2 Museologische Grundlagen

Staupe hebt im Jahre 2012 hervor, dass in Deutschland iiber 6.200 Museen existieren.
Weltweit belief sich die Zahl der Museen im Jahre 2005 laut Waidacher sogar auf etwa
38.000, Tendenz steigend.” Aus der Tatsache, dass die Zahl der Museen stetig steigt,
leitet Staupe ab, dass sich damit auch die Arten von Museen stetig diversifizieren.?
Insofern sei auch zu beobachten, dass sich das Konzept Museum stark erweitere. Die
Bandbreite reicht von Kunstmuseen iiber archiologische, naturwissenschaftliche und
technische oder geschichtliche Museen bis hin zu Heimat- und Volkskunde-, Nahrungs-
oder Firmenmuseen.*

Waidacher hebt in seinem Uberblick iiber die Museologie als ein einheitliches Merk-
mal aller musealen Einrichtungen hervor, das Wesen eines Museums bestimme sich
durch seine Sammlung.> Zentrale Aufgaben eines Museums sind diesem Verstindnis
nach Sammeln, Bewahren, Erforschen und Ausstellen. Auch wenn der Begriff »Muse-

um« in Deutschland nicht geschiitzt ist, ist laut Angaben des Deutschen Museums-

1 Vgl. Staupe, Gisela: Einfithrung. Museen — Orte des Sehens und des Lernens der Musse und der
Bildung, in: dies. (Hg.): Das Museum als Lern- und Erfahrungsraum. (= Schriften des Deutschen
Hygiene-Museums Dresden, Band 10), Wien [u.a.]: Bohlau 2012, S. 7-15, hier S. 7.

2 Vgl. Waidacher, Friedrich: Museologie — knapp gefasst, Wien, Kdln, Weimar: Béhlau 2004, S.17.
Auch wenn es sich hierbei dem Titel nach um einen Band mit einfithrendem Charakter handelt,
wird Waidachers Band im Folgenden gelegentlich zur Argumentation herangezogen, wenn es dar-
um geht, aktuelle Entwicklungen der Museologie zu kontextualisieren. Wenn es also um neuere
Entwicklungen geht, lisst sich anhand von Waidachers grundlegendem Text nachvollziehen, in-
wiefern es sich dabei insofern um gleichermafien kanonisierte Auffassungen zur Museologie han-
delt, die entsprechend in ein Uberblickswerk zur Museologie Einzug gehalten haben.

3 Vgl. Staupe, Gisela: Einfithrung. Museen — Orte des Sehens und des Lernens der Muse und der
Bildung, S.7.

4 Das ist lediglich eine sehr selektive Auslese, die keinesfalls die Breite von Museen abdeckt. Nicht
aufgenommen wurden bspw. Schloss- und Burgmuseen, kulturgeschichtliche Museen und Muse-
umskomplexe. Es soll an dieser Stellte keine Vollstandigkeit iiber alle Arten von Museen erreicht
werden, der Blick soll nur zeigen, dass diverse Arten musealer Ausstellungen existieren (in Nie-
dersachsen beispielsweise auch ein Windmiithlenmuseum und ein Panzermuseum oder sogar ein
Schnarchmuseum, in dem in der Tat Exponate rund um das néchtliche Schnarchen betrachtet wer-
den kénnen).

5 Vgl. Waidacher, Friedrich: Museologie — knapp gefasst, S. 49.
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bunds die Definition weitgehend anerkannt, die der Internationale Museumsrat (In-
ternational Council of Museums, Internationaler Museumsrat — ICOM) in seinen ethi-
schen Richtlinien fiir Museen formuliert.® Aus dieser Definition geht hervor, dass ein
Museum als eine 6ffentlich zugingliche, im Dienste der Gemeinschaft stehende Institu-
tion aufgefasst wird, deren Aufgaben in Aufbau, Bewahrung, Erforschung und Présen-
tation einer Sammlung bestehen. Ein Museum hat dieser Definition zufolge die Aufga-
be, seinen Besucher*innen Bildung, Studium und Erlebnisse zu erméglichen.” Es soll
nicht nur ein Ort der Bildung sein, sondern dariiber hinaus auch Moglichkeiten der
inhaltlichen Vertiefung in das jeweilige Thema ebenso wie eine ansprechende Prisen-
tation bieten. Der Besuch eines Museums soll also nicht zu einem blofRen Lernmoment
werden, sondern auf Basis einer intensiven Auseinandersetzung mit den Gegenstinden
zu nachhaltigen, da erlebnisbasierten Erfahrungen fiihren.

Riickgebunden an den musealen Ausstellungsraum lisst sich damit festhalten, dass
die sinnlichen Eindriicke und das Medium Raum zentral fiir die im Museum angestell-
ten Erfahrungen sind. Durch die ICOM-Definition wurde deutlich, dass das Museum
seine Gegenstinde prisentiert und damit die Besucher*innen auf eine ganz besonde-
re und moglichst nachhaltige Art und Weise ansprechen soll. Im Museum soll also die
Moglichkeit bestehen, nicht passiv Informationen zu erlangen, sondern in eine aktive
Auseinandersetzung mit den im Museum gezeigten Dingen zu treten. Das impliziert
bereits, dass das Museum einen subjektiven Zugang eréffnet und den Besucher®in-
nen damit nachhaltige, individuelle Erfahrungen ermoglicht. Das Museum ist der De-
finition der ICOM zufolge also angehalten, im Ausstellungsraum die Méglichkeit einer
Begegnungssituation mit den ausgestellten Dingen herzustellen, durch die das Indivi-
duum affiziert und zu einer iiber den Museumsbesuch hinausgehenden Beschiftigung
mit der Ausstellung, ihren Dingen und ihren Themen eingeladen wird.

Prototypischer Weise hat das Museum eine Sammlung zur Grundlage, die als Ba-
sis der Ausstellung fungiert. In diesem Sinne ist das prototypische Museum ein Ort,
an dem sinnlich erfassbare Gegenstinde zur Anschauung gebracht werden. Kern eines
Museums ist seine Dauerausstellung, wobei in Museen auch regelmifiig Sonderaus-
stellungen stattfinden und fiir Aufmerksamkeit sorgen. In Dauer- wie in Sonderaus-
stellungen kénnen Erfahrungen im beschriebenen Sinne gesammelt werden, aber Son-
derausstellungen sind in ihrer Ausrichtung freier als Dauerausstellungen. Im nichsten
Schritt gilt es daher, Dauer- und Sonderausstellungen sowie ihre jeweils spezifischen
Moglichkeiten voneinander abzugrenzen.

6 Vgl. dazu die Informationen des Deutschen Museumsbundes, https://www.museumsbund.de/the
men/das-museum/[22.10.2018].

7 Vgl. ICOM — Internationaler Museumsrat Deutschland: Ethische Richtlinien fir Museen von
ICOM. URL: https://icom-deutschland.de/images/Publikationen_Buch/Publikation_s_Ethische_Ric
htlinien_dt_2010_komplett.pdf [17.05.2021].
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2 Museologische Grundlagen
2.1 Dauerausstellungen und Sonderausstellungen

Aus der Definition des ICOM lasst sich schlussfolgern, dass schon konzeptionell ein
Unterschied zwischen den Dauerausstellungen eines Museums und seinen Sonderaus-
stellungen besteht. Eine Dauerausstellung als das Kernelement des Museums ist der
allgemeinen Definition nach dezidiert an die Sammlungsbestinde ihres Museums ge-
bunden. In Dauerausstellungen werden dieser Definition zufolge also Teile dessen, was
im Museum gesammelt, bewahrt und erforscht wird, der Offentlichkeit zuginglich ge-
macht.

Lersch spricht davon, dass die Gestalt einer Dauerausstellung maf3geblich durch die
Bestinde des Museums geprigt werde, auch wenn die Besuchenden das nicht mitbe-
kommen miissen.® Zwar besteht auch in der Dauerausstellung die Moglichkeit the-
menorientierter Elemente, die keine Sammlung benétigen, doch sind auch derarti-
ge Elemente nicht vollkommen beliebig. So ist in einem Museum, das sich auf einen
bestimmten Sammlungsschwerpunkt festgelegt hat, auch die Ausstellung auf diesen
Schwerpunkt hin auszurichten. Ein Kunstmuseum, dessen Sammlung beispielsweise
aus expressionistischen Werken besteht, ist in seiner Dauerausstellung auch an die
bildende Kunst des Expressionismus oder gegebenenfalls angrenzende oder in einem
sachlogischen Bezug stehende Epochen gebunden. Die Dauerausstellung profiliert, so
fasst Lersch zusammen, das Museum und kommuniziert die Arbeit des Sammelns, For-
schens und Bewahrens gegeniiber der Offentlichkeit.’

Im Rahmen einer Sonderausstellung sind derartige Begrenzungen nicht gegeben.
So betont auch Lersch, dass die temporiren Sonderausstellungen keine eigenen Samm-
lungen besitzen und damit zwar moglicherweise Museumsdinge prisentieren, aber
nicht einmal notwendigerweise auf Sammlungsbestinde oder reale Exponate zuriick-
greifen.’® Sonderausstellungen kénnen sich sogar auf ein Thema kaprizieren, ohne da-
bei auf materiell vorzeigbare Gegenstinde zuriickgreifen zu missen. Ein weiterer Un-
terschied besteht darin, dass die Sonderausstellungen aufgrund ihrer veranschlagten
Nutzungsdauer von lediglich drei bis sechs Monaten deutlich schneller auf technische,
gesellschaftliche, gestalterische oder didaktische Entwicklungen reagieren kénnen als
die auf mehrere Jahre angelegten Dauerausstellungen.™

Dass gerade bei Dauerausstellungen jeweils Sammlungsbestinde und damit auch
Exponate mit einem sinnlichen Anschauungswert im Mittelpunkt stehen, ist in Be-
zug auf das Literaturmuseum zu bedenken: Wenn die Dauerausstellung eines Muse-
ums einen Sammlungsbestand exponiert, dann muss auch ein Literaturmuseum in der
Grundkonzeption auf dingliche Exponate zuriickgreifen. Die Eigentimlichkeit von Mu-
seen und ihren Dauerausstellungen, dass sie durch ihre Sammlungsbestinde gewis-
sermaflen prifiguriert werden, bedingt eine theoretische Komplexitit der Auseinan-

8 Vgl. Lersch, Gregor H.: Museum und Ausstellung — Partizipative Erinnerungsraume?, in: Acker-
mann, Felix; Boroffka, Anna & ders. (Hg.): Partizipative Erinnerungsriume, Bielefeld: transcript
2013, S. 21-31, hier S. 31.

9 Vgl. ebd,, S. 30.

10 Vgl.ebd.,S.28.

1 Vgl.ebd,S. 29.
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dersetzung mit der Institution Literaturmuseum: Wenn die Sammlung die Basis der
Dauerausstellungen darstellt, dann stellt sich die Frage, wie in einer Literaturausstel-
lung Erfahrungen ermoglicht werden sollten, die sich nicht auf die Dinglichkeit und
Materialitit beziehen, sondern auf die Literatur als immaterielles Objekt. Im Folgenden
werde ich die Trennung von materiellen und immateriellen Gegenstinden beleuchten.

2.2 Materielle und immaterielle Gegenstande

Soentgen hebt hervor, Materialitit sei ein »Reflexionsbegriff«, der sich auf »Phinome-
ne« beziehe.' Materialitit werde oft von mechanischen Erfahrungen her gedacht, in-
sofern seien materielle Objekte physikalische Grof3en, die betastet, bearbeitet, gewo-
gen oder konserviert werden kénnen:® »[M]aterielle Objekte sind >im Raums, sie sind
schwer und trige, sie sind widerstindig.«'* Allerdings betont Soentgen, dass dieses
physikalische Verstindnis von Materialitit bei genauer Betrachtung zu kurz griffe und
zum Beispiel chemische Reaktionen und Phinomene nicht beachte. Materielle Objekte,
so lasst sich dann zusammenfassen, bestehen aus Stoffen, Mischungen oder Kombina-
tionen von Stoffen.”® Das sei wichtig, weil daraus hervorgehe, dass materielle Dinge
eine Eigendynamik aufwiesen, beispielsweise womdglich erst durch Bearbeitung zu
dem werden, was sie seien oder durch Zerfall zu historisch ausgewiesenen Expona-
ten avancieren. Kimmich bricht die Betrachtung darauf herunter, dass Materialitit als
Dinghaftigkeit und damit als Kérperlichkeit gefasst werden kénne, sodass materiel-
le Gegenstinde den menschlichen Sinnen zuginglich seien.'® Gerade im Kontext der
Museologie wird aber schnell deutlich, dass die Trennung von >materiellen< und »nicht-
materiellen< bzw. simmateriellen< Gegenstinden eine Verengung darstellt. So mahnen
Beier-de Haan und Jungblut an, das Materielle und das Immaterielle nicht als Gegen-
satzpaar aufzufassen.” Auch Hahn, Eggert und Samida bezeichnen die Unterschei-
dung von Materiellem und Nichtmateriellem als problematisch.'® Schon der Vorgang
des Zeigens eines >Originals« ist nicht ausschliefilich ein Ausstellen des Materiellen, da
dem bloflen Auslegen dennoch weitere Bedeutungsdimensionen im Sinne der neuen
Museologie zukommen.

Thiemeyer verweist darauf, dass Museumsdinge sich von Alltagsdingen schon da-
durch unterschieden, dass sie nicht mehr dem Gebrauch zugedacht sind: »Das Muse-
umsding muss nicht mehr funktionieren, sondern Sinn stiften, es fungiert als Symbol

12 Soentgen, Jens: Materialitdt, S. 226.

13 Vgl. ebd.

14 Ebd.

15 Vgl.ebd., S. 227.

16 Vgl. Kimmich, Dorothee: Dinge in Texten, in: Scholz, Susanne & Vedder, Ulrike (Hg.): Handbuch
Literatur & materielle Kultur, Berlin/Boston: de Gruyter 2019, S. 21-28, hier S. 21.

