Gartenhaus wurde kopiert
und zusétzlich zum Original des Hauses den Besuchern zugédnglich gemacht.®
Der Kern dieser Aktion bestand also darin, dem Original seine Einzigartigkeit
zu rauben — und das anhand eines Exponates, das auf den wohl beriihmtes-
ten Reprdsentanten eines Originalitatskultes verweist, zu dem auch der
Glaubenssatz von der Inkommensurabilitdat, der Nichtkopierbarkeit des
schopferischen Individuums gehort. Das Experiment warf eine ganze Kaskade
von Fragen auf: Wurde nun mit der Kopie der Form des Originals auch seine
Echtheit kopiert? Ist die echte Echtheit wertvoller, echter als die kopierte
Echtheit?

Solche Irritationen werden verstédndlich, wenn der Ursprung des heute
liblichen Echtheitsbegriffs bedacht wird. Der Begriff der Echtheit, sofern er
fiir Originalitdt und Authentizitat steht, bildete sich in vorindustrieller Zeit, als
die Herstellung »tduschend echter« Kopien einen sehr groen Aufwand er-
forderte’ und nur in der Kunst — beispielsweise als Technik des trompe

9 Lorenz Engell: Von Goethes Gartenhaus zu Mc Goethe. In: Die klassische Kopie.
Goethes zweites Gartenhaus im Park an der Ilm, Weimar vom 12.03.1999, Vernis-
sage Nr. 5/1999, S. 14-21.

10 Peter Weibel: Digitale Doubles. In: Stefan Iglhaut, Florian Rétzer und Elisabeth
Schweeger: Illusion und Simulation. Begegnung mit der Realitat. Ostfildern 1995,
S.192-207, dort S. 194.
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oeuil-Effektes, aber auch als Falschung — praktiziert wurde. In der Regel wa-
ren das Echte und das Falsche eindeutig voneinander zu unterscheiden. An-
gesichts der Fortschritte der digitalen Medien, der Kopiertechnik, aber auch
der Gentechnik, bei denen die Fragen nach Original, Kopie und Falschung
schon aus technischen Griinden sehr erschwert, manchmal auch sinnlos sind,
ist dieser Begriff der Echtheit briichig geworden. Auch wenn im Fall des Goe-
theschen Gartenhauses nur die duBere Oberflache, hinter der sich moderne
Holzfaserplatten verbargen, kopiert wurde: Mit Blick sowohl auf den dstheti-
schen, als auch auf den wissenschaftlichen Wert ist es vorstellbar, Kopien
eines Tages so genau anzufertigen, dass sie nicht mehr von ihrem Original
unterschieden werden kénnen. Es ist heute nicht mehr utopisch, anzuneh-
men, dass die duBeren Merkmale einer mittelalterlichen Urkunde - die Be-
schaffenheit des Pergaments, die Zusammensetzung der Tinte, des Siegels
usw. — eines Tages mit ebenso hinreichender Prazision kopiert werden kon-
nen wie die Merkmale des Inhalts. Auch ware es denkbar, Michelangelos Pie-
ta so zu kopieren, dass selbst Spezialisten nicht mehr in der Lage wadren, die
Kopie vom Original zu unterscheiden. Hdchst irritierend fiir Verfechter des
traditionellen Originalitdtskultes muss es sein, dass in St. Petersburg gerade
die Kopie des legenddren Bernsteinzimmers fertig gestellt worden ist. Da in
diesem Fall das Original verschollen ist, tritt die Kopie an die Stelle des Origi-
nals. Doch niemand weiB, ob die Ausfiihrung der Kopie die des Originals ge-
troffen hat. Was passiert aber, wenn das Original des Zimmers aufgefunden
wird? Ist dann die Kopie moglicherweise das primdre Original, weil sie ein
grandioses Stiick Archdologie des Kunsthandwerks verkorpert, und wird
dann das wieder gefundene Original zu einer Art antizipierter Kopie?

