1. DIE AUSSTELLUNG ALS RAUMBILD UND DIE
BESUCHER ALS ORTE DER INNEREN BILDER

Bei der Arbeit mit inszenatorischen Mitteln wird versucht, die musealen
Objekte nicht als singuldare Schatze zu prasentieren, sondern diese in ei-
nen Kontext einzubinden und in einen inhaltlichen oder assoziativen Zu-
sammenhang mit dem Ziel eines Gesamteindrucks zu stellen. Korff ver-
tritt die These: ,,Das Museum bebildert nicht; es ist Bild.“! Er pointiert
damit seine Uberlegung, dass das Museum als Ort der Sammlung und
Bewahrung anschaubarer Objektwelten eine Institution der sinnlich-
asthetischen Wahrnehmung sei. Das originale Objekt fordere die Insze-
nierung als erklarende Darstellung schon allein deshalb, weil es nicht nur
Dokument sei, sondern ebenso tiber eine sinnliche Qualitat verfu ge.2 Aus
diesem Grund scheinen fur Korff die ,,Re-Dimensionierung® und ,,Re-
Kontextualisierung® von Dingen mit den Mitteln der bildhaften Inszenie-
rung angemessen und legitim. Unter Re-Kontextualisierung versteht
Korff die Notwendigkeit, die authentisch uiberlieferten Objekte, die je-
doch wie andere Quellengruppen nur bruchstiickhaft vorhanden sind, zu
erklaren und zu deuten. Dies bedeutet eine klare Abwendung von einer
scheinbar neutralen Prasentation.” In konsequenter Weiterfithrung der
These von der Notwendigkeit bildhafter Prasentation stellt Fehr fest,
dass ,,der Historiker als Ausstellungsmacher zu einem Bildproduzenten
[wird] — und sich damit nolens volens der Kritik aus einem Bereich
aus[setzt], den gerade Historiker traditionell gerne meiden: den Bereich
der Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte.* (Fehr 2000, S. 149)

1 Korff zitiert in Fehr, Michael: Das Museum als Ort der Beobachtung. Ei-
nige Uberlegungen zur Zukunft des Museums. In: Beier 2000, S. 149.

2 Korff, Gottfried: Bildwelt Ausstellung — Die Darstellung von Geschichte
im Museum. In: Borsdorf, Ulrich/Grutter, Heinrich Theodor (Hrsg.): Orte
der Erinnerung. Frankfurt/New York 1999, S. 331.

3 Korff, Gottfried/Roth, Martin (Hrsg.): Das historische Museum — Labor,
Schaubithne, Identitatsfabrik. Frankfurt/New York 1990, S. 18.
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Die Feststellung der Notwendigkeit der Re-Kontextualisierung und Re-
Dimensionierung als Formen der Inszenierung und als Mittel der visuel-
len Rhetorik besagen jedoch noch nichts iiber ihre jeweils konkrete Rea-
lisierung und die moglichen Darstellungsformen.” Eine Bildwissen-
schaft, die beispielsweise allgemeine Kriterien fur die zahlreichen ver-
schiedenen Arten der Bilder und deren Analysen aufstellt, hat sich bisher
noch kaum ausgebildet.” Die Griinde hierfur sind vielfaltig. Ein wesent-
licher Aspekt ergibt sich aus der Heterogenitit der Phanomene, die wir
mit dem Ausdruck Bild bezeichnen. Man spricht von Weltbildern, Men-
schenbildern und Leit- oder Idealbildern ebenso wie von Spiegelbildern,
Sprachbildern und mentalen Bildern.

Zunéchst kann eine Hauptunterscheidung zwischen materiellen und
mentalen Bildern getroffen werden. Nach Belting rechtfertigt sich der
Bildbegriff nur als anthropologischer Begriff, der sich von dem Doppel-
sinn nicht trennen l4sst, den wir ihm geben, wenn wir von mentalen Bil-
dern sowie von den Artefakten der kunstlerischen und technischen Bild-
produktion sprechen.

,Der Doppelsinn innerer und auBerer Bilder ist vom Bildbegriff nicht zu tren-
nen und verrit gerade dadurch dessen anthropologische Fundierung. Ein Bild
ist mehr als ein Produkt der Wahrnehmung. Es entsteht als das Resultat einer
personlichen und kollektiven Symbolisierung. Alles, was in den Blick oder

4 Gritter, Heinrich Theodor: Die Préasentation der Vergangenheit. Zur Dar-
stellung von Geschichte in historischen Museen und Ausstellungen. In:
FuBmann 1994, S. 182.