17 Beier-de Haan, Rosmarie & Jungblut, Marie-Paule: Jenseits der Dinge, in: dies. (Hg.): Das Ausstel-
len und das Immaterielle, Luxemburg: Deutscher Kunstverlag 2007, S.10-19, hier S. S.14.

18  Vgl. Samida, Stefanie; Eggert, Manfred K.H. & Hahn, Hans Peter: Einleitung: Materielle Kultur in
den Kultur- und Sozialwissenschaften, in: dies. (Hg.): Handbuch Literatur & materielle Kultur, Ber-
lin/Boston: de Gruyter 2019, S. 1-12, hier S. 3.
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oder, wenn es sich um ein Werk der Bildenden Kunst handelt, als dsthetischer Impuls-
geber.«** Daraus folgt, dass ein materielles Objekt im Museumsraum nicht blof$ aus-
gelegt und sinnlich unmittelbar wahrgenommen wird, sondern einen iber sich selbst
hinausweisenden Sinn erhilt und entsprechend iiber seine Materialitit hinausweist.

Thiemeyer unterscheidet zwischen Archivalie und Exponat: Die Archivalie sei der
materielle Gegenstand, der als materieller Speicher des kulturellen Gedichtnisses fun-
giere.?® Das Exponat hingegen bringe diese materiell gespeicherten Bestinde zur Spra-
che, sei eine interpretierte Archivalie und werde in einem inszenierten Sinne im Raum
angeordnet.*! Dem Exponat werde durch die Art der Anordnung ein neuer Kontext
und damit eine weitere immaterielle Bedeutung verliehen. Auch in anderen Kontexten
ist hervorzuheben, dass materielle Gegenstinde iiber ihre Materialitit hinausweisen:
Spuren der Alterung kénnen Verweise auf die Vergangenheit darstellen,?* das Ding als
Reprisentant einer Stromung oder kulturellen/gesellschaftlichen/technischen Entwick-
lung dienen. Die materiellen Gegenstinde verweisen damit auf nicht materielle bzw.
immaterielle Gegenstinde (z.B. Ideen, Gedanken, Wissen oder Regeln).?3

Im Zuge der museologischen Entwicklungen, so arbeitet Thiemeyer heraus, haben
sich Ausstellungen zusehends von der notwendigen Bindung an eigene (materielle) Din-
ge gelost und bedienen sich stirker der Zusammenschau der Rauminszenierung, um
nachhaltige Erlebnisse zu erméglichen.** Es deutet sich also an, dass die Unterschei-
dung materieller und immaterieller Dinge im Ausstellungsraum besonders weit zu-
riickgedringt werden kann, da im Ausstellungsraum zwar materielle Gegenstinde zu
betrachten sind — die gesamte Raumarchitektonik ist selbst dann materiell im Sinne
von stofflich und kérperlich, wenn kein originales Exponat vorliegt. Allerdings verwei-
sen Exponate ebenso wie nicht exponatsbasierte Ausstellungen auf immaterielle The-
men, Gedanken und Ideen und bleiben damit nicht beim Bezug auf die Materialitit
stehen.”® Auch wenn oder gerade weil das Gegensatzpaar >materiell vs. immateriellc
als aufgeldst betrachtet werde, beschiftigen sich diverse kulturwissenschaftliche For-
schungszweige in den letzten Jahren mit der Materialitit und der materiellen Kultur.2®
In Bezug auf die Literaturwissenschaft bildeten sich zum Beispiel auch die Material Stu-
dies heraus, die sich der Materialitit des Geschriebenen annehmen.?” Dabei weitet sich
der Blick iiber die Trigermedien hinaus in Richtung Schriftbildlichkeit, aber auch die

19 Thiemeyer, Thomas: Museumsdinge, in: Samida, Stefanie; Eggert, Manfred K.H. & Hahn, Hans
Peter (Hg.): Handbuch Materielle Kultur, S. 230-233, hier S. 230.

20 Vgl.ebd.
21 Vgl.ebd.
22 Vgl.ebd.

23 Vgl. Soentgen, Jens: Materialitit, S. 226.

24 Vgl. Thiemeyer, Thomas: Museumsdinge, S. 233.

25  Vgl.ebd, S. 232.

26  Vgl.dazuetwa Samida, Stefanie; Eggert, Manfred K.H. & Hahn, Hans Peter (Hg.): Handbuch Mate-
rielle Kultur, vgl. auch die Beitrage in Scholz, Susanne & Vedder, Ulrike (Hg.): Handbuch Literatur
& materielle Kultur.

27  Vgl. dazu Lechtermann, Christina: Material Philology, in: Scholz, Susanne & Vedder, Ulrike (Hg.):
Handbuch Literatur & materielle Kultur, S.119-125.
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den Texten eingeschriebene Auffithrbarkeit und damit implizite Kérperlichkeit.?8 Auch
hier wird deutlich, dass Literatur schon in dieser philologischen Betrachtung nicht nur
auf die trigermediale Anschaulichkeit verengt bleibt. Im Rahmen der vorliegenden Ar-
beit werden diese Uberlegungen spitestens dann zentral, wenn es um die Frage nach
der Ausstellbarkeit von Literatur geht (Kapitel 3.1 dieser Arbeit). Hier stellt sich nim-
lich ganz dezidiert die Frage, ob die Gegenstinde einer Ausstellung materiell und damit
sinnlich unmittelbar anschaulich sein miissen oder nicht.

Fiir den Kontext der vorliegenden Arbeit scheint die Auseinandersetzung mit Ma-
teriellem und Immateriellem insofern zentral, als zu kliren ist, dass Ausstellungen
im Raum aus Materiellem bestehen, seien es auratisch aufgeladene Originalexpona-
te oder in dem Raum gebaut Architektonik. Das Materielle stellt in diesem Falle das
im Raum unmittelbar Wahrnehmbare dar. Dieses unmittelbar Wahrgenommene wird
dann aber mit erweiterten, nicht direkt wahrgenommenen Ideen, Affekten, Empfin-
dungen oder Kontexten aufgeladen und stellt damit eine Art Scharnierstelle zum Im-
materiellen her.? Im Folgenden werde ich skizzieren, welche Verinderungen sich im
Hinblick auf die Bedeutungskonstitution von Dingen im Museum in der sogenannten
»neuen Museologie« ergeben.

2.3 Die neue Museologie

Macdonald fasst im Jahre 2006 in ihrem Beitrag »Expanding Museum Studies: An In-
troduction« die grofien Verinderungen der neuen Museologie hin zu einem bewussten
Umgang mit der iber die materiellen Gegenstinde hinausweisenden Bedeutungszu-
schreibung zusammen.?° Der Beitrag wurde in einer {iberarbeiteten und erweiterten
Fassung von Baur itbersetzt und in seinem Sammelband zur Museumsanalyse erneut
abgedruckt. Ich greife im Folgenden auf diesen aktualisierten Artikel zuriick, um Mac-
donalds Gedanken zusammenzufassen. Spitestens seit 1989 sei in der Forschung allge-
mein anerkannt, dass es eine »new Museology« gibe. Der Terminus »new Museology«
oder auch »neue Museologie« sei seither in vielen Publikationen aufgegriffen und be-
leuchtet worden.*! Macdonald stellt drei Beobachtungen an, die aus ihrer Sicht charak-
teristisch fir diese neue Museologie, die in den 1960er Jahren einsetzte und spitestens
seit den 1970er Jahren Hochkonjunktur hat, sind. Diese Beobachtungen werde ich im
Folgenden darstellen und jeweils in den Kontext aktueller museologischer Abhandlun-
gen stellen:

28 Vgl.ebd., S.118.

29 Vgl. etwa Ortlepps Auseinandersetzung mit der affektiven Aufladung von Alltagsdingen: Ortlepp,
Anke: Alltagsdinge, in: Samida, Stefanie; Eggert, Manfred K.H. & Hahn, Hans Peter (Hg.): Hand-
buch Materielle Kultur, S.161-164 oder zur Architektur im Kontext der materiellen Kultur: Delitz,
Heike: Architektur, in: ebd., S.165-168.

30  Vgl. Macdonald, Sharon: Museen erforschen. Fiir eine Museumswissenschaft in der Erweiterung,
in: Baur, Joachim (Hg.): Museumsanalyse — Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfel-
des, 2., unveranderte Auflage, Bielefeld: transcript 2013, S. 49-70.

31 Vgl.ebd, S. sof.
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Beobachtung 1: Neue Bedeutungskonstitution

Macdonald betont, die neue Museologie weise ein neues Verstindnis der Bedeutungs-
erzeugung auf: »Zum einen ist da der Aufruf, die Bedeutung von Museumsobjekten als
orts- und kontextabhingig statt immanent zu begreifen.«<*> Gemeint ist damit, dass
den Objekten kein fester und unabidnderlicher Sinn innewohnt. Wenn ein Gegenstand
beispielsweise in einer bestimmten Art und Weise verwendet wird, dann ist ihm eine
andere Bedeutungsdimension beizumessen als etwa in der rein benutzungsunabhin-
gigen Prisentation im Rahmen einer Ausstellung.

Der Grundgedanke besteht darin, dass sich die Bedeutung eines Gegenstands in
Abhingigkeit von seinem Ort, seinem Gebrauch und seinem Kontext verindert. Wai-
dacher greift diesen Gedanken auf und betont, dass die Objekte im Kontext der Ausstel-
lungstitigkeit zu Metaphern werden.>? Daraus folgt die Betrachtungsweise, derzufolge
ein Ausstellungsobjekt als solches nicht auf seine sinnlich erfahrbaren Eigenschaften
reduziert werden darf und auch nicht fir sich selbst steht, sondern im Ausstellungskon-
text gerade seiner natiirlichen Funktion entfremdet wird. In dem Moment, in dem bei-
spielsweise ein Werkzeug ausgestellt wird, ist es nicht mehr in seinem urspriinglichen
Gebrauchskontext zu betrachten, sondern steht als Sachzeuge einer Art des Umgangs
damit, wird also zu einem Stellvertreter fiir eine ibergeordnete Bedeutungsdimension.
Unabhingig von der Bildungsintention des Museums ist festzuhalten, dass schon der
Vorgang des Sammelns und Bewahrens, kurzum des Musealisierens von Gegenstin-
den, dazu fithrt, dass die Gegenstinde mit einer neuen Bedeutung versehen werden.
So fithren Kroucheva und Schaff aus, dass beispielsweise eine Gabel als funktional fiir
die Nahrungsaufnahme eingesetzter Gegenstand in dem Moment mit neuen Bedeu-
tungskomponenten ausgestattet werde, in dem sie gesammelt und damit nicht mehr
als Gebrauchsgegenstand betrachtet werde, sondern als ein bewahrenswertes und ge-
gebenenfalls auszustellendes Objekt. So werde beispielsweise die Gabel, die Franz Kaf-
ka benutzt haben soll, erst dadurch auratisiert, dass sie musealisiert worden sei und
mit einer Geschichte verkniipft werde, obwohl der blofRe Anblick der Gabel als solcher
erniichternd wenig auratisch sei.3* Die Gabel hat also nicht von sich aus einen sinnli-
chen Anschauungswert, sondern lediglich durch die Tatsache, dass sie in einer musea-
len Ausstellung ausliegt und dort mit einer erinnerungskulturellen Relevanz versehen
wird.

Pomian geht von einer Polysemie musealer Zeichen aus. Er hat eine mittlerweile
prominent gewordene Unterscheidung daraus abgeleitet und trennt zwischen Dingen
und Semiophoren.?® Dinge sind fiir ihn niitzliche Gegenstinde, die sich iiber ihren mit-
telbaren oder unmittelbaren Gebrauchs- oder Konsumwert definieren. Die Dinge kon-
nen also sowohl direkt zum Konsum verarbeitet werden oder ihrerseits dazu dienen,
andere Rohstoffe umzuarbeiten, also im Gebrauch eine Verinderung herbeizufiithren.

32 Ebd,S.s1.

33 Vgl. Waidacher, Friedrich: Museologie — knapp gefasst, S.142.

34 Vgl Kroucheva, Katerina & Schaff, Barbara: Einleitung, in: dies. (Hg.): Kafkas Gabel. Uberlegungen
zum Ausstellen von Literatur, Bielefeld: transcript Edition Museum 2013, S. 7-24, hier S. 8.

35  Vgl. Pomian, Krzysztof: Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, 4. Auflage. Berlin: Wagen-
bachs Taschenbuch 2013, S. 49f.
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Dieser Gebrauch ziehe nach sich, dass sich die Dinge abnutzen.?® In dem Moment,
in dem auch Alltagsgegenstinde zu musealisierten Objekten werden, verlieren sie ih-
re alltigliche Bedeutung. Sie werden als Ausstellungsobjekte in einen neuen Kontext
gestellt und damit zu einem Teil der musealen Prisentation. Pomian nennt sie »Semio-
phoren, Gegenstinde ohne Niitzlichkeit im eben prazisierten Sinn, [..] Gegenstinde, die
das Unsichtbare reprisentieren, das heif3t die mit einer Bedeutung versehen sind.«*”
Die Semiophoren erfiillen nicht mehr ihren urspriinglichen Zweck, sie werden gesam-
melt und mit einer symbolischen Bedeutung aufgeladen. Im Gegensatz zu den Dingen
werden sie vor jeder Form der Abnutzung geschiitzt und stattdessen bewahrt. Pomian
betont im obigen Zitat, dass die Gegenstinde dann als Reprisentanten des Unsichtba-
ren fungieren. Gemeint ist damit, dass sie nicht mehr ihrem eigentlichen Zweck gemif}
betrachtet werden, sondern als Zeichentriger.