Das Echte als Zeuge

Schwindel erregende Perspektiven, wird man sagen. Aus der Sicht des
durchschnittlichen Ausstellungsbesuchers hat eine Kopie eine schwachere
Wirkung als ein Original. Man will nicht, dass die Mona Lisa in absolut unun-
terscheidbaren und »tduschend echten« Kopien in jedem Stadtmuseum und
jedem Vorstandszimmer hadngt; nicht nur fiir Bildungsbiirger wére dies ein
Albtraum. Warum will man es nicht? In einem elementaren Anthropomor-
phismus weist der Betrachter dem originalen Gegenstand die Funktion eines
Zeugen zu, so als konne er aussagen: Ich war der Marmor, der von Michelan-
gelos Handen behauen wurde, ich war das Hérrohr, das Beethovens Schwer-
horigkeit linderte, wir waren die Magdeburger Halbkugeln, an denen Otto von
Guerickes Pferde zerrten und die das Geheimnis des Vakuums preisgaben.
Ich war die Schiffsglocke der Titanic, die in jener Nacht des Jahres 1911 zu
spdt geldutet wurde, ich war das Blatt Papier, auf dem Donitz’ Unterschrift
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die Kapitulation der Wehrmacht besiegelte. Die beredte Zeitzeugenschaft der
Gegenstdnde ist nach wie vor das wichtigste Kapital des historischen Muse-
ums. Steht man schon keinem Zeitzeugen aus Fleisch und Blut gegeniiber, so
will man doch wenigstens Zeitzeugnisse haben, und nicht deren Kopien.

Die Tendenz, den dabei gewesenen Gegenstand zu mystifizieren und dem
Original quasi die Fahigkeit zu erzahlen zuzuschreiben, ist offensichtlich.
Gleichwohl ist der populdre Wunsch nach »echter« Zeitzeugenschaft ein ge-
sunder Wunsch. Véllig zu Recht setzt er voraus, dass Gegenstdnde, die in
keiner Kontinuitdt zu dem stehen, was sie bezeugen sollen, unglaubwiirdig
sind. Nur wer sie als Einheit mit ihren urspriinglichen Zusammenhangen
denkt, setzt ihr Potenzial frei, Zeugnis des Vergangenen abzulegen. Die Situ-
ation, die den historischen Gegenstand initiiert, beispielsweise der Versuch
Otto von Guerickes oder der Untergang der Titanic, ldsst sich nicht vom Ge-
genstand abldsen, ebensowenig wie die Situation sich ohne seine Gegen-
stande denken ldsst. Dass die jeweilige Situation der Vergangenheit ange-
hort, heifdt nicht, dass sie nichts mehr ist. Als Spur ist sie im Alten Objekt ge-
genwdrtig und mehr als nichts.

Das Echte als Urheber

Doch beruhen Wirkung und Funktion des Echten nicht nur auf dieser Sehn-
sucht nach Zeitzeugenschaft der Materie, sondern auch auf seinen Urheber-
qualitdten. Denn das echte Stiick geht der Kopie und der Félschung zeitlich
und kausal voraus. Es ist nicht abgeleitet, sondern alle Kopien und Falschun-
gen leiten sich von ihm ab. Es ist eine Art unbewegter Beweger des dstheti-
schen Empfindens und der historischen Reflexion. Dies hat nicht zuletzt eine
ethische Dimension. Ohne den Urmeter in Paris waren Messungen in Metern
wahrscheinlich auch durchfiihrbar, aber weniger glaubwiirdig. Ein Maf ldsst
sich leichter anlegen und wird auch leichter akzeptiert, wenn man sich — aus-
gesprochen oder unausgesprochen — auf ein Urmaf} bezieht. Indem das Ori-
ginal festlegt, was vor ihm gewesen ist und nach ihm kommen wird, was ihm
dhnelt und von ihm verschieden ist, eicht es die Wirklichkeit und strukturiert
damit auch die Welt auf3erhalb des Museums. Es legt Identitdaten und Ablei-
tungsverhdltnisse fest, ordnet die Beziehungen zwischen den Dingen und
richtet Zeit aus. Dies ist der Grund, warum ein Plagiat niemals den Wert des
Originals haben wird: Nur Originale sind Bezugspunkte abgeleiteter Gegen-
stande wie der Vervielfaltigung, der Falschung oder der Anngherung. Mag ein
Komponist noch so kongenial im Stile Mozarts komponieren — sofern er aus
seiner tatsdchlichen Urheberschaft keinen Hehl macht, wird er sich vergeb-
lich um Aufnahme ins Kochelverzeichnis bemiihen. Denn ohne den histori-
schen Mozart hatte er nicht so wie Mozart schreiben kénnen.
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Daraus ergibt sich, dass die Echtheit eines Gegenstands mehr bedeutet
als Originalitat und Authentizitat. Echtheit bedeutet auch soviel wie Verldss-
lichkeit gebend durch Unabgeleitetheit. Sie garantiert die Verwendbarkeit
von Maf3staben und erweist sich dadurch als eine profane Variante des Heili-
gen. In gewissem Sinne sind echte Musealien heilige Gegenstande inmitten
einer sdkularisierten Welt. Dementsprechend sind Vitrinen Monstranzen der
Moderne und der Museumsbesuch hat viel von einer kultischen Handlung.
Originale sind quasi heilig, weil in ihnen der Gegensatz von Gegenstand und
Vorstellung, von Bild und Vor-Bild aufgehoben erscheint. Aus diesem Grunde
wird der Raub von Alten Objekten — wie beispielsweise im irakischen Natio-
nalmuseum Bagdad im Friihjahr 2003 — mit Recht als Frevel empfunden. Feh-
len solche Gegenstédnde, so nimmt auch der Glaube an die Verldsslichkeit des
Wissens und damit auch an die Erkennbarkeit der Welt Schaden, und dies ist
—bei aller gebotenen Skepsis gegeniiber absoluten Gewissheiten — keine gu-
te Perspektive.