5 Obwohl eine facherubergreifende Bildwissenschaft noch nicht existiert, ist
innerhalb der Geisteswissenschaft, insbesondere unter Kunst- und Me-
dienhistorikern eine rege Debatte dariiber entstanden, wie sie aussehen
konnte und welche Themen vorrangig behandelt werden sollten. Unter
dem Schlagwort ,Iconic Turn“, der den Wandel von der textbasierten
Kommunikationsgesellschaft hin zum bildmedialen Zeitalter fokussiert,
fand eine interdisziplindre Vorlesungsreihe an der Ludwig-Maximilians-
Universitait Munchen statt, in der internationale Experten aus verschie-
densten Perspektiven zu diesem Thema referierten. Die Vortrage sind nun
in einem Sammelband publiziert. Maar, Christa/Burda, Hubert: Iconic
Turn. Die neue Macht der Bilder. Koln 2004. Siehe auch: http://www.
iconic-turn.de (letzter Zugriff: 04.01.05).

6 Sachs, Hombach, Klaus/Rehkamper, Klaus (Hrsg.): Bild — Bildwahrneh-
mung — Bildverarbeitung. Interdisziplinare Beitrage zur Bildwissenschaft.
Wiesbaden 1998, S. 9.
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vor das innere Auge tritt, 1a3t sich auf diese Weise zu einem Bild klaren oder
in ein Bild verwandeln.*’

In Bezug auf meine Untersuchung sind beide Aspekte relevant. Mit der
Visualisierung von historischen Ereignissen werden sowohl materielle
als auch mentale Geschichts- und Erinnerungsbilder erzeugt. Die mate-
riellen Bilder entstehen durch die konkrete, im Raum vorhandene drei-
dimensionale Situation. Sie beziehen sich also nicht nur auf das klassisch
zweidimensionale Bild, sondern im Sinne eines Buhnenbildes auf das
Arrangement der einzelnen bildkonstituierenden Elemente im Raum.
Diese materiellen Bilder stehen jedoch in direktem Zusammenhang mit
den mentalen Bildern. Bei der Frage um die mentalen Bilder geht es um
die Qualitat der transportierten Inhalte und welche Vorstellungsbilder
kreiert werden.

1.1 Arbeitsdefinition Inszenierung

Bereits Shakespeare stellte fest, dass die ganze Welt eine Bithne sei.
Doch erst in der Moderne ist Inszenierung zu einem Leitbegriff unserer
Gesellschaft geworden. Seit Mitte der achtziger Jahre scheint das gesell-
schaftliche Phanomen der Inszenierung allgegenwirtig zu sein.

,,Wohin man sich auch dreht und wendet, zu den Kunsten oder zu den Wis-
senschaften, zur Politik, zur Popularkultur oder zum Sport, zur Religion, zur
Natur oder schlicht zur Alltagssphire, nahezu uberall drangt sich der Faktor
Inszenierung auf. Sie scheint so allgegenwartig wie die Hintergrundmusik im
Kauﬂlgus, der bunt flimmernde Bildschirm und die sogenannten neuen Me-
dien.*

Gegenwartig wird Inszenierung auch fur das In-Szene-Setzen verschie-
dener anderer Bereiche verwendet, beispielsweise fur die Werbung,
ebenso bei Medienspektakeln sowie fur Architektur. Die Raffinesse der
Zusammenstellung von Dingen und die Aura der Inszenierung trivialer
bis wertvoller Gegenstiande in Ausstellungen haben eine lange kultur-

7 Belting, Hans: Bild-Anthropologie — Entwiirfe fur eine Bildwissenschaft.
Miinchen 2001, S. 11.

8 Fruchtl, Josef/Zimmermann, Jorg: Asthetik der Inszenierung. Dimensio-
nen eines gesellschaftlichen, individuellen und kulturellen Phanomens. In:
Fruchtl, Josef/Zimmermann, Jorg (Hrsg.): Asthetik der Inszenierung.
Frankfurt am Main 2001, S. 9.
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historische Tradition. Das Zurschaustellen von Artefakten aller Art —
Gemalde, Skulpturen, Preziosen, bibliophile und naturwissenschaftliche
Sammlungen, Archivalien und Kuriosa — blieb bis zum Beginn des 19.
Jahrhunderts ein Privileg des Adels und des Patriziats. Mit Beginn der
Weltausstellungen verdnderte sich das Zielpublikum. Nicht nur eine ge-
bildete Elite, sondern auch ein breites Massenpublikum sollte angespro-
chen werden.’

Die Prasentationsformen der Museen und somit auch die Inszenierungen
in Ausstellungen sind in der museumsgeschichtlichen Literatur bisher
wenig behandelt worden. Dies bestétigt, was Jorn Rusen in Bezug auf
das historische Museum angemerkt hat. Er stellt fest, dass das historische
Museum im Allgemeinen unter den Aspekten Politik und Wissenschaft
betrachtet werde, dass aber die Dritte im Bunde, die spezifische Eigenart
der Darstellung — er nennt es Asthetik — unbeachtet bleibt. Dabei bezieht
gerade das historische Museum hieraus seine offentliche Wirkung und
nicht daraus, dass es wissenschaftlich fundiert oder politisch instrumen-
talisierbar erscheint (Riuisen 1988, S. 11). Matthias Gotz vom Museum
fur Gestaltung in Basel formuliert die fur ihn hohe Bedeutung des Aus-
stellens eindeutig: ,,Das Ausstellen ist nicht eine Unterabteilung des Mu-
seums und des musealen Triviums Sammelnbewahrenvermitteln, son-
dern viel mehr ist das Museum eine dem Ausstellen untergeordnete In-
stitution.* (Gotz zitiert in Schwarz 2001, S. 11)