Wird Pomians Betrachtungsweise fiir den museologischen Kontext weitergedacht,
dann kann ein Gegenstand vollig entgegen seiner urspriinglichen Funktion zum Be-
standteil einer Ausstellungserzihlung werden, in deren Rahmen ihm ein tieferer Sinn-
gehalt zukommt. Diese von Pomian beschriebene Bedeutungsaufladung und Neuse-
mantisierung von Gegenstinden im Kontext musealer Ausstellungen wird in der neuen
Museologie bewusst eingesetzt. Die im Rahmen der Ausstellung gezeigten Gegenstin-
de werden nicht mehr nur als Sachzeugen einer irgendwie gearteten Dokumentation
aufgefasst. Die Art und Weise, wie ein Gegenstand im Rahmen einer museologischen
Ausstellung prisentiert wird, zieht also diverse zu bedenkende Implikationen nach sich,
die sich ausstellerisch produktiv nutzbar machen lassen.

Beobachtung 2: Besucher*innenorientierung und Entertainment

Als zweiten Aspekt der neuen Museologie nennt Macdonald »Kommerzialisierung und
Entertainment«®®. Wihrend Ausstellungen einst dem Museum vorbehalten gewesen
seien, gebe es mittlerweile auch zusehends Ausstellungen in Einkaufszentren oder Ver-
gniigungsparks. Diese auflermusealen Ausstellungen seien weniger auf Studium und
Information ausgerichtet als vielmehr in erster Linie auf das Vergniigen der Rezipi-
ent*innen. Das Museum stiinde zu diesen Ausstellungsformaten mit seinen Ausstel-
lungen in einer medialen Konkurrenz. Als Reaktion auf diese Konkurrenzsituation ha-
be sich die Notwendigkeit einer Neuausrichtung auch musealer Ausstellungsformate
ergeben, die auf diese neue Konkurrenz reagiert hitten.

Die These, dass eine Konkurrenz zwischen den Ausstellungen in Museen und denen
zum Beispiel in Vergniigungsparks bestehe, scheint etwas plakativ. Die Rezeption einer
Ausstellung im Vergniigungspark unterscheidet sich schon in den Erwartungen der Be-
sucher*innen an diese Ausstellung. Dass sich die musealen Ausstellungen verindern,
muss gerade im deutschsprachigen Raum dariiber hinaus auch nicht an der Konkur-
renz liegen, sondern kann auch darauf zuriickgefithrt werden, dass sich im museologi-
schen Raum aufgrund gesellschaftlicher Entwicklungen eine Besucher*innenorientie-

36 Vgl.ebd,S. 49.
37  Ebd., S.50 [Hervorhebungen im Original].
38 Macdonald, Sharon: Museen erforschen, S. 51.



https://doi.org/10.14361/9783839465035-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2 Museologische Grundlagen

rung eingestellt hat. Mittlerweile heben auch museale Ausstellungen stark darauf ab,
den Besucher*innen nicht nur reine Bildung, sondern auch eine ansprechende Prisen-
tation ebenso wie Moglichkeiten zur Partizipation zu bieten.

Lewalter konturiert, dass Museen nicht nur die Bildung ihrer Besucher*innen im
Blick haben, sondern auch deren Unterhaltung intendieren.*® Insofern kaprizieren sich
Museen eben nicht mehr auf die reine Wissensvermittlung, sondern intendieren zu-
gleich, das Interesse der Besucher*innen zu wecken und ihnen anregende Erfahrun-
gen zu ermoglichen. Es geht den Museen also nicht mehr um das blof3e Zeigen ih-
rer Sammlung, sondern auch um einen Bezug zu den Besucher*innen als Zielgruppe
des Museums. Zu diesem geinderten Selbstverstindnis der neuen Museologie gehort,
dass Ausstellungen nicht blof3 auslegen, was das Museum gesammelt hat, sondern ei-
nen moglichst ansprechenden, erfahrungsorientierten Vermittlungsmodus anstreben.
Zeugnis davon legt auch ab, dass sich die Besucher*innenforschung seit den 1990er Jah-
ren zunehmend etabliert. Daraus ldsst sich laut Macdonald ableiten, dass die Notwen-
digkeit der Orientierung an den Bediirfnissen der Besucher*innen mittlerweile erkannt
worden sei und in die Museologie Einzug gehalten habe.

Beobachtung 3: Offnung des musealen Sinnbildungsprozesses

Genau dieses geinderte Selbstverstindnis ist fiir Macdonald das dritte Charakteristi-
kum der neuen Museologie. Sie expliziert, dass ein Umdenken in Bezug auf die Bedeu-
tungserzeugung im Museum stattgefunden habe. Es gehe nicht mehr nur darum, zu
zeigen, sondern auch darum, bestimmte Wahrnehmungskanile anzusprechen. Dabei
hebt Macdonald hervor, dass lingst nicht mehr die Auffassung vorherrsche, die Ausstel-
lung kénne ihre Aussage einfach und eindeutig in derselben Weise an jede Besucher*in
vermitteln. Vielmehr werde mittlerweile bedacht, dass den Besucher*innen im Kontext
der Bedeutungserzeugung eine zentrale Rolle zukommt.#' Eine Folge dessen ist, dass
den Besucher*innen eine hohere Relevanz in der musealen Kommunikation zugespro-
chen wird als es in ilteren Debatten der Fall war.*? Anstelle der Annahme, dass im Aus-
stellungsraum ein festes Arrangement von Informationen bestehe, die einfach an die
Besucher*in weitergegeben werden, werde mittlerweile eine multilaterale Wissensbil-
dung im Ausstellungsraum angenommen.*® Diese Art der Bedeutungserzeugung be-
dingt zugleich eine Komplexititssteigerung in Bezug auf die Vermittlungsstruktur von
Ausstellungen.

39  Vgl. Cesser, Susanne; Jannelli, Angela; Handschin, Martin & Lichtensteiger, Sibylle: Das partizipa-
tive Museum, in: dies. (Hg.): Das partizipative Museum. Zwischen Teilhabe und User Generated
Content, Bielefeld: transcript 2012, S.10-19, hier S.18.

40 Vgl Lewalter, Doris: Bedingungen und Effekte von Museumsbesuchen, in: Kunz-Ott, Hannelore;
Kudorfer, Susanne & Weber, Traudel (Hg.): Kulturelle Bildung im Museum. Aneignungsprozesse —
Vermittlungsformen — Praxisbeispiele, Bielefeld: transcript 2009, S. 45-56, hier S. 45.

41 Vgl. Macdonald, Sharon: Museen erforschen, S. 51.

42 Vgl. dazu Ackermann, Felix; Boroffka, Anna & Lersch, Gregor H.: Partizipative Erinnerungsriume,
in: dies. (Hg.): Partizipative Erinnerungsraume — Dialogische Wissensbildung in Museen und Aus-
stellungen, Bielefeld: transcript 2013, S. 11.

43 Vgl.ebd., S.11.
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In der klassischen Museologie, so Lange-Greve, habe die Vorstellung geherrscht,
dass die Kurator*innen als Expert*innen des Ausstellungsthemas ihre Expertise an die
Besucher*innen weitergiben. Dazu sei die Ausstellung in einer Art und Weise ange-
legt worden, die den Besucher*innen Wissensbestinde prisentiert habe. Die Annahme
bestand darin, dass die Museumsbesucher*innen auf direktem Wege die Informatio-
nen aufnehmen, die die Kurator*innen ihnen iibermitteln. Den Besucher*innen kam
die rein passive Rolle des an der Vermittlung unbeteiligten Aufnehmens der entspre-
chenden Informationen zu. Diese Betrachtungsweise birgt auch die stark hierarchische
Implikation in sich, derzufolge die Ausstellungsbesucher*innen eindeutig untergeord-
net und rein von der kuratierten Ausstellung abhingig seien.**

Lange-Greve erarbeitet in ihrer Studie ausfiihrlich die Abwendung von der linearen
Verbindung zwischen den mit Expertise ausgestatteten Ausstellungsmacher*innen und
den Rezipient*innen.*> Dabei arbeitet sie heraus, dass das Zeichenmodell einer Aus-
stellung durch diese Ausdifferenzierung deutlich komplexer werde. Die Dinge wiirden
ohnehin nicht nur mit Bedeutung aufgeladen, sondern fungierten auch zum Teil als
Impulse zur Auseinandersetzung mit einem spezifischen Thema. Lange-Greve betont,
dass die Ausdifferenzierung des Zeichen- und Kommunikationssystems eine Vieldeu-
tigkeit der musealen Kommunikation bedinge, die sie allerdings als produktiv ansieht.

Die Annahme der rein passiven Aufnahme von Informationen im Rahmen einer
Ausstellung ist also iiberholt. Lange-Greve weist darauf hin, dass auf Ausstellungen
ein triadisches Kommunikationsmodell anzuwenden sei, das die Besuchenden einer
Ausstellung zu einer notwendigen Konstituente von Sinn werden lasse.*® Das bedeu-
tet, dass die Vermittlung im Museum nicht linear von der Kurator*in zur Rezipient*in
gelangen kann und auch kein vollstindig steuerbarer Prozess ist, sondern durch die
jeweils die Ausstellung betrachtenden Individuen mafigeblich beeinflusst wird. Wenn
eine Ausstellung als ein semiotisches Gebilde betrachtet wird, dann folgt daraus, dass
sowohl die Art der Prisentation in einer Ausstellung als auch die Besuchenden dar-
itber entscheiden, ob und wie die Objekte einer Ausstellung gedeutet werden.*” In der
Ausstellung sind Lange-Greve zufolge folgende Elemente am Kommunikationsprozess
beteiligr:4

1. Die Dinge: Im Ausstellungsraum sind Gegenstinde zu sehen. In den meisten Arten
von Ausstellungen handelt es sich dabei um sogenannte Exponate, die mit einem
besonderen Grad an Authentizitit ausgestattet sind. Authentizitit bedeutet, dass
sie als sinnlich wahrnehmbare Sachzeugen vergangener Ereignisse oder Praktiken
begriffen werden. Dinge in Ausstellungen kénnen aber auch sinnlich wahrnehm-
bare Installationen sein. Diese Dinge werden im Ausstellungsraum prisentiert und
damit zu durch die Besucher*innen wahrgenommenen Musealien.

44 Vgl. Lange-Greve, Susanne: Die kulturelle Bedeutung von Literaturausstellungen, S. 14f.
45 Vgl.ebd,, S.11-13.

46  Vgl.ebd.,S. 8f.

47 Vgl.ebd,, S.10f.

48  Vgl.ebd.
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2. Die Kurator*innen/Die Institution Museum: Die oben genannten Gegenstinde liegen
nicht in einer arbitriren Anordnung im Museumsraum, sondern werden nach
bestimmten kuratorischen Entscheidungen arrangiert. Sie werden erst durch
die kuratorische Entscheidung zu Ausstellungsdingen, die in eine bestimmte
Form der Prisentation eingebunden sind. Durch den Kontext der Auslegung
und mogliche einleitende Rubriktexte wird die Wahrnehmung des Gegenstands
mafigeblich beeinflusst und dariiber hinaus auch eine ausstellungsspezifische
Bedeutung in den Gegenstand hineingelegt. Boroftka spricht diesbeziiglich von
einer Asymmetrie im Kommunikationsakt, da ein Wissensvorsprung auf Seiten der
Ausstellungsmacher*innen im Museum und mithin eine Deutungshoheit iiber die
ausgestellten Gegenstinde bestehe.* Die Rolle der Kurator*in respektive der Insti-
tution Museum macht es aber auch notwendig, das Museum als eine wertsetzende
und interpretationsvorgebende Instanz wahrzunehmen.*® So ziehen kuratorische
Entscheidungen auch eine Art von vorgegebener Deutung, die der Ausstellung
innewohnt, nach sich. Folglich werden durch die jeweiligen Arrangements auch
bestimmte Deutungen bei der Besucher*in provoziert, womit eine zumindest
ansatzweise Beeinflussung gegeben ist. Die Beeinflussung kann allerdings auf-
grund der spezifischen Kommunikationsstruktur im Museum nicht klar steuerbar
erfolgen, sondern ist auch immer von den Vorerfahrungen, Einstellungen und
Haltungen der Rezipient*in abhingig.

3. Die Besucher*innen: Die Besucher*in nimmt die Gegenstinde und die Ausstellungs-
gestaltung auf eine je spezifische Art und Weise wahr und interpretiert das sinn-
lich Wahrgenommene. Diese jeweilige Interpretation ist aber nicht bei jeder Besu-
cher*in identisch. Je nach Vorbildung, Interesse, Aufmerksamkeit und Aufnahme-
fahigkeit der Besucher*in stellt sich diese Interpretation anders dar.