Echtheit im Zeitalter der digitalen Reproduzierbarkeit

Die Hochschatzung des Authentischen und des Originals, die nach wie vor in
den Museen am greifbarsten ist, stellt eine Art von modernem Platonismus
dar. Dieser hebt die Originale in den Rang von ewigen, unteilbaren und ein-
zigartigen Ideen, an denen jeder teilhaben kann, indem er sie betrachtet. Es
ist anzunehmen, dass sich das Verlangen nach dem Echten und Urspriingli-
chen, der diesem musealen Platonismus zugrunde liegt, in Zukunft noch ver-
starken wird. Schon 1993 hat der »Spiegel« einen allgemeinen »Drang zur
Authentizitdt« diagnostiziert.™ Wir leben in einer Gesellschaft, »auf der das
Siegel des Nichtauthentischen liegt«,"> das heit, in einer Zeit der Schnee-
kanonen, der Solarien und der Erdbeeren im Januar. Im Alltag ldsst sich das
Echte, das heif3t das Unverfalschte und Unkopierte, aber auch das aus tradi-
tionellen Zusammenhdngen Erwachsende — also die Erdbeeren im Frithsom-
mer — mitunter kaum noch ausmachen. Insbesondere die Hypermedien ver-
wischen die Grenzlinien, die zwischen der echten Vorlage einerseits, und Fal-

11 »Der Spiegel« vom 27. Dezember 1993, S. 168 f.

12 Claude Lévi-Strauss: Strukturale Anthropologie. Frankfurt a.M. 1967, S. 391,
ferner — auf das Thema Authentizitat im Museum bezogen — Gottfried Korff: Zur
Eigenart der Museumsdinge (1992). In: Martina Eberspacher, Gudrun Marlene
K6nig und Bernhard Tschofen: Museumsdinge. Deponieren — Exponieren. Kéln/
Weimar/Wien 2002, S. 140-145, dort S. 141.
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schung und Kopie andererseits verlaufen. Und virtuelle Realitdten sind hin-
sichtlich ihrer Echtheit zutiefst aporetisch. Sie sind real, obwohl sie unecht
sind. Oder sind sie echt, obwohl sie irreal sind? Die Verunsicherung, die aus
diesen Fragen resultiert, wird mehr und mehr als stérend und letztlich unpro-
duktiv empfunden. Sie wird die Sehnsucht nach dem Echten, ferner nach ei-
nem Ort anfachen, wo man sich in der — freilich illusiondren — Sicherheit wie-
gen lassen kann, dass A tatsachlich A ist und einem nichts vorgespielt wird.
Das A eines Ausstellungsexponates ist zwar niemals ganz, sondern immer
nur zum Teil das A des Objektes in seinem urspriinglichen Lebenszusam-
menhang. Insofern ist es zutreffend, Exponate als »Abbilder von Originalen«
zu sehen, »die so (oder iiberhaupt) gar nicht existierten.«*> Doch bleibt die
Unterscheidung von Echtem und Félschung, von Authentizitat und Fiktion un-
erlasslich, wenn denn Erkenntnis der Welt und ein sinnvolles Handeln in ihr
moglich bleiben soll. Ansonsten wéren beispielsweise Gerichtsverhandlun-
gen gar nicht méglich, noch wére es vertretbar, zwischen Geschichtswissen-
schaft und propagandistischer Verfalschung des Vergangenen zu unterschei-
den. Wenn man eine solipsistische Weltsicht ablehnt, nach der es keinen Un-
terschied zwischen Wirklichkeit und Realitdt, sondern nichts als konstruierte
Wirklichkeit gébe,' dann miissen Echtheit — und auch Wahrheit! - Leitvor-
stellungen wissenschaftlichen und auch alltdglichen Handelns bleiben.

Auf Grund seiner quasi religiosen Implikationen ist die Faszination des
Originalen und Authentischen ungebrochen — auch und vielleicht gerade im
Zeitalter der digitalen Reproduzierbarkeit. Die Moglichkeit, Originales und
Authentisches zu kopieren, hat dessen Bedeutung sogar noch erhéht, weil es
nun als Kopiervorlage unerlasslich geworden ist. Allerdings konzentriert sich
das Interesse am Echten nun nicht mehr auf das, was es sagt, sondern auf

13 Wolfgang Ernst: Geschichte, Theorie, Museum. In: Gottfried Fliedl, Roswitha
Muttenthaler und Herbert Posch (Hg.): Erzdhlen, Erinnern, Veranschaulichen.
Theoretisches zur Museums- und Ausstellungskommunikation. Klosterneuburg
1992, S. 7-40, dort S. 30.