Inszenierungen in Ausstellungen konnen keineswegs als zeitgenossi-
sche Phanomene betrachtet werden. Gegenwirtig werden zum Teil dhn-
liche Themen besprochen, die bereits vor hundert Jahren diskutiert wur-
den. Boockmann verweist darauf, dass bei Diskussionen um Ausstel-
lungsprésentationen auch eine Betrachtung der historischen Entwicklung
aufschlussreich sein kann. Selbst wenn dies keine Losung fur gegenwar-
tige Gestaltungsfragen liefert, so bietet der historische Blick vielleicht
die Chance, ,,[...] Irrtumer nicht noch einmal zu begehen und in ldngst
ausgeschrittenen Sackgassen nicht wiederum herumzuirren.” (Boock-
mann 1987, S. 7)

9 Das Ansprechen eines groBen Massenpublikums zahlte zu den groflen
Herausforderungen und auch Errungenschaften der internationalen Welt-
ausstellungen. Es mussten andere Prasentationsformen entwickelt werden,
um den gestellten kommerziellen publikumsbezogenen Anspriichen ge-
recht zu werden. Damit wurde Neuland in der musealen Welt beschritten.
Vgl. dazu Plato 2001, S. 101.
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Die malerische Prdsentationsweise ist ein Begriff, der bereits im
19. Jahrhundert verwendet wurde, ohne inhaltlich prazise bestimmt wor-
den zu sein. Gemeint ist damit eine Aufstellung von Objekten fern jeder
chronologischen, typologischen, material- oder funktionsbezogenen
Systematik, die darauf zielt, moglichst alles zu zeigen und einen maleri-
schen Gesamteindruck hervorzurufen.'® Von einer der groBen Industrie-
und Gewerbeausstellungen (Dusseldorf 1880), die auch die Museums-
einrichtungen beeinflussten, ist folgende Schilderung uiberliefert, die die
Besonderheiten der Prasentation gut vermittelt:

»Wie Geisterodem weht es uns beim Eintritt in die von farbengedampftem
Licht erfullten Raume entgegen, unwillkiirlich hemmen wir, von dem Total-
eindruck gefesselt, den Schritt: Die Wande sind bedeckt mit kostbaren Gobe-
lins und alterthumlichen Waffen, zwischen den Mobeln und Glasschréanken,
aus denen uns Kleinodien von unschiatzbarem Werth, kunstvoll gearbeiteten
Broncen und Prozellane entgegenblicken, stehen, eisengepanzerten Rittern
gleich, schwere Rustungen, Zeugnis gebend von der hohen Blite des mittel-
alterlichen Kunstgewerbes und — der Korperkraft unserer Altvordern. [...] Wir
sehen die Culturentfaltung eines klassischen Volkes von der formvollendeten
Broncefigur in Lebensgrofie, das Steinbeil und den reich verzierten Musque-
ton aus der Zeit seiner ersten Herstellung. Kostliche Erzeugnisse der Vorzeit
sind hier aufgestapelt.“'!

Die scheinbare Einheit der uberlieferten Relikte und der fur das Museum
hergestellten Kopien mit dem Museumsbau selbst war auch im Bayeri-
schen Nationalmuseum in Munchen zu finden. An vielen Orten wurde
die Architektur den auszustellenden Gegenstinden angepasst, kirchen-
bauartige Architekturelemente fur die Kirchenkunst und burgihnliche
Architektur-Attrappen fur die laikale Kunst des Mittelalters geschaffen.
Verbindungslinien zwischen Museum und Theater gab es in mehrfacher
Hinsicht. Auch wenn man im Hinblick auf Museumsraume von Inszenie-
rungen damals nicht sprach: Diese Raume sahen den Buhnenbildern, in
denen zur selben Zeit Historien-Dramen aufgefuhrt wurden, sehr dhn-
lich.

10 Foerster, Cornelia: Zwischen malerischer Prasentation und historischer
Dokumentation. Darbietungsformen in Geschichtsmuseen des 20. Jahr-
hunderts. In: Museumskunde 60. (1995) S. 88.

11 Westfalischer Anzeiger Nr. 76, 29.6.1880. So zitiert nach Foerster 1995,
S. 89.
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Abbildung 1: Blick in den Kirchensaal des Bayerischen
Nationalmuseums im Jahr 1900.