Bei konsequenter Anwendung dieser Einsicht ist es gar nicht das Ziel einer Ausstellung,
den konstitutiven Anteil der Museumsbesucher*innen am Sinnstiftungsprozess in der
ausstellerischen Kommunikationssituation zu negieren oder zuriickzuweisen. Boroff-
ka verweist darauf, dass Ausstellungen schon durch ihre Konzeption zur Partizipation
einladen kénnen, ohne dass dafiir Fithrungen angeboten oder Gesprichspartner*innen
anwesend sein miissen. Ihr zufolge lasse sich Isers Leerstellentheorie aus dem litera-
turwissenschaftlichen Kontext adaptieren und auf die Museologie anwenden.”! So wie
Leser*innen durch eine Leerstelle im rezipierten Text dazu animiert witrden, eigene Ge-
danken anzustellen, um damit die Leerstelle zu fiillen, konne auch die Ausstellung als
eine Art Ausstellungstext mit je spezifischen Leerstellen angesehen werden. Ein durch-
gehend kohirenter Text hingegen trage nicht zur Leser*innenaktivierung bei, weil die
Leser*innen hier in ihrer passiven, rein rezipierenden Rolle verharren kénnen.>* Letzt-

49  Vgl. Boroffka, Anna: Kulturelle Bildung und besucherorientierte Vermittlung, in: Ackermann, Felix;
dies. & Lersch, Gregor H. (Hg.): Partizipative Erinnerungsrdume, S. 33-50, hier S. 39.

50 Vgl.ebd,S. 40.

51 Vgl ebd., S. 43. Vgl. zu Iser: Iser, Wolfgang: Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Ro-
mans von Bunyan bis Beckett, Miinchen: Wilhelm Fink, 1972.

52 Vgl. Boroffka, Anna: Kulturelle Bildung und besucherorientierte Vermittlung, S. 43.
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lich betont Boroftka, dass auch eine Ausstellung, die Uneindeutigkeiten und Leerstellen
aufweise, die Partizipation ihrer Besucher*innen fordere.> Schon hier deutet sich an,
dass die Museologie selbst konzeptionelle Anschlussfihigkeiten zur Literaturwissen-
schaft herstellt und die Ausstellung in gewisser Weise zu einem raumlich durchschreit-
baren Zeichensystem im erweiterten Sinne macht, wie ich in Kapitel 3.5 aufgreifen wer-
de. Der Gedanke der Partizipation der Besucher*innen spielt eine zusehends grofiere
Rolle im musealen Diskurs. Dabei geht es vor allem darum, die Kommunikationsstruk-
tur in einem demokratischen Sinne zu forcieren und dadurch die Besucher*innen nicht
mehr mit Wissensbestinden zu konfrontieren, sondern sie zu eigenen Erfahrungen®
und Reflexionen anzuregen.

Teilweise gehen die Uberlegungen im aktuellen Diskurs aber auch noch weiter: Ges-
ser, Jannelli, Handschin und Lichtensteiger bauen beispielsweise im Kern ihrer mu-
seologischen Uberlegungen auf die Partizipation der Besucher*innen. Sie gehen da-
von aus, dass sich mittlerweile auch die Erwartungen des potenziellen Museumspu-
blikums verindert hitten. Die Besucher*innen, so die Verfasser*innen, »wollen nicht
mehr linger passive Rezipienten von Informationen sein, sondern in ihrer Rolle als ak-
tive Konsumenten und Produzenten von Bedeutungen ernst genommen werden.«>> Sie
folgern, ein so verstandenes Museum trite seinerseits nicht mehr mit einem Allwissen-
heitsanspruch auf, »sondern versteht sich als >lernende Institution« die die jeweiligen
Bedeutungen eines Themas gemeinsam mit den Benutzern aushandelt.«>¢ Eine mu-
seale Ausstellung wiirde also keine Sichtweise auf ein Thema vorgeben, sondern erst in
der Interaktion mit den Besucher*innen seine Botschaft entwickeln. Ein konsequent so
gedachtes partizipatives Museum wiirde damit eher zu einer »Kommunikationsplatt-
form« und weniger zu einem »Bildungsinstrument<*’.

Die entsprechend entworfenen Ausstellungen sind Riume der Begegnung, reflek-
tieren die jeweiligen kuratorischen Prozesse und fokussieren damit die Vorgange der
Bedeutungserzeugung. Insofern entsteht hier in der Tat der Eindruck einer Einladung
zum eigenen Denken, es wird dazu eingeladen, sich als Besucher*in aktiv auf die Ko-
Konstruktion von Sinn einzulassen. Die Idee dieser vollkommenen Orientierung an der
Partizipation scheint mir allerdings nicht konsequent umsetzbar. Es ist durchaus ein-
leuchtend, dass Stationen und Ausstellungselemente zur Interaktion einladen und ge-
gebenenfalls auch erst in der Interaktion mit den Besucher*innen ihren Sinn erhalten,
doch ist die Ausweitung dieser Betrachtung auf die Institution Museum im Ganzen zu
weit gefasst. Letztlich ist auch eine Ausstellung, die ihre eigene Bedeutungserzeugung
reflektiert, immer noch ein in den Raum gebautes Zeichensystem, das nur vorab in-
tendierte Partizipationsmdglichkeiten bietet. Oder anders gesagt: Auch beim gréfiten
Bemithen um Transparenz der Bedeutungserzeugung bleibt es doch dabei, dass eine
Ausstellung bestimmte Bedeutungen evoziert, Zusammenhinge gegebenenfalls auch

53 Vgl.ebd.

54  Vgl. dazu die Auseinandersetzung mit der ICOM-Definition zu Beginn von Kapitel 2 dieser Habili-
tationsschrift.

55  Gesser, Susanne et al.: Das partizipative Museum, S.11.

56 Ebd.

57  Ebd.
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ausblendet und so doch kein ginzlich bedeutungsoffenes Bild produziert. Selbst bei
vollkommener Reflexion der eigenen Selektivitit bleibt das Bild, das eine Ausstellung
von ihrem Thema zeichnet, nicht vollkommen offen. Wenn das kuratorische Arrange-
ment den Besucher*innen Denkimpulse mitgibt und sie zur kritischen Reflexion iiber
ein Thema anregt, so bleibt es immer noch aufbereitet.

Eine ganze Ausstellung, die ausschliefflich und wesenhaft nur auf Kommunikation
setzt, wire dariiber hinaus wenig aussagekriftig und wiirde sich selbst ihre Legitimati-
on entziehen. Wenn es ausschlief3lich darum geht, im Rahmen einer Ausstellung einen
Kommunikationsrahmen zu bieten, dann stellt sich die Frage, warum eine Ausstellung
dann an einen Ort gebunden sein sollte und aus welchem Grund Besucher*innen weite
Wege in Kauf nehmen sollten, um diese Ausstellung zu besuchen. Kommunikation iiber
einen Gegenstand l4sst sich in diesem Sinne auch anderswo anbahnen.

Piontek kritisiert weiter, dass die Debatte um die Partizipation zu »Extrempositio-
nen« tendiere, die allein die partizipative Ausstellungshaltung als legitim gelten lassen
wollen.*® Sie geht auch nicht von einer vollkommenen Tendenz hin zur Kommunika-
tionsorientierung aus, sondern fasst die Aufgabe des Museums folgendermafien auf:
»Was das Selbstverstindnis des Museums betrifft, so erscheint eine Entwicklung zur
Fragen stellenden, Fragen aufwerfenden Institution anstatt zur blof} erklirenden na-
heliegend.«>® Diese Schirfung des Blicks ist wichtig, um auch im Folgenden die Posi-
tionen einordnen zu konnen: Mit Piontek soll es nimlich auch im Rahmen dieser Ha-
bilitationsschrift nicht darum gehen, ein vollends nur auf Partizipation setzendes Bild
von Ausstellungen zu zeichnen und die Rolle der Kuratierung im Sinnstiftungsprozess
zuriickzudringen, auch wenn derartige Uberlegungen im literaturmusealen Diskurs
der Postmoderne gelegentlich laut wurden.

Das neumuseologische Selbstverstindnis im Sinne Pionteks geht nicht davon aus,
dass das Museum grundsitzlich auch in seiner Bedeutungserzeugung ausschliellich
auf die Besucher*innen angewiesen wire. Die Besucher*innen werden eingebunden,
aber dennoch geht das Konzept davon aus, dass diese Einbindung kuratorischen Ent-
scheidungen folgt. Es werden bewusst Anlisse zur Generierung von Fragen geschaffen,
es handelt sich also nicht um ein véllig freies, sondern um ein geplantes Arrangement,
das die Bediirfnisse und Erwartungen der Besucher*innen beriicksichtigt, sie auch mit
einbindet, aber nicht vollkommen ohne Vermittlungsziele auftritt.

Zentral ist, dass Ausstellungen in der neueren museologischen Betrachtung als ein
komplexes Zeichen- und Kommunikationssystem angesehen werden. Dieses Verstind-
nis von Ausstellungen und die daran ankniipfenden Uberlegungen im kuratorischen
Diskurs werde ich im Folgenden konturieren.

58  Vgl. Piontek, Anja: Partizipation in Museum und Ausstellung. Versuch einer Prazisierung, in: Ges-
ser, Susanne et al. (Hg.): Das partizipative Museum, S. 221-230, hier S. 228f.
59  Ebd, S.230.
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2.4 Neue museale Kommunikation: Denkanregende Ausstellungen

Waidacher betont, jede Form musealer Prisentation stelle eine Mitteilung dar. Er be-
zieht sich auf die Arten von Ausstellungen, die mit realen Exponaten arbeiten und
damit »Abstraktes durch Konkretes«®© darstellen. Dabei betont Waidacher, dass jedes
Element einer musealen Ausstellung symbolisch aufgeladen sei. Kein ausgestelltes Ele-
ment stehe also fiir sich selbst, sondern verweise iiber sich und seinen eigentlichen Be-
deutungszusammenhang hinaus. Er plidiert dafiir, die museale Kommunikation kon-
sequent auszunutzen, indem die vermittelten Inhalte im Rahmen einer Ausstellung an
kognitionswissenschaftliche Uberlegungen ankniipfen:

Daraus folgt, dass Kommunikationsinhalte moglichstin jener Form angeboten werden
sollten, in der sie von der jeweils entsprechenden Hemisphire am besten verarbeitet
werden kdnnen. Wo es zum Beispiel um die Vermittlung emotionaler Inhalte geht,
sind Verbalisierungen nicht die bestmégliche Form, weil die rechte Hemisphire nur
einfachste sprachliche Anweisungen verstehen kann. Hingegen wird wieder die linke
Hemisphire mit metaphorischen Informationen tiberfordert und kann logische Inhal-
te, die in visuell-riumlicher Form dargestellt werden, nicht verarbeiten.®’

Dementsprechend ist jeweils im Vorab genau zu bedenken, welche Kommunikations-
kanile bespielt werden und wie die Ausstellung ausgestaltet wird, um die unterschied-
lichen Kanile zu affizieren. Waidacher geht davon aus, dass Ausstellungen mit ihrer
spezifischen Art der Sprache einen kiinstlerischen Anspruch haben:

Museumskommunikation spricht ihre eigene Sprache. Diese Sprache ist typisch und
darf nicht durch fremde Kommunikationsformen iiberdeckt werden. Objekte und Ob-
jektgruppen sind Metaphern, die direkt das Gemiit ansprechen. Es ist daher erforder-
lich, dass sie nicht durch Fachwissenschaftler und Erzieher, sondern durch Kiinstler
prasentiert werden, durch Menschen mit einem starken poetischen Instinkt, die ge-
lernt haben, sich durch Bilder auszudriicken.%?

Durch diese Betrachtung wird der Gegenstand Ausstellung mindestens in die Nahe ei-
ner eigenen Kunstform gebracht, die entsprechend nicht rein rational-analytisch re-
zipiert werden konnte. Einer so verstandenen Ausstellung diirften dementsprechend
keine Vermittlungsziele zugeschrieben werden, vielmehr wiren sie als dsthetische Me-
dien in einem erweiterten Sinne zu betrachten. Damit witrde die Ausstellung gleichsam
zu einem sinnlich erfahrbaren Kunstwerk, dessen Rezeption gar nicht auf das Verste-
hen von Inhalten ausgelegt wire. Die Rezeption einer Ausstellung lisst sich damit mit
rezeptionsisthetischen Ansitzen aus der Literaturwissenschaft parallelisieren, die von
einer Ko-Konstruktion des Sinns im Zuge der Rezeption ausgehen.®® Die Museologie

60 Waidacher, Friedrich; Museologie — knapp gefasst, S.121.

61 Ebd., S.135.

62 Ebd, S.142.

63  ZurRezeptionsisthetik vgl. etwa Iser, Wolfgang: Der implizite Leser. Vgl. auch Eco, Umberto: Lector
in fabula. Die Mitarbeit der Interpretation in erzihlenden Texten. Miinchen: dtv, 3. Auflage, 1998.
Als Uberblick vgl. Kdppe, Tilmann & Winko, Simone: Rezeptionsisthetik, in: dies. (Hg.): Neuere
Literaturtheorien. Eine Einfihrung, Stuttgart: Metzler 2008, S. 85-96.
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macht sich also sogar in einem noch radikaleren Sinne als die Literaturwissenschaft die
Grofie der Rezipient*in zunutze und geht nicht von einem feststehenden Bedeutungs-
kern, sondern von einem aktiven Rezeptionsvorgang aus. Diese museologische Einsicht
ist zentral fiir die weitere mediale Auseinandersetzung im Rahmen der vorliegenden
Arbeit. Dabei geht Waidacher davon aus, Ausstellungen wiirden sich poetischer Bilder
bedienen, um sich auszudriicken. Das Rezipieren einer Ausstellung wiirde in diesem
Sinne in weiten Teilen emotional und nicht rational erfolgen.