14 Eine Ubernahme radikalkonstruktivistischer Positionen findet sich bei Michael
Fehr: Das Museum als Ort der Beobachtung Zweiter Ordnung. In: Rosmarie Beier
(Hg.): Geschichtskultur in der Zweiten Moderne. Frankfurt a.M. 2000, S. 149-165,
dort S. 163 f. Ob Fehr die Auffassung des Science-Fiction-Films MATRIX teilt, in
dessen Handlung Wirklichkeit auf eine mentale Interpretation elektrischer Signale
reduziert wird, wird offen gelassen.
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das, was es ist."”® Das aus wissenschaftlicher Sicht Wertvollste des echten
Stiicks, seine authentische Aussagekraft, ist weitgehend kopierbar und nur
selten an das Original gebunden. Es ist das bloRe Vorhandensein des Gegen-
standes, das noch heute auratisch wirkt.

Das Publikum ist mit den Subtilitdten der Systemtheorie nicht vertraut
und stellt in der Regel die Frage nicht, ob Echtheit vielleicht eine traditionali-
stische Chimdre sei und deshalb dekonstruiert werden miisse. Dies hat bei-
spielsweise der phanomenale, weltweite Erfolg der Ausstellung »KdrperWel-
ten« gezeigt, in der plastinierte Leichen zur Schau gestellt werden, aber auch
die Besucherzahlen der Titanic-Ausstellung 1998, in der unter anderem die
originale Schiffsglocke des in 4000 m Tiefe liegenden Wracks zu sehen war.
In solchen Ausstellungen triumphiert heute das Auratische. Benjamins Ein-
schatzung, dass die Aura im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit zu-
grunde gehen wiirde, hat sich als unzutreffend erwiesen. Man kann einwen-
den, dass die Titanic-Ausstellung nur eine flankierende Manahme zur Ver-
marktung des gleichnamigen Films gewesen sei. Doch beruht der Erfolg auch
des Films »Titanic« ganz entscheidend auf der Ndhe zum Original. Es ist be-
kannt, dass James Cameron, der Regisseur, hochstpersonlich mit einem U-
Boot das originale Wrack der Titanic besucht und gefilmt hat. Die dabei ge-
machten Aufnahmen wurden, wenn man der Filmwerbung glauben schenken
darf, als authentische Komponente in die Handlung des Spielfilms inseriert.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der Begriff der Echtheit immer
weniger an der materiellen Struktur des Gegenstandes festgemacht werden
kann. Es ist anzunehmen, dass sich friiher oder spater von jeder materiellen
Struktur eine Kopie herstellen ldsst, die tduschend echt aussieht. Dies wird
aber nicht notwendigerweise das Ende der Echtheit bedeuten, vorausgesetzt,
Echtheit wird von einem materiebezogenen zu einem mehr situationsbezo-
genen Begriff. Das heif3t, Echtheit sollte sich mehr als bisher auf den histori-
schen Zusammenhang beziehen, dessen tatsdchliches Geschehen der jewei-
lige Gegenstand verbiirgt. Entscheidend an der Echtheit wére dann, dass das
Exponat wirklich dabei gewesen ist, und nicht, dass es bestimmte dufere,
friiher oder spdter kopierbare Merkmale aufweist. Von der Perspektive des
Ausstellungsbesuchers gesehen wiirde Echtheit dann endgiiltig von einem
ablesbaren Merkmal zu einer Hypothese werden, die nur durch eine liicken-
lose Uberlieferungsgeschichte nachpriifbar wire. Da jedoch eine solche in
Ausstellungen nur bedingt vermittelbar ist, wiirde die Echtheit von Exponaten

15 Dazu John Berger: Ways of Seeing. London 1972, S. 21.
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mehr als bisher zu einer Sache des Vertrauens, das die Besucher in die Wis-
senschaftler beziehungsweise das Museum investieren miissten. Das heif3t:
Da das Patina der Exponate liigen kann, muss man sich mehr als bisher dar-
auf verlassen konnen, dass das, was man unter der Vitrinenhaube oder auf
dem Podest sieht, tatsachlich das Original ist, das es zu sein vorgibt. Ohne
ein solches Vertrauen und eine entsprechende Glaubwiirdigkeit der Wissen-
schaft beziehungsweise des Museums wird auch in der zukiinftigen Welt Ori-
entierung unméglich sein.