Die Ahnlichkeit lag auch darin, dass hier wie dort der Gesamteindruck
wichtig war. Was heute meist als selbstverstandlich gilt, namlich dass
jeder Museumsgegenstand mit Hilfe eines Schildchens kurz bezeichnet
wird, verstand sich damals keineswegs von selbst. In Nurnberg konnten
die Besucher die einzelnen Sticke erst seit dem Jahre 1893 mit Hilfe von
Anschriften identifizieren. Die Einbettung der Exponate in einen insze-
nierenden architektonischen Rahmen resultierte in den ersten, fur die
Allgemeinheit eingerichteten, furstlichen wie burgerlichen Museen aus
dem Streben um Reprisentation und aus didaktischer Intention. Sowohl
die Absicht des Fursten, seinem Maizenatentum ein eindrucksvolles
Denkmal zu setzen, wie auch der Versuch, ein Ambiente zu schaffen,
das die Kunstwerke erlautert, liel die Museen zu eigenen Kunstwerken
geraten (Herles 1996, S. 110).

Das Gesamtbild war ein wesentliches Ziel der malerischen Prasenta-
tion. Es ging um die Gesamtheit der kulturellen Auflerungen einer Epo-
che. Ein vorgestelltes Lebensgefuihl etwa der Renaissance war das geis-
tige Band, das die Anordnung der Objekte miteinander verknupfte. Die
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Objekte sollten einen Blick fur das Leben, Fuhlen und Denken der Men-
schen eroffnen. In malerischer Prasentation konnten sowohl Ensembles
als auch Einzelobjekte gezeigt werden. Entscheidend war die intuitive
Vermittlung. Der Geist der Epoche sollte in sinnlicher Darbietung erlebt
werden. Die dingliche Uberlieferung wurde dabei nicht so sehr als
Quelle betrachtet, die wissenschaftlich zu erschlieBen war, sondern als
bedeutsamer Zeuge der Vergangenheit und als Reliquie, die Geschichte
unmittelbar verkorperte.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstand eine neue Form von Mu-
seen, die sogenannten Hygiene- und Sozialmuseen. Sie bewahrten nicht
in erster Linie das kulturelle Erbe der Vergangenheit, sondern versuch-
ten, fur aktuelle Probleme praktikable Losungen zu propagieren. Sie
zeigten konkretes Anschauungsmaterial, waren aber vor allem bestrebt,
mit modernster Technik ihre Botschaften zu vermitteln und eine Ver-
haltensédnderung zu bewirken. Diese Museen waren ausdriicklich infor-
mativ, lehrhaft und handlungsorientiert, sie waren nicht auf stille Be-
trachtung angelegt. Dies bedeutete jedoch nicht, dass hier ein rationales
Studium als angemessene Rezeptionsform gewunscht war. Vielmehr
wirkten gerade die neuen Medien mit starker Suggestivkraft. Film, Ton
und Licht sowie graphische Mittel waren geeignet, eine gewinschte
Aussage plakativ hervorzuheben.'? Der volkspadagogische, letztlich de-
mokratische Anspruch dieser Darbietungsformen erfuhr allerdings in der
Folgezeit eine inhaltliche Verkehrung. Die neuen Moglichkeiten und
Methoden der Darstellung wurden von der nationalistischen Propaganda
fur ihre Zwecke vereinnahmt." In Deutschland kam es nach dem Zwei-
ten Weltkrieg zu einer Zasur bei der Inszenierungspraxis. Dies ist wohl
auf den ideologischen Missbrauch durch den Nationalsozialismus und
deren Propagandamaschinerie zuriickzufithren. '

12 Zu diesen Prasentationsformen siehe ausfuhrlich: Roth, Martin: Heimat-
museum. Zur Geschichte einer deutschen Institution, Berlin 1990, S. 191-
242.

13 Zum Thema dramaturgisch inszenierter Propagandaausstellungen siehe
Kapitel 4, S. 187ff.

14 Bei einem vergleichenden Blick mit den USA lasst sich feststellen, dass
dort kein derartig klarer Einschnitt zu erkennen ist, sondern dass sich die
Inszenierungspraxis kontinuierlich mit verschiedensten Auspragungen
entwickelte. Vgl. Kulik, Gary: Designing the Past: History-Museum Exhi-
bitions from Past to the Present. In: Leon, Warren/Rosenzweig, Roy:
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In den funfziger und sechziger Jahren waren die Prasentationen von ei-
ner wissenschaftlichen Nuchternheit und Konzentration auf das reine
Objekt gepragt. Nach der Text- und Lesewelle der siebziger Jahre veran-
derten sich in den achtziger Jahren die Gestaltungen musealer Darbie-
tungsformen, fur die dann die Bezeichnung Inszenierung verwendet
wurde. Obwohl im 19. Jahrhundert in Museen inszeniert wurde, gab es
dafur noch nicht diese Bezeichnung. Seit wann Inszenierung und Insze-
nieren fur die Tatigkeit des Zur-Schau-stellens in Ausstellungen genau
verwendet werden, ist nicht ganz klar. Es durfte sich dabei aber um eine
relativ neue Wortiibernahme handeln. Im Jahr 1972 fand dieser Begriff
in der Praxis von historischen Museen und Ausstellungen noch keine
Anwendung (Schober 1994, S. 9ff.). Ein Wiederaufgreifen der Praxis
des Inszenierens im grofen Stil einer kulturhistorischen Ausstellung fand
in Deutschland im Jahr 1981 mit der Berliner Ausstellung ,,Preulen —
Versuch einer Bilanz* statt (Boockmann 2000, S. 310).15