Zentral ist, die Ausstellung in ihrer spezifischen Zeichenhaftigkeit und potenziellen
Bedeutungsoffenheit konzeptionell zu verankern. Konsequent weitergedacht lisst sich
die Betrachtung auch auf Ausstellungen iibertragen, die nicht auf eine zu prisentie-
rende Sammlung zuriickgreifen. Tyradellis greift dieses Denken in seiner Streitschrift
auf. Er stof3t sich von konventionellen Formen des Ausstellens ab und prizisiert:

Das Medium Ausstellung ist — potenziell — ein Denken im Raum, weil es die unter-
schiedlichen Begriffe und Affekte, Argumente und Bilder nutzen kann, um Neigungen
und Gewissheiten aufeinanderprallen zu lassen, die Uberzeugungskraft des einen ge-
gen die Irritationen des anderen zu stellen.%*

Ihm geht es darum, die Raumlichkeit stirker zu nutzen. Fir Tyradellis ist Denken auch
ein korperlicher Vorgang,® der aus diesem Grund in den leiblich erfahrbaren Raum
ibertragen werden konne. Inhaltlich ginge es in einer Ausstellung darum, neue, nicht
konventionelle Zusammenhinge herzustellen. Wichtig ist ihm dabei, dass der kura-
torische Transfer in den Raum nicht einfach die sprachliche Form reproduziert, son-
dern die Eigentiimlichkeit der riumlichen Dimension ausnutzt.®® Er fordert, dass kei-

Auch wenn an dieser Stelle plakativ die Parallele von rezeptionsasthetischer Literaturrezeption
und der Rezeption einer Ausstellung nahegelegt wird, soll diese Parallelisierung nicht Giberdehnt
werden, um damit die Eigengesetzlichkeit von Ausstellungen nicht zu unterminieren. So weit zu
gehen, dass eine Ausstellung also gelesen werden kénne wie ein literarischer Text, wére aus mei-
ner Sicht eine unzuldssige Verengung. Wie ich im weiteren Argumentationsgang dieser Arbeit
noch genauer ausfithren werde, vermeide ich eine Orientierung an der kulturwissenschaftlichen
Ausweitung des Lesens auf nicht schrifttextlich verfasste Zeichen. So weiten etwa Geertz und Blu-
menberg die Lesbarkeits-Metapher aus auf Kulturen oder die Welt. (vgl. dazu Geertz, Clifford:
Ceertz, Clifford: Dichte Beschreibung: Beitrige zum Verstehen kultureller Systeme, 7. Auflage,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp Wissenschaft 1987 sowie Blumenberg, Hans: Die Lesbarkeit der Welt,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp Wissenschaft 198s; einen Uberblick iiber Perspektiven und Grenzen des
kulturwissenschaftlichen Lesens bietet Bertschik, Julia: Kulturwissenschaftliches Lesen, in: Parr,
Rolf & Honold, Alexander (Hg.): Grundthemen der Literaturwissenschaft: Lesen, Berlin: De Gruy-
ter 2018, S. 571-587.) Die Grundidee des kulturwissenschaftlichen Lesens besteht darin, dass nicht
nur Texte Zeichensysteme darstellen, sondern auch Mimik, Gestik, Gegenstidnde, Gebdude etc. Es
handele sich jeweils um spezifische Arten von Zeichen, die wahrgenommen und verarbeitet wer-
den — insofern erfolge eben ein metaphorisch ausgeweitetes Lesen. Allerdings soll im Kontext
meiner Betrachtungen gerade der Fokus auf die spezifische Wahrnehmung des Zeichensystems
Ausstellung gelegt und verhindert werden, dass Ausstellungen gleichsam als zweidimensionaler
Text betrachtet werden.

64  Tyradellis, Daniel: Miide Museen, S. 145.

65 Vgl.ebd.

66 Vgl ebd., S.198-200.
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ne Konventionen unhinterfragt stehen bleiben diirften. Es gehe dabei gar nicht um die
mediale Prisentation und auch nicht um den Medieneinsatz, sondern um die Inhalte:

Dass Museen oftmals so miide Veranstaltungen sind, liegt nicht daran, dass in ihnen
zuwenige Meisterwerke und andere Originale zu sehen sind, dass sich nicht genug be-
wegt, nicht genug flimmert, es zu wenig Interaktion und den medientechnisch letzten
Stand nicht gibt. Ganz umgekehrt ist es sogar so, dass Museen deshalb so langwei-
lig und ermiidend sind, weil sie glauben, allein durch ihre einmaligen Originale oder
die Verwendung eines medialen Fuhrparks interessanter zu werden. Indem beides als
stetige Aufriistungsoption existiert, kommt gar nicht erst der Gedanke auf, dass es an
den Inhalten selbst hapert, die nach strikten Mustern je nach Museumstyp wiederholt
werden.

Tyradellis weist damit darauf hin, dass es nicht ausreiche, die neuesten museologi-
schen Techniken oder Medien zu verwenden. Es miisse grundlegender angesetzt und
ein neuer Blick schon auf die inhaltliche Konzeption einer Ausstellung ermdglicht und
durchgesetzt werden. Wenn das Ziel einer Ausstellung darin bestehe, letztlich die Aus-
stellung dafiir zu nutzen, das Forschungswissen iiber die Themen der Ausstellung zu
vermitteln und an den fachdiszipliniren Strukturen festzuhalten, dann kénne auch der
grofite und spektakulirste Medieneinsatz keine motivierende Ausstellung begriinden.
Tyradellis betont, die Miidigkeit der Museen und Ausstellungen miisse dadurch abge-
wendet werden, dass sie zum Denken im Raum anregen:

Entscheidend fiir die Beurteilung einer Ausstellung sollte letztlich ihr Vermégen sein,
den Besucher zu beriihren und dabei etwas zu bewirken, was das Denken in Bewegung
versetzt, was ihn darin unterstiitzt, die eigenen Seh- und Denkgewohnheiten in Frage

zu stellen, ohne sie dabei auf eine >richtige< Form hin zu normieren.®®

Die Aussage steht im Kontext der rezeptionsorientierten Wende auch in der Museolo-
gie. Ahnlich wie in der Literaturwissenschaft gab es eben auch in der neueren Museo-
logie eine klare Abwendung von einem festgelegten und unabinderlichen Bedeutungs-
kern hin zu einer Betrachtung, derzufolge die Besucher*innen per se einen Anteil am
Sinnstiftungsprozess besitzen.

Die Darstellung bei Tyradellis klingt erfreulich einfach und einleuchtend, birgt al-
lerdings eine Hiirde in sich: Unklar bleibt zunichst, wie sich der Konnex zwischen ku-
ratorischer Botschaft und besucher*innenseitiger Wahrnehmung ausgestalten sollte.
Es bleibt also fraglich, wie sichergestellt werden kann, dass das kuratierte Arrange-
ment tatsichlich als Ausloser von Denkbewegungen fungieren kann. Die Zielsetzung,
auf Evidenzen aufzubauen, mit Sichtachsen und Arrangements zu arbeiten, klingt ver-
lockend, ist aber dennoch voraussetzungsreich. Diese Problematik, einerseits die Frei-
heit der Besucher*innen und ihres Denkens bewusst auszunutzen und andererseits der
sich daraus ergebenden Frage, wie sich die Denkprozesse dann entsprechend anlegen
lassen, stellt eine der zentralen konzeptionellen Hiirden des entsprechend kuratier-
ten Ausstellens dar. Was aber deutlich wird, ist die Fokussierung des Denkens und die

67 Ebd.,S 24.
68 Ebd., S.136.
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konsequente Ausnutzung der Riumlichkeit. Der Schliissel fiir die Verstehbarkeit des
Gegenstandes Ausstellung in diesem Sinne liegt in der methodologischen Strémung
begriindet, der Tyradellis zuzuordnen ist.

Tyradellis lasst sich als Ausstellungsmacher der Strémung der Szenografie zuord-
nen, die bewusst auf die Ausnutzung des Raums im ausstellerischen Kontext setzt
und insofern bewusst die mediale Eigentiimlichkeit von Ausstellungen ausnutzt. Diese
sich im aktuellen museologischen Diskurs herausbildende Auseinandersetzung mit der
Szenografie werde ich im Folgenden darstellen.

2.5 Szenografie und neue Museologie

Im Zuge der museologischen Verinderungen seit den 1960er Jahren sind, wie bereits
gezeigt, nicht mehr notwendigerweise die Sammlungen der Ausgangspunkt ausstel-
lerischer Uberlegungen. Natiirlich bleibt die Sammlung zentral fiir Dauerausstellun-
gen, aber die Dinge werden nun stirker in einen inszenatorischen Kontext eingebettet
und vornehmlich dahingehend betrachtet, dass sie iiber ihren reinen Zeigewert hinaus-
weisen. Zwar ist nach wie vor noch gerade ein Merkmal musealer Vermittlung deren
Dinglichkeit, immerhin besteht im Museumsraum gerade die Moglichkeit des Zeigens
von Gegenstinden, doch gehen die kuratorischen Uberlegungen mittlerweile deutlich
weiter. Das blof3e Zeigen von Gegenstinden erscheint als keine angemessene ausstelle-
rische Zielsetzung. In den seltensten Fillen sprechen Gegenstinde in einer Ausstellung
namlich fiir sich. Die Hinwendung zur Betrachtung und Ausnutzung der Implikationen
des Auslegens von Gegenstinden fithrt zum Bewusstsein, dass jeder Akt des Zeigens im
Rahmen einer Ausstellung letztlich nur Symptom eines iibergeordneten Vorgangs der
Bedeutungserzeugung ist.

Selbst wenn eine Archivalie ausgestellt und damit zum Exponat wird, so bleibt es
im Zuge des Ausstellens nie bei einem reinen Présentieren. Ein in der Ausstellung aus-
gelegter Gegenstand wird im Rahmen der Ausstellung im Sinne Pomians zum Semio-
phor (vgl. Kapitel 2.3 dieser Arbeit) und verweist damit iiber sich selbst hinaus. Wenn
diese spezifische Bedeutungskonstitution jedem ausstellerischen Vorgang mindestens
indirekt innewohnt, dann erweist sich der Blick auf die Materialitit ausgestellter Ge-
genstinde als verengt: Anstelle des Ansetzens bei den Dingen und Archivalien und einer
Fokussierung der Materialitit des Ausstellens setzen diese Uberlegungen beim Thema
an und fragen sich zunichst, was inhaltlich in der Ausstellung dargestellt werden soll.
Erst in einem zweiten Schritt wird dann die Frage gestellt, welche Gegenstinde dazu
geeignet wiren, dieses Thema im ausstellerischen Kontext zu vermitteln.

Die Orientierung an Themen ist eine Fokussierung von immateriellen Objekten. Es
kann um konkrete Themen wie »Die Kunst des Expressionismus« oder »Bergbau im 20.
Jahrhundert« bis hin zu sehr abstrakten Themen wie »Gerechtigkeit« oder »Strafen« ge-
hen. In beiden Fillen handelt es sich um Vorgange des Ausstellens des Immateriellen.
Beier-de Haan und Jungblut sprechen in ihrem Ausstellungskonzept »Jenseits der Din-
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ge«auch von dem, was man nicht anfassen kann, franzésisch aus ihrer Sicht treffender
gefasst mit dem Begriff »Intangible«.®® Sie betonen:

Langst sind innovative Museumsprojekte nicht mehr die Speicherplitze der materiel-
len Uberlieferung, sie verstehen sich vielmehr in einem umfassenderen, problemori-
entierten Sinne als Vermittler kultureller Werte und Perspektiven.”®

In dem Sammelband von Beier-de Haan und Jungblut wird beleuchtet, wie das Im-
materielle im ausstellerischen Kontext beschrieben werden kann. Alle Beitrige dieses
Sammelbandes eint, dass sie sich jeweils in einem spezifischen Sinne mit der Szeno-
grafie in Ausstellungen auseinandersetzen und die Szenografie mindestens in einem
weiten Sinne als Medium des Ausstellens des Immateriellen begreifen.

Briickner und Barthelmes bezeichnen in ihrem Kompendium die Szenografie als
die Universaldisziplin der Raumgestaltung.” Isenbort prizisiert, Szenografie sei eine
Ubersetzung immaterieller Themen in den Raum.” Neben dem mittlerweile in eini-
gen Sammelbinden und Uberblickswerken beforschten Terminus der Szenografie hilt
derzeit auch der Begriff der Mediatektur Einzug in den museologischen Diskurs.” Die
mediatektonische Zielsetzung besteht darin, durch den Einsatz unterschiedlicher Me-
dien Riume und Formen zu schaffen.”* Ziel dieser Raumkonstruktion ist es demzu-
folge, dadurch eine Art Verdinglichung und somit auch Konkretisierung von abstrak-
ten Phinomenen im Raum zu erreichen. Mit unterschiedlichen Medien miissen nicht
unbedingt multimediale Installationen gemeint sein, es kénnen auch spezifisch arran-
gierte Legungen von historischen Exponaten sein, die durch diese Art der Legung ein
kuratorisch inszeniertes, den Raum ausnutzendes Arrangement ergeben. Bei genauer
Betrachtung entspricht diese Zielsetzung und Ausgestaltung der Mediatektur ebenso
wie die in dem Sammelband angefiihrten Beispiele” auch der Zielsetzung der Szen-
ografie. Die Nutzung des Raums bezieht sich bei der Mediatektur zwar stirker auf
digitale Erzeugungsmechanismen, letztlich bleibt aber formal betrachtet die Zielset-
zung, den Raum bewusst inszenatorisch auszunutzen. Insofern handelt es sich hier-
bei um zwei weitgehend konkurrierende Begriffe fiir denselben Sachverhalt. Da der
Terminus »Szenografie« deutlich weiterverbreitet ist als der Terminus der »Mediatek-

69  Beier-de Haan, Rosmarie & Jungblut, Marie-Paule: Jenseits der Dinge, in: dies. (Hg.): Das Ausstel-
len und das Immaterielle, Luxemburg: Deutscher Kunstverlag 2007, S.10-19, hier S.12 [Kursivie-
rung im Original].