IV.2 Interaktivitat

Die Echtheit des interaktiven Exponates

Auch interaktive Exponate kdnnen unecht sein, wenn namlich die Wirkung
eines Naturgesetzes oder die Tendenz einer technischen Vorrichtung nur
»getiirkt« werden, anstatt sie tatsachlich zu zeigen. Dies ist beispielsweise
der Fall, wenn der Besucher per Knopfdruck ein Windrad zum Drehen bringt:
Er glaubt, er habe einen Luftstrom erzeugt, der auf das Windrad einwirkt; in
Wirklichkeit aber dreht ein Elektromotor das Rad, der fiir den Besucher nicht
sichtbar ist. Nicht untypisch wdre es in solch einem Fall, wenn ein elektro-
magnetischer Effekt noch eine Windfahne aufrichtete, so dass weniger schar-
fe Beobachter in den falschen Glauben versetzt wiirden, das bestrickend ehr-
liche Museum entfessele sogar fiir seine kleinen Modelle echte Naturgewal-
ten.

Inwieweit sind solche interaktiven Versuche nun original oder authen-
tisch? Nur wenn die Historizitdt eines Versuchsaufbaus selbst — beispielswei-
se im Fall des Versuchstischs von Otto Hahn — im Zentrum des kuratorischen
Interesses steht, geht es um die »originalen« Qualitdten des Exponates sel-
ber. Bei interaktiven Versuchen geht es aber nicht in erster Linie um ihre Ap-
paratur, sondern um das, was sich an der Apparatur zeigen soll. Dementspre-
chend ist das gesamte technische Zubehor des Versuchs ohne Bedeutungs-
verlust austauschbar. Mehr noch: Die Versuche sind ihrem Wesen nach mul-
tiple Exponate. Sie sind beliebig oft wiederholbar und auf jeder technisch ge-
eigneten Apparatur durchfiihrbar, so dass nichts weniger auf diese Versuche
zutreffen kann als der Benjaminsche Begriff des »einmaligen Daseins«. Inter-
aktive Versuchsapparaturen sind Zeug, das in der Handlung des Besuchers
aufgeht. Als solches Zeug kénnen sie weder original noch authentisch sein,
denn: Die Zuschreibung beider Eigenschaften setzt die Rekonstruktion einer
urspriinglichen Bewandtnisganzheit und damit zeitliche Distanz voraus. Eine
solche Distanz zu einem Ding entsteht aber nicht, solange man mit ihm um-
geht, um etwas anderes als das Ding selbst zu zeigen. Die Echtheit, die beim
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interaktiven Versuch eine Rolle spielt, ist also die Echtheit des an ihm deutlich
werdenden Effektes, und nicht die Echtheit des Versuchsaufbaus.

Zum Begriff der Interaktivitat

»Interaktion« und »Interaktivitdat« gehdren heute zu den Schliisselwértern in
der Museumsszene.’® Insbesondere Mitarbeiter naturwissenschaftlich-tech-
nischer Museen trauen sich kaum noch, einen Fachvortrag zu halten oder
eine Veranstaltung fiir Museumsleute zu moderieren, ohne diesen Begriff
moglichst hadufig in ihre Rede einflieBen zu lassen. Allerdings besteht tiber
die Bedeutung dieses Begriffs kein Konsens. Klar ist nur, dass sein Siegeszug
mit dem Aufkommen eines angeblich neuen Museumstyps zusammenhdngt.
Dieser Museumstyp wurde 1969 von Frank Oppenheimer durch die Griindung
des Exploratoriums in San Francisco ins Leben gerufen, des ersten Science
Centres. Zweifellos war dies ein innovativer Schritt, auch wenn die Science-
Centre-Bewegung sehr frithe Vorldufer in der Berliner Volksbildungsstatte
Urania und dem Deutschen Museum in Miinchen hatte."”

»Interaktiv« im Museum bedeutet zum einen so viel wie »Aktivitdt provo-
zierend«. Ein Objekt kann nicht aktiv werden, sondern nur die Aktivitdt des
Menschen wecken, der dem Objekt gegeniiber steht. Zum anderen bedeutet
das Préfix »inter« in diesem Fall, dass die Aktivitat des handelnden Menschen
iber die Veranderung des Objektes auf ihn zurilickschldgt, so dass eine
Wechselwirkung zwischen Handelndem und Behandeltem entsteht. Infolge-
dessen ist der Handelnde nach der Aktion nicht mehr derselbe wie vorher,
sondern er hat etwas gelernt.