Die Abkehr von der niichternen Vitrinenpréasentation hin zu inszenierten
Raumen erwichst aus der Forderung, den Besucher wieder mehr ins
Blickfeld zu nehmen. Dies bedeutet einen Perspektivenwechsel von der
Objektorientierung hin zu besucherorientierten Ausstellungen. Die zwei
wichtigen Argumente, die diese Entwicklung forderten, waren zum ei-
nen, dass die Museen im Sinne der Demokratisierung ihren Bildungs-
auftrag starken sollten. Zum anderen bedeutete es eine Abkehr vom eli-
taren Musentempel fur hauptsichlich akademisches Fachpublikum. In
der wachsenden Erlebnisgesellschaft sollten auch in Museen Bildung fur
breite Bevolkerungsschichten sowie Spal und Unterhaltung moglich
sein. Einzelobjekte sollten nicht mehr isoliert in Vitrinen gezeigt werden.
Dies kann zwar den Nicht-Wissenschaftler asthetisch beeindrucken, je-
doch ohne Hintergrundinformationen sind fur einen Grofteil der Besu-
cher die historischen Zusammenhénge kaum zu erschlieen: die Objekte
bleiben stumm. Schuck-Wersig formulierte ein Pladoyer fur eine neue
Sehkultur und stellte die rhetorischen Frage mit ihrem Buch ,.Die Lust
am Schauen oder miissen Museen langweilig sein?'®

History Museums in the United States. A critical assessment. Urba-
na/Chicago 1989, S. 3-37.

15 Eine Ausstellung der Berliner Festspiele GmbH im Martin-Gropius Bau in
Berlin, 15. August bis 15. November 1981.

16 Schuck-Wersig, Petra: Die Lust am Schauen oder miuissen Museen lang-
weilig sein? Pladoyer fur eine neue Sehkultur. Berlin 1986.
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Unter dem Begriff Inszenierung lésst sich vieles subsumieren. Fasst man
den Begriff sehr weit, so ist jegliche intentionale Platzierung, Zusam-
menstellung mit anderen Objekten, jeder Einsatz von Licht, Farben, So-
ckeln usw. bereits ein In-Szene-setzen. Das Spektrum von Présentati-
onsmitteln ist dabei sehr breit. Mit kuinstlerischem Selbstverstandnis ge-
schaffene Rauminstallationen, ebenso wie Rekonstruktionen historischer
Raumlichkeiten und Situationen oder schlicht die Hervorhebung eines
bestimmten Exponats durch Beleuchtung oder besondere Umgebung
werden dann als Inszenierung begriffen.

Fasst man den Terminus Inszenierung jedoch so weit, dass er jede
Platzierung und Konfiguration mit anderen Objekten und jeden Einsatz
von Licht, Farbe und Sockel beinhaltet, wird der Begriff uberdehnt und
sein Informationsgehalt sinkt. Das Konzept Inszenierung, das program-
matische Inszenieren in Ausstellungen, das den Untersuchungsgegens-
tand dieser Arbeit darstellt, muss somit deutlich enger gefasst und cha-
rakterisiert werden. Semantisch ist festzuhalten, dass der Begriff der In-
szenierung dem Umfeld des Theaterbegriffs angehort. Sucht man im
Brockhaus unter dem Begriff Inszenierung, findet man eine Definition,
die sich ausschlieBlich auf Theater bezieht:

»franzosisch: die, darstellende Kunst: 1) die der Auffuhrung eines Bithnen-
sticks oder der Umsetzung eines Drehbuchs dienende Vorbereitung, Bear-
beitung und kiinstlerische Gestaltung (Regie); 2) die Auffuhrung als Ergebnis
dieser Vorgange* (Bibliographisches Institut & F. A. Brockhaus AG, 2001)

Die Tatigkeit des Inszenierens im Theater umfasst alle Verrichtungen,
die damit zusammenhangen, ein Stuck auf die Buhne zu bringen: das
technische und kunstlerische Vorbereiten, Gestalten und Leiten von Auf-
fuhrungen und Dreharbeiten. Inszenieren bedeutet damit, etwas — im
Theater einen Text — zu visualisieren und fur die Bithne umzusetzen. Die
Umsetzung eines Stoffes — seine Inszenierung — geschieht immer aus
einer bestimmten Perspektive. Bei jeder neuen Auffuhrung wird der ur-
sprilngliche Text neu bearbeitet. Inszenieren enthalt damit immer auch
ein visualisierendes Deuten und Interpretieren (Schober 1994, S. 9). An
dieser Stelle berihren sich die Absichten von Theater und Museum.
Ahnlich ist dabei vor allem die Bedeutung, die den visuellen Gestal-
tungsmitteln zukommt, wobei das Interesse des Museums an Inszenie-
rungen vor allem von den Ideen inspiriert wird, die das Theater bei der
Gestaltung von Bithnenbild und -raum sowie Requisiten entfaltet.
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So weit gefasst wie der Inszenierungs-Begriff ist, kann er aus verschie-
denen Perspektiven definiert werden. Um die Vielschichtigkeit des Beg-
riffes aufzuzeigen, sollen hier stellvertretend zwei Definitionen ange-
fuhrt werden, die den Vorgang der Inszenierung aus den Perspektiven
der Padagogik und Philosophie schlaglichtartig beleuchten. Die Arbeits-
gruppe fur Empirische Bildungsforschung betont die Tatsache, dass jede
Form der Prasentation eine Interpretation der Inhalte darstellt."’