70  Ebd.

71 Vgl. Briickner, Uwe R. & Barthelmes, Christian: Prolog, in: dies. & den Oudsten, Frank (Hg.): Sceno-
graphy. Szenografie, 2. unveranderte Auflage, Stuttgart: avedition GmbH, Atelier Briickner 2016,
S.11-23, hier S.18.

72 Vgl. Isenbort, Cregor: Die thematische Ausstellung als Raum des Immateriellen, in: ders. (Hg.):
Szenografie in Ausstellungen und Museen VII, Essen: klartext 2016, S. 6-13 hier, S. 6.

73 Vgl. dazu Rostésy, Andrea & Sievers, Tobias: Handbuch Mediatektur. Medien, Raum und Interak-
tion als Einheit gestalten. Methoden und Instrumente, Bielefeld: transcript 2018.

74  Vgl.ebd.,, S.33.

75  Vgl.ebd., S.29-31.
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tur<’®, lege ich mich im Folgenden grundsitzlich auf den Begriff »Szenografie« fest.
Zur Szenografie gehoren in diesem Verstindnis alle sinnlichen Formen von Inszenie-
rung, die einen aktiven Erfahrungsraum er6ffnen und damit die sinnlichen Kanile der
Besucher*innen aktivieren. Diesbeziigliches Potenzial bietet die Riumlichkeit, denn
gerade, wenn abstrakte und damit an sich eben nicht leiblich oder riumlich fassbare
Themen in den Museumsraum ibertragen werden, erfolgt damit gewissermafien eine
Inszenierung im Raum. Die Gegenstinde werden also nicht einfach ausgelegt, sondern
in einem mannigfach ausgestalteten Sinne unter Ausnutzung der Dynamisierung der
Kommunikationssituation im Museumsraum zu einem denkanregenden Arrangement
im Raum inszeniert. Dabei betonen Briickner und Barthelmes, dass Szenografie den
allgemeingesellschaftlichen Kriterien der Sinnkonstitution mit kiinstlerischen Mitteln
folge.”” Dieser Betrachtung liegen zwei zentrale Gedanken zugrunde:

Erstens gehen Briickner und Barthelmes davon aus, dass die Herstellung des Sinn-
zusammenhangs in einer Ausstellung auch in den jeweiligen gesellschaftlichen Diskurs
eingebunden sei. Die herzustellenden Zusammenhinge oder das, was durch das Publi-
kum als unhinterfragbar anzuerkennender Zusammenhang hergestellt wird, ist also
nicht unabinderlich, sondern vom Zeitgeist geprigt. Insofern ist es aber auch zentral,
dass eine Ausstellung ihre Verbindung zum Zeitgeist kritisch reflektiert.

Der zweite Gedanke, der aus Briickners und Barthelmes’ Ausfithrungen spricht, ist
die Annahme, dass Szenografie kein in erster Linie vermittelndes, sondern ein kiinstle-
risches Medium sei. Diese Berufung auf die kiinstlerische Natur der Szenografie erklart
die bei Waidacher (vgl. Kapitel 2.4 dieser Arbeit) nur angedeutete Position, derzufolge
die Kurator®innen sich bildkiinstlerischer Sprache bedienen und die Rezipient*innen
zu einem affektiven Rezipieren einladen.

Laut Briickner und Barthelmes stellte die Weltausstellung Expozooo in Hannover
die Etablierung der Szenografie als Fachdisziplin dar.”® Im Rahmen der Weltausstel-
lung in Hannover seien Konzepte zur spezifisch inszenatorischen Raumausnutzung
stark fokussiert und der Begriff der Szenografie sei im museologischen Diskurs ver-
ankert worden. Durch die szenografische Ausrichtung von Ausstellungen kénne eine
Offnung des Ausstellungsformats von der bildungsbiirgerlichen Klientel hin zu einer
breiten Empfinger*innengruppe verzeichnet werden.” Isenbort erklirt, dass szeno-
grafische Ausstellungen deshalb dem Interesse der Besucher*innen entgegenkimen,
weil sie einen entlastenden Zugriff auf ihre Themen béten:

An anderen Orten der Lebenswelt gibt sich das Immaterielle gerne als unbedingt und
selbstverstiandlich, und seine Folgen sind fiir die Betroffenen nur zu erdulden. In der
Ausstellung ist das anders, denn hier sind die Besucherinnen und Besucher von der

76  Zeugnis davon legt beispielsweise der Sammelband von Kiedaisch, Petra; Marinescu, Sabine &
Poesch, Janina (Hg.): Szenografie. Das Kompendium zur vernetzten Gestaltungs-disziplin, Stutt-
gart: avedition 2020 ab.

77  Vgl. Briickner, Uwe R. & Barthelmes, Christian: Prolog, S.18.

78  Vgl. ebd.

79  Vgl.ebd., S.19.
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unausweichlichen Macht der Bedingungen befreit. Sie kdnnen sich betreffen lassen,
sind aber nicht wider Willen betroffen.®°

Isenbort fithrt weiter aus, dass mit so verstandenen Ausstellungen geradezu eine spie-
lerische Bewiltigung der Wirklichkeit erméglicht werde.®! Er exemplifiziert das an The-
men wie »Diskriminierung« oder »Burnout, die im realen Leben fiir die Betroffenen
massive Probleme im Leben nach sich ziehen, wihrend im Rahmen des Ausstellungs-
kontexts zwar eine Sensibilisierung erfolge, das Thema aber mit der Distanz des Be-
wusstseins darum betrachtet werden kénne, dass es sich um eine Ausstellung handelt.
Er spricht davon, dass die Ausstellung auf diese Weise zum »Raum eines begreifenden
Spiels« werde, an dem Themen zu einem »begreifenden Erleben« aufbereitet wiirden.®?
Der Begriff des Erlebens setzt voraus, dass die Besucher*innen die Ausstellung nicht
blofd aufsuchen, um zu lernen und Informationen zu erlangen, sondern den Besuch der
Ausstellung bewusst erfahren. Wenn es darum geht, Erfahrungen zu sammeln, dann
sprechen Ausstellungen diesem Verstindnis zufolge nicht die rational-kognitiven Kani-
le an. So betont Kobler: »Inhalte und Gestaltung zielen bei Ausstellungen auf archaische
Muster des Verstehens und Einordnens in den persénlichen Erfahrungsschatz.«®3 Das
Ausstellen soll die Individuen intuitiv ergreifen und auf diese Weise nachhaltig wirken.
Das stellt sich, so schon Kobler, als hochgradig herausforderungsreich dar, weil die Be-
sucher*innen mit einem heterogenen Bestand an Interessen und Erfahrungen in die
Ausstellungen gelangen und daher nicht alle dieselben Muster des Erlebens und damit
auch Verstehens aufweisen.3

Isenbort betont, szenografisches Ausstellen mache sich die Auffassung zunutze,
dass Objekte in einem Verhiltnis zu ihrer Wahrnehmung und ihrem Gebrauch stin-
den. Im Rahmen einer Ausstellung konnen durch Anordnung von Objekten in einer
bestimmten Art und Weise neue Kontexte geschaffen oder zur Disposition gestellt wer-
den, die durch die Benutzer*innen wahrgenommen und aktiv in einen Bedeutungs-
oder Reflexionszusammenhang gebracht werden.®> Letztlich lassen sich die Uberle-
gungen aber auch weiter fassen und vom konkreten Exponat 16sen. So kann es sich
auch anbieten, die Gestaltung der Ausstellung selbst als Objekt zu betrachten.

Hartung konturiert, in einer szenografischen Ausstellung wiirde die Zeichenhaf-
tigkeit des Ausgestellten bewusst ausgenutzt. Was im Raum zu sehen sei, werde zum
Zeichen: »Sinn und Bedeutung liegen dabei nicht in den Objekten selbst verborgen, son-
dern werden durch den Gebrauch der Objekte als Zeichen in konkreten Kommunika-
tionssituationen generiert[...].«3¢ Die zugrundeliegende Betrachtungsweise der mehr-
gliedrigen Bedeutung der Objekte stiitzt sich im museologischen Diskurs auf Pomian,

80 Isenbort, Gregor: Die thematische Ausstellung als Raum des Immateriellen, S. 9.

81 Vgl . ebd.

82 Vgl.ebd, S.10.

83  Kobler, Tristan: Geschichten formen, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in Ausstellungen und
Museen, S.14-27, hier S.19.

84 Vgl ebd.

85  Vgl. Isenbort, Gregor: Die thematische Ausstellung als Raum des Immateriellen, S.10.

86  Hartung, Olaf: Mit Szenografie Geschichten erzihlen?, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in
Ausstellungen und Museen, S. 28-39, hier S. 33.
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der von einer Polysemie der Zeichen ausgeht (vgl. Kapitel 2.3 dieser Arbeit). Dabei weist
Hartung auf die Gefahr von Missverstindnissen auf Seiten der Besuchenden hin, weil
im Rahmen der Ausstellung Zeichen auch missdeutet werden kénnen.®” Die kurato-
rische Herausforderung liegt in diesem Sinne darin, die Wirkung im Raum und die
Rezipierbarkeit durch die Besucher*innen zu antizipieren, ohne die Freiheit merklich
einzuschranken.

Briickner und Barthelmes betonen, dass die Szenografie eine »von Grund auf in-
tegrative Disziplin<®® darstelle, die auch die aktuellen Rezeptionsgewohnheiten po-
tenzieller Betrachter*innen beriicksichtige.®? Die Rezeptionsgewohnheiten der Besu-
cher*innen werden dabei auch auf die technisch-mediale Seite bezogen.®® Sowohl die
Rezeptionserfahrungen der Besucher®innen als auch das Verstindnis der jeweiligen
Zeichensysteme seien also mafigeblich fiir den Erfolg einer Ausstellung. Diese Betrach-
tungen sollen nicht dahingehend missverstanden werden, dass hiermit doch eine ein-
deutige Vermittlungsleistung im museologischen Diskurs angenommen werden soll. Es
bleibt dabei, dass im musealen Raum unter Einbezug diverser Sinne bestimmte Stim-
mungen affiziert, Evokationen angebahnt und Denkprozesse initiiert werden, die Er-
lebnisse generieren und individuelle Auseinandersetzungen anregen sollen. Die dafir
zum Einsatz gelangenden Kodifizierungen miissen aber auch insofern greifbar sein, als
eine zu abstrakte und den Rezeptionsgewohnheiten widerstrebende Szenografie Ge-
fahr lauft, nicht anregend zu wirken, sondern lediglich Alterititserfahrungen zu pro-
vozieren, die nicht zur weiteren Beschiftigung motivieren. Wie ich im Rahmen meiner
Ausstellungsanalysen noch darstellen werde, besteht beispielsweise die Gefahr, dass ei-
ne szenografische Ausstellung durch eine zu grofde Abstraktion bei einem Grof3teil der
Besucher*innen eine solche Alterititserfahrung auslést und damit auf Unverstindnis
stoflen und Ablehnung provozieren kann. Dabei ist zu unterscheiden zwischen produk-
tiver Ablehnung in dem Sinne, dass die Besucher*innen sich woméglich an der Ausstel-
lung reiben, auf Basis ihrer Erfahrungen im Ausstellungsraum in einem ablehnenden
Sinne dariiber reflektieren und solcher Ablehnung, die lediglich zu Kopfschiitteln fithrt
und nicht zum Nachdenken iiber den Gegenstand einlddt.

Bei diesen Betrachtungen bleibt festzuhalten, dass Szenografie in der neueren mu-
seologischen Entwicklung auch dann zentral ist, wenn die Ausstellung mit originalen
Gegenstinden operiert. So betont Poesch, jede Art des Auslegens von Gegenstinden er-
zeuge schon Relevanz und sei damit eine Form von riumlicher Inszenierung.®® Insofern
ist festzuhalten, dass im museologischen Diskurs momentan eine allgemeine Tendenz
dahingehend zu bemerken ist, den Ausstellungsraum zugleich als Raum der Szenogra-
fie anzusehen, der das Kommunikationssystem Ausstellung konsequent nutzt. Zentral
ist die museologische Einsicht, durch geschickt riumlich inszenierte Ausstellungen den

87 Vgl.ebd, S.37.

88  Briickner, Uwe R. & Barthelmes, Christian: Prolog, S. 23.

89  Vgl. ebd.

90 Vgl.ebd.

91 Vgl. Poesch, Janina: Szenografie ist... Ein Riickblick, in: Kiedaisch, Petra; Marinescu, Sabine & dies.
(Hg.): Szenografie, S.18-29, hier S. 26.
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Raum als Medium auszunutzen und das Denken der Besucher*innen auf einem neu-
en Kanal anzusprechen. Tyradellis fiigt noch den bewegungsbezogenen Kanal hinzu
und betont, gerade die Bewegung durch den Raum konne auch als besondere Ausnut-
zung der kérperlichen Dimension des Denkens angesehen werden: »Denken ist ohnehin
nichts, was nur in der Sprache stattfinde, sondern ein Prozess, der den ganzen Korper
umfasst [...]«.%%

Letztlich bedient sich eine Ausstellung, die den Raum bewusst ausnutzt und ihre
Vermittlungsstruktur daran anlehnt, die Dinge im Ausstellungsraum bewusst riumlich
in Szene zu setzen, zumindest in Ansitzen der Szenografie. Damit der Begriff Szeno-
grafie nicht itberdehnt wird, werde ich im weiteren Argumentationsgang dieser Arbeit
diejenigen Ausstellungen, die sich bewusst einer riumlichen Inszenierung bedienen
und Zeichen in jedweder Form — auch mithilfe von Originalen — in den Raum iiber-
setzen, als szenografierte Ausstellungen bezeichnen. Die Méglichkeiten der bewussten
Ausnutzung des Raums bergen in sich die Perspektive, die Besucher*innen direkt in
die jeweilige Ausstellungsthematik leiblich wie mental zu involvieren.