Zusétzlich zu dieser entscheidenden Merkmal der Wechselwirkung zwi-
schen Besucher und Exponat hat das Konzept der Interaktivitdt folgende
praktische und padagogische Implikationen:

e Interaktive Ausstellungselemente verlangen vom Besucher den Einsatz
seines Kdrpers, vor allem seiner Hande (»hands-on«-Elemente). Das Expo-

16  Zu den praktischen Implikationen dieser Begriffe vgl. James M. Bradburne: In-
teraction in the museum. Observing Supporting Learning. Amsterdam 2000.

17  Zur Geschichte der Urania vgl. Otto Luhrs: Vom Schauen und Anfassen. Techni-
sche Museen und ihr Wandel. In: Kultur & Technik 3/1992, S. 49-53
Zur Geschichte der Science Centre-Bewegung vgl. Hilde Hein: Naturwissenschaft,
Kunst und Wahrnehmung. Der neue Museumstyp aus San Francisco. Stuttgart
1993, bes. S. 45 ff.
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nat soll physisch erfahren, moéglichst auch angefasst werden. Dies wird in
einem Gegensatz gesehen zum angeblich passiven Anschauen eines »kon-
ventionell« prasentierten Objektes.

¢ Interaktive Ausstellungselemente verandern sich durch den Zugriff des Be-
suchers. Dieser in der Regel manuelle Zugriff — zum Beispiel das Umlegen
eines Hebels — bewirkt eine Veranderung des Zustandes, in dem sich das
Element vor der Aktion befunden hat. Diese Verdnderung soll unerwartet
sein.

e Die Verdnderung des Exponates fiihrt zu einer Lernerfahrung des Besu-
chers, das hei3t zur Befestigung oder Erweiterung individuellen Wissens.
Dies kann durch Benennung eines dem Besucher unbekannten Phano-
mens geschehen — etwa in der Art, dass ihm vermittelt wird: Dieses Phé-
nomen wird Elektrizitdt genannt. Oder aber, es wird ein Schluss nahege-
legt, der das Zustandekommen nicht nur des beobachteten, sondern glei-
cher oder dhnlicher Phdanomene erklart, beispielsweise, wenn der Besu-
cher erfahrt, dass das Brennen einer Lampe auf die elektrische Leitfahig-
keit eines Metalls zuriickzufiihren ist. Im letzteren Fall handelt es sich um
die induktive Methode des Experimentierens in ihrer museumstauglichen
Form.

e Eininteraktives Exponat ldsst mehrere Resultate zu. Die Art, wie der Besu-
cher das Exponat bedient, hat konkrete Auswirkungen auf den Ablauf des
Versuches. Dies impliziert auch die Mdglichkeit, dass der Besucher etwas
falsch machen kann, ferner, dass er mehrere Anldufe nehmen kann, um
das gewiinschte Resultat zu erzielen.

¢ Die Verdnderung des Exponates ist nahezu beliebig oft wiederholbar. Nach
jeder Verdanderung muss sich der urspriingliche Zustand des interaktiven
Elementes wieder einstellen.

Im Gegensatz zu Alten Objekten sind interaktive Exponate nicht Teil von dem,
was durch sie deutlich wird. Der intendierte Effekt — man denke an einen Ver-
suchsaufbau zur Demonstration der Pendelgesetze — zeigt sich an ihnen,
nicht in ihnen. Daher sind sie auch — im Unterschied zu Alten Objekten, aber
auch zu Modellen — keine Zeichen. Sie sind keine Zeichen, denn sie sind
Zeug.

Die interaktiven Exponate melden etwas oder etwas dufert sich an ihnen.
Das heif3t, ein vom Besucher induzierter Prozess lduft an ihnen ab, der durch
vorgegebene Gesetze, Tendenzen oder Zusammenhadnge bedingt ist. Da sie
Prozesse zeigen, trifft die Definition der Ausstellung als »erstarrter Zeige-
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handlung«® nur eingeschrinkt auf sie zu. Sie sind aber doch insofern starr, als
sie immer denselben Prozess zeigen.