»Als Inszenierung verstehen wir solche Préasentationsformen, die mit an-
schaulichen Mitteln deuten. Dabei soll ausdriicklich mehr und anderes ge-
schaffen werden, als eindimensionale Erklarungszusammenhange von Objekt
und Text. Inszenierungen sollen vielmehr durch das absichtsvolle Arrange-
ment von Original und Medien und anderen Ausstellungsmitteln Kontexte
schaffen, die auf die Vermittlung vernetzter Beziige und Wechselwirkungen
hin angelegt sind.“ (ebd., S. 8)

Mittels Inszenierung wird bewusst der Versuch unternommen, keine
eindimensionalen Erklarungen zu geben, sondern Kontexte zu schaffen,
die es dem Besucher ermoglichen, Inhalte im Zusammenhang kennen
zulernen und somit auch Wechselwirkungen kritisch hinterfragen zu
konnen. Der Bildung wird dabei ein besonderer Stellenwert eingeraumt.
Aus dem Blickwinkel der Philosophie sind fur Martin Seel Inszenie-
rungen absichtsvoll eingeleitete oder ausgefuhrte sinnliche Prozesse, die
vor einem Publikum dargeboten werden, so dass sich eine auffillige,
spatiale und temporale Anordnung von Elementen ergibt, die auch ganz
anders hitte ausfallen konnen.'® Jede Inszenierung ist nach Seel eine In-
szenierung der Gegenwart. Sie will etwas in seiner augenblicklichen Be-
sonderheit hervortreten lassen. Diese Begegnung ist als solche weder

17 Die Arbeitsgruppe fur empirische Bildungsforschung e.V. beschiftigte
sich von 1987 bis 1989 im Rahmen eines vom Bundesministerium fur Bil-
dung und Forschung geforderten Projekts mit dem Thema ,,Weiterbildung
von Museumspersonal fur Vermittlungsaufgaben“. Unter besonderer Be-
rucksichtigung eines Bildungsverstindnisses fur Inszenierung analysierte
die Arbeitsgruppe zwei Ausstellungen als Fallstudien. Die daraus resultie-
renden Ergebnisse wurden in einer Dokumentation festgehalten. Paatsch,
Ulrich: Konzept Inszenierung: Inszenierte Ausstellungen — einer neuer
Zugang fur Bildung im Museum? Ein Leitfaden. Heidelberg 1990.

18 Seel formuliert zunachst eine formale Bestimmung, die er jedoch im wei-
teren Verlauf seiner Thesen zu gehaltvollen Aussagen fuhrt. Vgl. Seel,
Martin: Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen uber die Reichweite ei-
nes Begriffs. In: Fruchtl/Zimmermann 2001, S. 49.
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asthetisch noch 4sthetisch inszeniert. Asthetische Inszenierungen erzeu-
gen vielmehr eine Gegenwart, die als solche auffallig wird. Sie machen
Gegenwart bemerkbar: Das ist ihre primare Leistung. Inszenierung, stellt
Seel fest, ist die offentliche Herstellung eines voriibergehenden raumli-
chen Arrangements von Ereignissen, die in ihrer besonderen Gegenwir-
tigkeit auffallig werden (ebd., S. 54ft.).

»Inszenierungen sind freilich nicht einfach Phdnomene des Erscheinens, sie
stellen etwas in seinem Erscheinen heraus, markieren es, um es fur eine ge-
wisse Dauer in einem offentlichen Raum spuirbar zu machen. Sie zielen dar-
auf, das Geschehen, das sie ausmacht, in ihren momentanen und simultanen
Beziigen zum Vorschein und damit zu einer voruibergehenden auffalligen Ge-
genwart kommen zu lassen.” (ebd., S. 57)