Hichler fithrt dariiber hinaus das Konzept der »soziale[n] Szenografie«, »verstan-
den als Metadesign von Inhalt, Form und Handlungen, mit Betonung auf den Hand-
lungen«*?, ein. Im Rahmen der sozialen Szenografie werden die Besucher*innen selbst
durch die Gestaltung des Raumes in eine handelnde Rolle gebracht, die wiederum erst
zum immateriellen Exponat wird. Die Raumgestaltung zwingt die Besucher*innen zu
Wegentscheidungen, Kérperhaltungen oder Verhaltensweisen, die erst in der Ausfith-
rung zum Exponat werden. Hichler exemplifiziert das an der Ausstellung Glaubenssa-
che. Eine Ausstellung fiir Gliubige und Unglaubige im Stapferhaus Lenzburg. Die Ausstellung
begann bereits vor dem Eintritt in das Ausstellungshaus: Es gab zwei Einginge, einen
fiir Glaubige und einen fiir Ungliubige, die Besucher*innen mussten sich fiir einen
der beiden Eingangsstege entscheiden. Hichler erliutert: »Erst das Sich-Exponieren,
das Gehen auf dem Steg, der Griff zur Klinke, das Offnen der Tiir, brachte das eigent-
liche Exponat, die Handlung, hervor.«’* Somit liegt hier ein kuratiertes Arrangement
vor, bei dem die Besucher*innen selbst involviert werden in die immaterielle Thematik,
sodass deren Handlungen zum immateriellen Exponat werden. Das Arrangement ist
zugleich ein kiinstlerisches und ein didaktisches, welches das Thema der Ausstellung
mit der Biografie der Besucher*innen verkniipft. Insofern wird in dieser Sonderaus-
stellung ohne den Sammlungsbestand eine Bedeutung erzeugt und eine Verbindung
mit der Biografie der Besucher*innen hergestellt, was sich didaktisch fir die Moglich-
keit der Vermittlung sowohl im privaten als auch im schulbezogenen Bereich nutzen
lasst. Es lasst sich festhalten, dass Dauerausstellungen in der Themenwahl und in der
Auswahl ihrer Gegenstinde weniger frei sind als Sonderausstellungen, in Bezug auf die
szenografische Ausgestaltung ihrer Riume aber ebenso viele Moglichkeiten haben wie
Sonderausstellungen.

92  Tyradellis, Daniel: Miide Museen, S.145.

93 Haichler, Beat: Gegenwartsriume. Ansitze einer sozialen Szenografie im Museum, in: Gesser, Su-
sanne et al. (Hg.): Das partizipative Museum, S.136-145, hier S.141.

94  Ebd., S.137.
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Eine Methode, die in den Ansitzen zur Themenausstellung oft besprochen wird,
ist die narrative Einkleidung.®> Basis dieses narrativen Zugriffs stellt das Konzept des
»Storytelling« dar, wobei ich im Folgenden zeigen werde, dass auch das Storytelling im
musealen Feld auf die Szenografie bezogen ist.

2.6 Szenografie, Storytelling und Ausstellungsdrama

Kramper stellt das Storytelling im Museum vor. Das Konzept stammt urspriinglich aus
der Offentlichkeitsarbeit und dient der effizienten Ubermittlung von Informationen.”®
Storytelling stellt fiir sie eine auf die Rezipient*innen ausgerichtete Inhaltsvermittlung
dar, die abstrakte Informationen in eine konkretisierende Erzihlung einbettet.” Diese
Art der Inhaltsvermittlung stellt als solche bereits einen Akt der Interpretation dar, weil
Fakten in einen erzdhlerischen Rahmen eingebunden werden, der den Fakten nicht per
se innewohnt. So werden historische Sachverhalte in einen kausalen Bezug zueinan-
der gesetzt, es werden Verbindungen hergestellt, denen eine Interpretation zugrunde
liegt.98 Auf diese Weise werden also nicht blof3 unverbundene Sachverhalte prisentiert,
sondern ein erzahlerischer, damit aber nicht notwendigerweise fiktionaler Bezug zwi-
schen den Fakten hergestellt. Storytelling, so hebt schon Kramper hervor, eignet sich
nicht fiir jede Botschaft.”® Sie betont aber, dass Storytelling bei geeigneten Themen ei-
ne nachhaltige Informationsvermittlung ermdgliche, weil die narrative Einkleidung den
Wahrnehmungsbediirfnissen der Rezipient*innen entgegenkomme.'°® Kramper arbei-
tet heraus, dass Informationen besser und mit weniger kognitivem Aufwand verarbeitet
werden kénnen, wenn diese nicht abstrakt prasentiert wiirden, sondern in einen nar-
rativen Rahmen eingebunden seien,’ da die menschliche Informationsverarbeitung
zu einem Herstellen von Kausalbeziigen tendiere.’®* Der erzihlerische Rahmen bietet
den Rezipient*innen einen Bezug zu ihrer Erfahrungswelt und dient der Konkretisie-
rung des eigentlich Abstrakten. Dariiber hinaus stellt sich die Einbettung von Infor-
mationen in eine Narration dadurch als motivierender dar, dass sie mit Momenten der
Spannungserzeugung arbeiten kann.

Kramper tbertrigt das Kommunikationsmodell des Storytellings, das sonst in
Sachtexten oder auch erzihlender Sachliteratur zur Anwendung gelangt, auf die Kon-
zeption von Ausstellungen. Eine Ausstellung kann sich des Storytellings bedienen, um
die Informationsvermittlung an die Besuchenden effizient und adressat*innengerecht

95  Vgl. Hartung, Olaf: Mit Szenografie Geschichten erzdhlen. Vgl. auch Kobler, Tristan: Geschichten
formen. Vgl. ferner: Jungblut, Marie-Paule: Die Bedeutung von Raum und Objekt in der Museums-
erzahlung, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in Ausstellungen und Museen, S. 24-27.

96  Vgl. Kramper, Andrea: Storytelling fiirs Museum — Herausforderungen und Chancen, Bielefeld:
transcript 2017.

97 Vgl.ebd,S. 41.

98 Vgl.ebd, S.18.
99 Vgl.ebd,,S.93.
100 Vgl.ebd., S.18.

101 Vgl.ebd., S. 23.
102 Vgl ebd.
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zu gestalten. Kramper bezieht sich vor allem darauf, dass die Ausstellungen in ihren
erliuternden Texten kausale und damit narrative Zusammenhinge herstellen, die so
nicht notwendigerweise gegeben seien. So werden durch die Erklirungstexte in einer
Ausstellung entsprechend Sachverhalte in einen interpretatorischen Zusammenhang
gebracht, der den Sachverhalten zwar nicht notwendig eingeschrieben sei, aber eine
bessere Moglichkeit der interessanten und adressatengerechten Vermittlung biete.

Die Szenografie geht hier noch deutlich weiter und beschrinket die Betrachtungen
nicht ausschlieflich auf die Herstellung narrativer Zusammenhinge durch die Texte.
Kobler betont, dass in szenografischen Ausstellungen Exponate mit Geschichten aus-
gestaltet wiirden, die sie erlebbar machten.’®® Jungblut geht etwa davon aus, dass in
einer historischen Ausstellung nicht nur historisch relevante und auratisch aufgelade-
ne Gegenstinde gezeigt werden. Im Rahmen einer historischen Ausstellung konne bei-
spielsweise auch ein historisch wenig bedeutsamer Gegenstand zum Exponat werden,
wenn sich durch seine Prisentation eine Geschichte erzihlen lasse.’®* Sie bezieht sich
auf Geschichtsausstellungen und geht davon aus, dass in einer szenografierten The-
menausstellung mit Raumgestaltung und historischen Originalen gearbeitet werden
konne.

Im Bereich der Szenografie lisst sich das Erzihlen von Geschichten also noch aus-
weiten und bleibt nicht auf die erliuternden Texte beschrinkt. So geht Hartung davon
aus, schon durch die Anordnung von Exponaten einen narrativen Kontext herzustel-
len, indem beispielsweise verschiedene technische Entwicklungsstadien von Maschi-
nen miteinander in Verbindung gebracht wiirden.'® In diesem Falle werden einzelne
Maschinen, die per se in keinem direkten Zusammenhang stehen, so arrangiert, dass
der Eindruck entsteht, die Entwicklung der jeweils neueren Maschine sei aus der jeweils
ilteren Maschine gleich einer evolutioniren Entwicklung hervorgegangen.

Barthelmes, Briickner und van Oudsten arbeiten heraus, dass in szenografierten
Ausstellungen die narrativen Inhalte mit allen Sinnen erlebt wiirden.’°® Kossmann hilt
fest: »Je abstrakter die Erzihlung, desto mehr Méglichkeiten der eigenen Reflexion und
Interpretation gibt es.«'®” Diese Freiheit bietet einerseits Potenziale fiir die Ausstellung,
andererseits entsteht so auch die Gefahr der Missdeutung oder der Uberforderung der
Besucher*innen. Kossmann arbeitet mit einem Konzept, das darin besteht, dass eine
Verbindung zwischen den Besucher*innen und dem Themenfeld der Ausstellung herge-
stellt werde. Er fuhrt weiter aus, dass die Besucher*innen im Rahmen der Ausstellung
in das Thema der Ausstellung involviert, eigenbiografisch angesprochen werden sol-
len, damit die Erlebnisse nachhaltig wirken.®® Solche Méglichkeiten bietet der kon-
sequente Einsatz der narrativen Szenografie: Bei der Szenografie geht es darum, die

103 Vgl. Kobler, Tristan: Geschichten formen, S.15.

104 Vgl.Jungblut, Marie-Paule: Die Bedeutung von Raum und Objekt in der Museumserzédhlung, S. 24.

105 Vgl. Hartung, Olaf: Mit Szenografie Geschichten erzdhlen?, S. 30.

106 Vgl. Briickner, Uwe R. & Barthelmes, Christian: Narration, in: ders. et al. (Hg.): Scenography. Szen-
ografie, S. 67.

107 Kossmann, Herman: Narrative Raume, in: Stapferhaus Lenzburg: Lichtensteiger, Sibylle; Minder,
Aline & Vogeli, Detlef (Hg.): Dramaturgie in der Ausstellung. Begriffe und Konzepte fir die Praxis,
Bielefeld: transcript 2014, S. 50-67, hier S. 64.

108 Vgl.ebd., S.57.
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Besucher*innen aktiv mit einzubinden, zum Teil sogar durch ihre leibliche Erfahrung.
So berichtet Kohler von einem Ausstellungskonzept, bei dem die Besucher*innen durch
bewegliche Aufbauten in bestimmte Pfade gedringt und so in die Lage versetzt wor-
den seien, eine bestimmte Choreografie mitzugehen.'® Auch in derartigen abstrakten
Formen der szenografierten Ausstellung gehen die Beitrige vom Vorhandensein einer
Narration aus.

Der Begriff der Narration erscheint als stark ausgeweitet, wenn er auch auf Ausstel-
lungen angewendet wird. Eine Narration impliziert ja im eigentlichen Sinne einen ir-
gendwie bestehenden narrativen Zusammenhang. Im Falle einer Ausstellung hingegen
liegt allenfalls ein narratives Arrangement vor, das allerdings im Raum steht und nicht
befolgt werden muss. Die Besucher*innen miissen sich nicht auf die Narration einlas-
sen und werden anders als bei der Lektiire eines Romans nicht daran gehindert, an be-
stimmten Stationen einzusteigen und sich einzelne Elemente der Ausstellung genauer
anzuschauen. Insofern liegt hier allenfalls eine Art eminenter Narration, ein erzihleri-
sches Potenzial, vor, das aber seinerseits erst durch die Beteiligung der Besucher*innen
entsteht. Die Konstellation dhnelt in Ansitzen dem Computerspiel, da eine Narration
vorprogrammiert ist, verschiedene Alternativen denkbar bleiben und das handelnde
Individuum selbst daran beteiligt ist, diese programmierte Haltung zu entfalten.

Hanak-Lettner spricht von der Ausstellung als Drama. Er erliutert, im Ausstellungs-
raum seien dingliche Objekte zu sehen, die eine Botschaft an die Besucher*innen sen-
den. Er vergleicht die Dinge im Ausstellungsraum mit der Darsteller*in bei einer Thea-
terauffithrung,™™® wobei er selbst betont, dass im Ausstellungsraum die Dinge nicht
sich selbst eine Stimme verleihen kénnen, sondern erst im Wechselspiel mit den Be-
sucher*innen zum Sprechen gelangen kénnen.’™ Er betont: »Ob in einer Ausstellung
eine Kommunikation, die ich hier Geschichte oder Drama nennen mochte, entsteht,
liegt also in erster Linie am Dialog zwischen dem Ding und mir, dem Besucher.«"
Hanak-Lettner nutzt dabei die Leiblichkeit des Ausstellungsbesuchs aus, wenn er im
Folgenden von der Dynamisierung der Wahrnehmung in der Ausstellung spricht, die
sich gerade daraus erklire, dass er selbst leiblich das Drama der Ausstellung vorantrei-
be:

Diese doppelte Freiheit, die uns die Dynamik des Sehvorgangs und die Bewegung der
eigenen Beine beim Rezipieren einer Ausstellung verleihen, ibergibt uns als Besuche-
rinnen und Besucher damitauch das Vermogen bzw. die Verantwortung, die Erzahlung
der Ausstellung im Raum selbst voranzutreiben. Die Ausstellung prasentiertsich dabei
als Spielraum, den die Besucherlnnen mit der von ihnen eingebrachten Zeit erfahrbar
machen undindem sie mitihrer Geschwindigkeit bzw. Intensitit—abhangigvonihrem

109 Vgl. Kdhler, Thomas: Der inszenierte Raum, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in Ausstellun-
gen und Museen, S. 74-83, hier S. 81.