Zur Geschichte des Begriffs
Frank Oppenheimer, der Griinder des Exploratoriums, nannte museumstaug-
liche Experimente, die Naturphdnomene sichtbar werden lassen, »Phanob-
jekte«. Ein Naturgesetz wird an ihnen zum Phdanomen. Ist das Phénobjekt in-
teraktiv, was in der Regel, aber nicht immer der Fall ist, so scheint der Besu-
cher fiir kurze Zeit tiber ein Stiick Natur verfiigen zu konnen. Er bestimmt,
wann der betreffende Effekt auftritt, und er bestimmt, wie lange er andauert.
Ende der 1960er Jahre, in der Zeit der Griindung des Exploratoriums also,
wurde das aus dem Englischen entlehnte Wort Interaktion zum ersten Mal
verstarkt im Deutschen verwendet. Dies geschah vor allem in den Sozialwis-
senschaften. Wann genau der Begriff in die deutsche Museumsszene Ein-
gang gefunden hat, ist schwer zu sagen. Es war wohl Anfang der siebziger
Jahre, als das Schlagwort von der »Bildungsreform« auch im Museumswesen
Fuf} fasste und viel von »Bildung fiir alle« und einem Abbau der »Schwellen-
angst« die Rede war, die man gegeniiber dem Museum wahrzunehmen
glaubte.”® Vertretern dieser Richtung galt das Museum in erster Linie als
Lernort, dessen Funktion die Vermittlung von moglichst viel Information an
moglichst viele Besucher war. Im Deutschen Museum in Miinchen war dies
die grof3e Zeit der Druckknopfexperimente, die beispielsweise in den damals
realisierten Abteilungen fiir technische Chemie und Chemie in groer Anzahl
eingesetzt wurden. Im Hinblick auf die Einbeziehung des Besuchers stellten
diese Ausstellungen gegeniiber klassischen Abteilungen des Deutschen Mu-
seums wie der Physik, die um 1960 aufgebaut worden war, eher einen Riick-

18 Darauf weisen die Belege in der Sprachkartei der Redaktion des Duden hin. Im
Englischen bedeutete Interaktion urspriinglich soviel wie Wechselwirkung. Der
erste Beleg fiir eine Verwendung des Begriffs »interaktiv« im Deutschen stammt
aus einer Ausgabe der Fachzeitschrift »Elektronik« aus dem Jahr 1971 und bezog
sich auf Prozessoren. Ich danke der Redaktion des Duden fiir diese Hinweise.

19  Schérer, 700 Jahre, S. 54.

20 Vgl. Detlef Hoffmann: Drei Jahrzehnte Museumsentwicklung in der Bundesrepu-
blik — Trends, Strukturen, Perspektiven. In: Alfons W. Biermann (Hg.): Vom Elfen-
beinturm zur Fuf3gangerzone. Drei Jahrzehnte deutsche Museumsentwicklung.
Versuch einer Bilanz und Standortbestimmung. Opladen 1996, S. 13-23, dort
S. 14 ff.
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schritt dar. Druckknopfexperimente erlaubten es zwar, viele Experimente
nacheinander in Gang zu setzen und ihren Ablauf zu beobachten, gestatteten
aber keine Eingriffe in das Experiment selbst. Die Folge war, dass insbeson-
dere die jugendlichen Besucher des Museums hdufig ziellos, wenn nicht so-
gar rabaukenhaft auf die betreffenden — iibrigens roten — Kndpfe draufhau-
ten, die aus gutem Grund grof3 und robust waren. Das Verstehen des Experi-
mentes war keine Voraussetzung fiir seine erfolgreiche Beendigung, es lief
von selbst ab. Von Interaktivitdt im Sinne einer Wechselwirkung zwischen
Besucher und Exponat konnte keine Rede sein.

In den 1980er Jahren wurden museumspddagogische Konzepte, die auf
eine moglichst grofle Quantitdt des zu vermittelnden Wissens gesetzt hatten,
mehr und mehr in Frage gestellt. In dieser Zeit begann man zunehmend auf
die Eigeninitiative des Besuchers zu setzen und griff dabei gerne auf die Ter-
minologie der sich emanzipatorisch und liberal gebenden Sozialwissenschaf-
ten zuriick. »Interaktiv« wurde zum Kampfbegriff einer sich avantgardistisch
gebenden Kuratorengeneration gegen die traditionelle Methodik, die das hie-
rarchische Gefalle zwischen wissendem Kurator und unwissendem Besucher
gleichermafien vorauszusetzen und zu bekréftigen schien. Diese neue Hal-
tung ging mit grofler Aufgeschlossenheit gegeniiber audivisuellen Medien
und multimedialen Systemen einher. Die Kehrseite dieser Entwicklung be-
stand in der antikommunikativen Konsequenz dieser Art von Interaktivitat.
Kommunikation, dies war die implizite Zielsetzung, sollte automatisiert wer-
den. Die Funktion des erwidernden und auf die eigene Rede und Handlung
reagierenden Gegeniibers wurde in das Exponat gelegt. Erst allmahlich wer-
den heute Automatisierung und Kommunikation als Gegensadtze erkannt.
Durch Korridore fiir kommunikatives Verhalten — beispielsweise breite
Screens von Multimedia-Elementen, welche die Teilnahme von mehreren Be-
suchern zulassen —versuchen die Ausstellungsmacher diesem Gegensatz die
Scharfe zu nehmen.