Aktuell wird fur inszenierte Ausstellungen auch der Begriff Sze-
nographie verwendet, der primar von Seiten der Gestalter eingefiihrt und
gepragt wurde.'” Insbesondere die Verantwortlichen fur den Themenpark
der Expo 2000 bedienten sich des aus dem Franzosischen entlehnten
Begriffs. Pointierte, sinnlich aufgeladene Bilder sollen Aussagen ver-
dichten und ein weites Assoziationsfeld eroffnen. Der Begriff Sze-
nographie meint die kunstlerische Interpretation und szenische Umset-
zung von Inhalten, die durch gestalterische Mittel deutlicher und prag-
nanter in ihrer Wirkung und damit in ihrer intendierten Aussage sind.
Dies dhnelt durchaus dem Anspruch eines Inszenierungskonzeptes. Wih-
rend Inszenierungen jedoch primér von architektonischen und bithnen-
bildnerischen Malnahmen geprégt sind, betont und praktiziert die Sze-
nographie zudem die Integration von Tanz und Film, Techniksimulation
und Musik, Choreographie und Kunst unter Einbeziehung samtlicher
technischer Moglichkeiten.” Durch die Entwicklung der Eventkultur
verlasst das Medium Ausstellung immer mehr das Museum, und umge-
kehrt hélt die Szenographie Einzug in das Museum. Die Hochschule fur
Gestaltung in Karlsruhe, die seit Beginn der neunziger Jahre einen Lehr-

19 Bewusst verwende ich den aktuell modischen Begriff Szenographie nicht,
da dieser meiner Ansicht nach zu sehr auf Technisierung, Mediatisierung
und Environment setzt und dem musealen Objekt eine untergeordnete Be-
deutung zumisst.

20 Drescher, Bettina: Im Westen nichts Neues? Themenpark und Sieben Hu-
gel. Prasentationsasthetiken im Vergleich. 2000, S. 1, www.ulmer-
verein.de/drescher.html (letzter Zugriff: 03.07.01).
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stuhl fur Szenographie eingerichtet hat, definiert ihr Lehrgebiet folgen-
dermaf3en:

LInterdisziplinares Arbeiten ist das Ziel der Ausbildung mit dem Schwerpunkt
der Szenografie an der HFG. Vor allem das Berufsbild des Buthnenbildners,
auf den sich die Ausbildung bezieht, ist derzeit im Wandel begriffen. Der Weg
zeigt weg von der klassischen Theaterbiihne hin zum medienorientierten Ar-
beiten bei Film, Fernsehen und Eventagenturen, und zur Vernetzung mit dem
Ausstellungs- und Lichtdesign unter Einbeziehung neuer Technologien.“*!

Deutlich wird in dieser Formulierung, wie sehr sich die Grenzen zwi-
schen den einzelnen Sparten auflosen und vermischen. Szenografen ste-
hen an den Schnittstellen von Projekten zwischen Performance, Akti-
onskunst, Theater, Ausstellung, Media Plays, Scenic Environment und
Multimedia Events.

Wie bereits der Inszenierungsbegriff sehr weit und unterschiedlich auf-
gefasst werden kann, so gibt es auch in Bezug auf konkretere Bestim-
mungen eine Vielzahl von Bezeichnungen, die jeweils aus verschiedenen
Perspektiven interpretiert werden. Im Hinblick auf die strukturelle Glie-
derung der Ausstellungsexponate unterscheiden Schuck-Wersig/Wersig
zwischen Ensemble und Konfiguration. Der Begriff Ensemble bezieht
sich in diesem Fall auf rekonstruktive Bildraume, in denen Objekte zur
Rekonstruktion eines urspriinglichen Bezugs zusammengefuhrt werden.
Der Begriff Konfiguration verweist auf Inszenierungen, in denen sich
Objekte und Informationen gegenseitig erlautern und eine Idee ausdrii-
cken wollen (Schuck-Wersig 1986, S. 156).

Klein/Wusthoff-Schéafer unterscheiden zwischen dem rekonstrukti-
ven, dekorativen und symbolisierenden Typus. Die dritte Gruppe be-
schreibt alle Zusammenstellungen von Museumsgegenstinden oder an-
deren Medien, um eine Idee zu vermitteln. Dekorative Ausstellungen
betonen den Einsatz dramaturgischer Mittel wie Licht, Farbe und Mate-
rialien fur vorwiegend asthetische Zwecke und zur Erzeugung einer
stimmigen Atmosphire.”” In Bezug auf meine Einteilung fasse ich den
dekorativen sowie symbolischen Typus zusammen und bezeichne diese
als abstrahierende Raumbilder. Die Bezeichnung dekorativ erscheint mir
nicht treffend gewahlt, da mit Dekoration lediglich auf schmuckendes

21 Studienleitfuhrer der Hochschule fur Gestaltung HFG Karlsruhe 2001.
22 Klein, Hans-Joachim/Wiusthoff-Schafer, Barbara: Inszenierung an Museen
und ihre Wirkung auf Besucher. Berlin 1990, S. 21.
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Beiwerk verwiesen wird. Dies deutet auf asthetische Beliebigkeit hin.
Gerade darin liegen die Ziele der Inszenierung nicht, die vielmehr in der
bewussten Interpretation der Artefakte liegen.