110 Hanak-Lettner, Werner: Die Ausstellung als Drama. Wie das Museum aus dem Theater entstand,
Bielefeld: transcript 2011, S.17.

1M1 Vgl.ebd., S.19.

112 Ebd., S. 20.
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Background, ihrem Interesse, ihrer Stimmung, ihrem Aufmerksamkeitspotenzial und

ihrem Zeitmanagement —ihre eigene Version der Ausstellungserzihlung formen.™

Damit umschreibt Hanak-Lettner die Rolle der Besucher*innen im Sinnstiftungspro-
zess des Kommunikationssystems Ausstellung. Er hebt hervor, dass die Ausstellung
als ein in den Raum gebautes, inszeniertes Arrangement zu begreifen sei, welches die
Besucher*innen selbsttitig durchschreiten und dadurch auch ein jeweils individuelles
Ausstellungserlebnis erfahren. Erstaunlich ist allerdings, dass auch Hanak-Lettner in
seiner Monografie zur »Ausstellung als Drama« immer wieder von eminenten narrati-
ven Strukturen ausgeht. Es scheint auch dieser kommunikationstheoretischen Ausstel-
lungsbetrachtung noch der Gedanke einer grundsitzlich im Ausstellungsraum ange-
legten, spezifischen Form von Narration zugrunde zu liegen. Allerdings entsteht diese
Narration erst im dialogischen Zusammenspiel mit den Besucher*innen.

Im weiteren Argumentationsgang wird deutlich, dass Hanak-Lettner davon aus-
geht, dass in der Ausstellung die Kurator*in als Urheber*in der Spielvorlage fungiere
und durch Dinge sprechen lasse, wobei die Besucher*innen den Objekten ihre innere
Stimme liehen."* Dabei bezeichnet er die Ausstellungsrezeption als einen inneren Dia-
log der Besucher*innen mit den Dingen.™ Bei diesem Konzept wird deutlich, dass die
Besucher*innen im Ausstellungsraum eine Inszenierung durchschreiten und in Ana-
logie zum Drama in eine dialogische Situation mit den Ausstellungsdingen™® treten.
Allerdings bleibt mindestens implizit auch hier eine Orientierung an einer eminenten
Narration, die Hanak-Lettner annimmt.

Allgemein fillt auf, dass der Zusammenhang von Szenografie und Narration zum
Teil als selbstverstindlich angenommen wird, obwohl dieser Zusammenhang bei ge-
nauer Betrachtung gar nicht so eindeutig ist. Drees spricht beispielsweise von der Er-
zeugung narrativer Riume durch die Anwendung der Szenografie.'” Wie ich am Bei-
spiel der von mir untersuchten Literaturausstellungen in Kapitel 5 zeigen werde, ist
nicht jeder Ausstellung szenografischer Natur notwendigerweise auch eine Narration
eingeschrieben. Schon die Betrachtung einer sozial szenografierten Ausstellung arbei-
tet beispielsweise nicht unbedingt mit einer eingeschriebenen Narration als vielmehr
mit Involvierungsstrategien. Es handelt sich, so Spiess, bei der Ausstellung um ein in-
teraktives Arrangement,118 das die Besucher*innen zum Eintauchen in die dreidimen-
sional gebaute Welt der Ausstellung und ihres Themas einlidt und einen wechselseiti-

113 Ebd., S. 22. Die unterschiedlichen Gender-Varianten befinden sich so im Original!

114 Vgl.ebd.,S. 25.

115 Vgl. ebd.

116 Andieser Stelle wird bewusst nicht der Terminus »Exponat« verwendet, weil es nicht nur um die
klassischen musealen Gegenstinde geht, die konserviert und zur Anschauung gebracht werden.
Stattdessen geht es hierbei ganz allgemein um Dingliches im Ausstellungsraum, also beispiels-
weise auch um Aufbauten oder Installationen.

117 Vgl. Drees, Ursula: Mediale Vermittlung: Die Semiotik von technischen Medien und Botschaften,
in: Kiedaisch, Petra, et al. (Hg.): Szenografie, S.126-135, hier S.130-131.

118 Vgl. Spiess, Valentin: Aktion — Interaktion[!] — Reaktion: Schritte zum unvergesslichen Besucher-
erlebnis, in: Kiedaisch, Petra, et al. (Hg.): Szenografie, S.147-154, hier S.148. Anmerkung: In dem
Kompendium zur Szenografie gibt es jeweils mehrere Aufsitze mit demselben Titel, die unter-
schiedliche Positionen zu demselben Phanomen beleuchten.
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gen Dialog ermdéglicht. Sauter differenziert das noch aus, indem er betont, neben der-
artigen interaktiven Elementen wiesen Ausstellungen auch Reaktivitit auf: »Wihrend
Interaktivitit auf einer intentionalen Aktion der Besucher mit den Medien basiert, setzt
die Reaktivitit eine nichtintentionale Aktion der Besucher mit den Medien voraus.«**
Mit derartigen interaktiven und reaktiven Elementen kénne Szenografie immersiv wir-
ken, so Tamschick.?® Indem niamlich durch die Gestaltung des Raums auch unbewuss-
te Formen der besucher*innenseitigen Aktion mit der Ausstellung hergestellt werden
und grundsitzlich eine interaktive Dimension gegeben sei, werde eine Nihe zu dem
verhandelten Thema hergestellt und somit eine Involvierung in die behandelten Ge-
genstinde der Ausstellung erméglicht. Die alleinige Orientierung an der Ausstellungs-
narration schrankt implizit dariiber hinaus wiederum die Freiheit der Besucher*innen
im Ausstellungsraum ein, weil damit doch wieder von einer vorgeschalteten und im
Raum im Grunde genommen nur zu entfaltenden Ausstellungsprogrammierung aus-
gegangen wird. Im Folgenden werde ich genauer beleuchten, inwiefern Ausstellungen
selbst Medien oder genauer gesagt Symmedien sind.

2.7 Ausstellung als Symmedium

Im musealen Diskurs ist oft die Rede vom »Medium Ausstellung«.”?! Dabei entsteht
der Eindruck, es handele sich bei der Ausstellung um ein Zeichen- oder Kommunikati-
onssystem, dessen Medium der Raum oder seine Gegenstinde seien. Fiir den literatur-
und mediendidaktischen Kontext scheint es zentral, auch an dieser Stelle eine Klirung
vorzunehmen und zu bestimmen, wie die Ausstellung medial gefasst wird. Waidacher
definiert die Ausstellung als museale Prasentation und ordnet ein:

Unabhéngig vom Thema ist die museale Prasentation in allen Féllen ein spezifisches
kiinstlerisches Medium und damit das diametrale Gegenteil einer wissenschaftlichen
Aussage. Sieist keine Anschlagtafel, keine Wandzeitung, keine postersession, keine Wa-
renschau, kein Referat, keine Belehrung, sondern das Ergebnis des kiinstlerischen Zu-
sammenwirkens inhaltlicher und formaler Gestaltungskrifte auf Grundlage wissen-

schaftlicher Fakten.'??

Aus Waidachers Ausfithrungen ergibt sich die Frage, in welchem Verhiltnis Medien
wie Anschlagtafeln oder Wandzeitungen zu ihrem iibergeordneten Medium Ausstel-
lung stehen sollten. Auch Tyradellis’ Betrachtungen zum Medium Ausstellung basieren
darauf, dass unterschiedliche Medien — Exponate, inszenatorische Gegenstinde, Text-
tafeln, multimediale Installationen — im Raum zusammenwirken und dadurch denk-

119  Sauter, Joachim: Aktion — Interaktion[!] — Reaktion: Schritte zum unvergesslichen Besuchererleb-
nis, in: Kiedaisch, Petra, et al. (Hg.): Szenografie, S.155-162, hier S.155.

120 Vgl. Tamschick, Charlotte: Aktion — Interaktion[!] — Reaktion: Schritte zum unvergesslichen Besu-
chererlebnis, in: Kiedaisch, Petra et al. (Hg.): Szenografie, S.137-146, hier S.140.

121 Vgl. etwa Scholze, Jana: Medium Ausstellung. Lektiiren musealer Gestaltung in Oxford, Leipzig,
Amsterdam und Berlin, Bielefeld: transcript 2004.

122 Waidacher, Friedrich: Museologie — knapp gefasst, S.142.
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anregend wirken.'?® Insofern besteht auch bei ihm das Medium Ausstellung aus ver-
schiedenen Einzelmedien. Fiir eine konzise Betrachtung aus literatur- und mediendi-
daktischer Sicht soll es in der Folge zu einer genaueren Festlegung darauf kommen,
wie das »Medium Ausstellung« und die in ihr zum Einsatz gelangenden Einzelmedien
zueinanderstehen.

Eine Ausstellung insbesondere im von mir beschriebenen Verstindnis der neuen
Museologie besteht aus verschiedenen Einzelmedien, die ihrerseits im Zusammenspiel
eine Wirkung entfalten: So konnen digitale Elemente mit papierférmigen Exponaten
in einer spezifischen Gerduschkulisse ein mediales Zusammenspiel im Raum ergeben.
Digitale Medien, konkrete Gegenstinde und bauliche Besonderheiten stellen jeweils
einzelne Medien dar, die ihrerseits aber im Raum in einen medialen Gesamtzusam-
menhang gestellt werden. Diesen Gesamtzusammenhang wiederum als Medium zu be-
zeichnen, birgt die Gefahr von Ebenenverschiebungen: Bei einer genauen Betrachtung
miisste dann immer wieder die Rede sein von den Medien des Mediums Ausstellung.
Aus medientheoretischer und mediendidaktischer Sicht bietet es sich an, Ausstellun-
gen im Kontext der Symmedialitit zu betrachten. Frederking hilt fest: »Wenn mediale
Formen im Prozess der Produktion und/oder der Rezeption bewusst miteinander ver-
bunden werden, um einen semantisch-semiotischen Bezug herzustellen, ist von einer
medienkulturgeschichtlichen Form von Symmedialitit zu sprechen.«*** Auch wenn die
Begriffe Symmedialitit und Symmedien meist auf digitale Medien angewendet wer-
den, in denen ein Verbund aus Filmelementen, Schrift, Bildern und T6nen vorliegt,
weist Frederking darauf hin, dass symmediale Strukturen sich schon in primiren und
sekundiren Medien feststellen lassen. Als Beispiel nennt er die Darbietung von Lyrik,
die aus stimmlichem Vortrag und Gesten der Vortragenden bestiinde oder das Buch,
das mit Abbildungen und Text arbeiten konne.’*> Frederking betont dabei, dass das
Zusammenspiel der einzelnen medialen Teile eines symmedialen Verbundes oder kurz
gesagt eines Symmediums weitere Bedeutungs- und Wahrnehmungsdimensionen er-
offne als die Einzelmedien.'2®

Das Symmedium Ausstellung ist interaktiv: Die Wahrnehmung hingt von der Tatig-
keit der Besuchenden ab. Frederking sieht Computer und Internet als die komplexeste
Form von Symmedialitit, »weil sie anders als Buch oder Film nicht nur einzelne, son-
dern alle potenziell méglichen medialen Formen bzw. Zeichen- und Symbolebenen ver-
binden.«**” Unter Beachtung der Entwicklungen der neueren Museologie scheint hier

123 Tyradellis, Daniel: Miide Museen, S. 145.

124 Frederking, Volker: Von der Inter- zur Symmedialitit. Medientheoretische, medienkulturge-
schichtliche und mediendidaktische Begriindungen am Beispiel von»Prolog im Himmel«aus Goe-
thes Faust, in: Maiwald, Bernd (Hg.): Intermedialitit. Formen — Diskurse — Didaktik, Baltmanns-
weiler: Schneider Hohengehren 2019, S.153-180, hier S.156. Vgl. auch ders.: Symmedialitit und
Synéasthetik. Begriffliche Schneisen im medialen Paradigmenwechsel und ihre filmdidaktischen
Implikationen am Beispiel von Erich Kastners »Emil und die Detektive, in: ders. (Hg.): Filmdi-
daktik — Filmasthetik (=)Jahrbuch Medien im Deutschunterricht 2005), Miinchen: kopaed 2005,
S. 204-225, hier S. 206-208.

125 Vgl. Frederking, Volker: Von der Inter- zur Symmedialitat, S. 156.

126 Vgl. ebd.

127 Vgl . ebd., S.155.
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eine Erweiterung der Symmedialitit um die Ausstellung nétig: Die Ausstellung greift,
wie ich in diesem Kapitel gezeigt habe, ebenfalls auf alle potenziell méglichen medialen
Ebenen zuriick, kann dabei aber sogar computergesteuerte Elemente (etwa Informati-
onsebenen, Elemente virtueller Realitit, Tabletguides) mit leiblichen Erfahrungen im
Raum verkniipfen und damit das Zusammenspiel unterschiedlicher Zeichensysteme
noch einmal diversifizieren.

Insofern verstehe ich die Ausstellung in der Folge als ein Symmedium, das vollkom-
men unterschiedliche mediale Elemente miteinander verbindet und dadurch Emergenz
erzeugt:2® Das Symmedium Ausstellung erzeugt eine tiefe Bedeutung, die nicht ange-
messen durch eine Betrachtung der einzelnen medialen Elemente erfasst werden kann.
Die in diesem Kapitel angestellten Beobachtungen in Bezug auf das Symmedium Aus-
stellung werde ich im Folgenden noch einmal knapp biindeln.

128 Vgl ebd.
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