Interaktivitdt heute

Heute sind interaktive Exponate in naturwissenschaftlichen Ausstellungen
selbstverstandlich geworden. Dagegen steht der Einzug solcher Elemente in
Ausstellungen kunst- oder kulturhistorischer Ausrichtung insgesamt noch
bevor. Es ist seltsam, dass sich die besondere Art der Objekterfahrung, auf
die der Begriff der Interaktivitat verweist, ausgerechnet in der Institution Mu-
seum entfalten konnte. Denn eigentlich ist das moderne Museum, wie es sich
seit dem spaten 19. Jahrhundert entwickelte, kein Ort des Mitmachens und
des Anfassens gewesen. Ganz im Gegenteil: Die Dinge und Gegenstande, die
in den Museen aufbewahrt und ausgestellt wurden, sollten dem Gebrauch
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und damit dem Verschlei3 entzogen werden; sie verfielen damit in eine ge-
wisse Starrheit. Die Distanz zwischen Betrachter und Exponat wurde betont,
wobei Nutzlosigkeit fiir den Lebensalltag die Voraussetzung des Ausstel-
lungswertes war. Komplementdr zur Tendenz, das Exponat zu verewigen,
schien auf der Seite des Betrachters eine Haltung des Staunens und Ab-
standhaltens gegeniiber dem Wertvollen, Raren und Geheimnisvollen ange-
bracht.

Es ist das grof3e Verdienst der modernen Wissenschaftsmuseen, dass sie
das Niitzliche mit dem Bedeutsamen versohnt und die so genannten Meis-
terwerke vom Podest geholt haben. Ein Pendelversuch ist in einem solchen
Museum nicht um seiner selbst willen ausgestellt oder wegen seines Charak-
ters als Zeitzeugnis — es sei denn, es handelt sich um einen historisch be-
deutsamen Versuchsaufbau, mit dem Wissenschaftsgeschichte geschrieben
wurde. Entscheidend am Versuch ist, dass er die Auswirkung eines Naturge-
setzes zeigen, dessen Giiltigkeit belegen und von jedermann nachvollzogen
werden kann. Der Versuchsaufbau ist im Hinblick auf das pddagogische Ziel,
das Naturgesetz verstandlich zu machen, tiberaus niitzlich. AuRerdem ver-
weist dieser niitzliche Versuch auf etwas sehr Bedeutsames, ein Naturgesetz.
Diese Leistung des Verweisens erschopft sich nicht darin, nitzlich zu sein.
Denn was die Welt erkldrt, ist nicht nur niitzlich; es tragt zu ihr bei, indem es
sie transparent macht.

Allerdings ist fiir diese historisch bedeutsame Leistung der naturwissen-
schaftlich-technischen Museen auch ein hoher Preis gezahlt worden. Denn in
den Ausstellungen dieser Museen und der Science Centres sind die Gegen-
stande am Verschwinden. Das Zeug und der Kruscht, sei es in mechanischer
oder elektronischer Form, sind auf dem Vormarsch. Zeug aber, so haben wir
gesehen, zeigt sich nicht. Man hat die Gegenstande aus den Vitrinen und von
den Podesten geholt und sie dem Besucher in die Hand gedriickt. In dieser
Hand erweisen sie sich aber als bloBe Hilfsmittel ohne auratische Wirkung.
Sie lenken den Geist zwar auf das Phanomen weiter, das gezeigt werden soll,
halten ihn in der Regel aber nicht beim Gegenstand fest. Fliichtigkeit und Ru-
helosigkeit stellen daher Wesensmerkmale vieler Science Centres dar, Symp-
tome fiir die Unfahigkeit, sich dem gegenstadndlichen Sein denkend zu na-
hern.

Im Ubrigen bleibt zu fragen, ob die starke Betonung des Manuellen in in-
teraktiven Ausstellungen — an sich eine erfrischende Erganzung des traditio-
nellerweise visuell orientierten Mediums Ausstellung — nicht den Blick fiir das
interaktive Potenzial der konventionellen Medien verstellt. Denn auch die
Anndherung beispielsweise an eine alte, stillgelegte Dampfmaschine kann
zur interaktiven Erfahrung werden. Man betrachtet die Maschine von ferne,
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auf Grund des Gesamteindrucks nahert man sich ihr und nimmt ein Detail ins
Visier, woraufhin man erneut die gesamte Maschine in den Blick nimmt, viel-
leicht um sie herum lauft und - falls dies nicht verboten ist — sie beriihrt. Im
Grunde genommen sind alle Exponate interaktiv, die den Besucher zur Anna-
herung einladen und ihn so beeinflussen, dass die beim Anndhern gemach-
ten Erfahrungen auf die geistige ErschlieSung des Exponates zuriick wirken.
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