Ausgehend von diesen Uberlegungen unternehme ich den Versuch, In-
szenierungen nach formaldsthetischen Kriterien zu kategorisieren. Im
Folgenden werde ich deshalb auch von Raumbildern sprechen. In An-
lehnung an Stilkriterien der bildenden Kunst vollziehe ich eine Eintei-
lung in zwei Hauptkategorien: rekonstruktive und abstrahierende Raum-
bilder.” Diese Einteilung bezieht sich auf den Gesamteindruck der In-
szenierungseinheit und der beabsichtigten Aussage. So kann zum Bei-
spiel im Hinblick auf die inhaltliche Aussage unterschieden werden, ob
ein Bezug zu einem speziellen historischen Sachverhalt hergestellt wer-
den oder eine Idee vermittelt werden soll. Diese Einteilung in zwei
Hauptkategorien dient als Mittel der Typologisierung. Einschriankend
mochte ich betonen, dass diese in der Ausstellungsrealitit nicht scharf
voneinander abgegrenzt werden konnen. Die Gesamtinszenierung einer
Ausstellung kann sich sowohl rekonstruktiver als auch abstrahierender
Stilelemente bedienen. Diese stellen zwei Gegenpole dar, innerhalb de-
ren Bandbreite eine unendliche Vielzahl von Variationen moglich sind.

23 Im Blick auf die angloamerikanische Bezeichnungen trifft Peart eine Un-
terscheidung zwischen abstract und concrete exhibits. Hier bezieht sich
das Einteilungskriterium darauf, ob museale Objekte in die Ausstellung
integriert sind. Abstract exhibits verzichten vollig auf museale Objekte
und beschranken sich auf inhaltliche Vermittlung, im Gegensatz zu conc-
rete exhibits, die primar das dreidimensionale, haptisch fassbare museale
Objekt in den Mittelpunkt stellen. Vgl. Mensch, Peter van: Characteristics
of exhibitions. Amsterdam 2001, S. 11.
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Rekonstruktive Raumbilder

Zu den rekonstruktiven Raumbildern zahlen all die Inszenierungen, die
zum Ziel haben, eine bestimmte historische Begebenheit zu rekonstruie-
ren oder an historische Situationen zu erinnern. Zu dieser Kategorie ge-
horen Freilichtmuseen, historische Hauser und Raume sowie historisch
rekonstruktive Ausstellungen.** Im weitesten Sinne zahlen dazu auch die
kommerziellen historischen Erlebnis- und Themenparks.

Wesentliches Unterscheidungskriterium zwischen musealen Aus-
stellungsgestaltungen und kommerziellen Erlebnisparks stellt die Art des
Umgangs mit der Historie dar. Bei historischen Ausstellungen gilt der
Grundsatz der wissenschaftlichen Korrektheit. Im Gegensatz dazu bilden
fur Themenparks historische Ereignisse lediglich einen Anknupfungs-
punkt fur eine phantasievolle und erfindungsreiche Erzahlung mit dem
ubergeordneten Ziel, daraus unternehmerischen Gewinn zu erwirtschaf-
ten. Aus diesem Grund grenze ich bei meinen Ausfithrungen die rekon-
struktiven Raumbilder auf wissenschaftlicher Basis von den kommer-
ziellen Erlebnisparks mit historischen Themen ab. Dazwischen steht die
dritte Gruppe der historischen Erlebnisorte. Diese orientieren sich an

24 Die englischsprachige Literatur entwickelte ebenfalls eine Reihe von Beg-
riffen. Fur die Einrichtung historischer Ortlichkeiten werden die Begriffe
Period room sowie Period Setting verwendet. Fleming (1972) unternahm
als erster den Versuch, diese zu klassifizieren. Sein Hauptkriterium fur die
Unterscheidung ist die Frage nach der historischen Authentizitat. Im Hin-
blick darauf unterscheidet er zwischen Period rooms und Period settings.
Bei der Gestaltung eines Period room wird versucht, die Gesamtheit eines
Raumes und seiner Ausstattung nach dem urspringlichen Zustand und
Nutzen der jeweiligen Zeit zu rekonstruierten. Diese Rekonstruktion soll
sich dem ursprunglichen Zustand moglichst anndhern. Die Gegenstiande
werden nicht nur zusammengestellt, sondern auch deren urspriinglicher
Gebrauchszusammenhang wird angedeutet. Das Period setting hingegen
schafft mittels Architektur und dekorativen Elementen wie Boden, Win-
den, Kaminen einen Prototyp eines authentischen Interieurs, wahrend je-
doch der Raum selbst als Ausstellungsraum fur beispielsweise Mobel oder
andere dekorative Elemente genutzt wird. Das Period setting fugt zusam-
mengehorende Objekte, zum Beispiel aus der Renaissancezeit, zusammen.
Es wird jedoch nicht der Versuch unternommen, detailliert das Leben
nachzuvollziehen, es wird stilisiert angedeutet und kann sich auf einen
Teilaspekt beschranken. Vgl. Mensch 1992, Kapitel 22, Communication.
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historischen Begebenheiten, jedoch auch das Gesamterlebnis der Besu-
cher flieBt in das Gestaltungskonzept ein.*

Die Inhalte und Botschaften rekonstruktiver Raumbilder bestehen
darin, moglichst klar das historische Ambiente zu vermitteln. Die Klar-
heit der Gestaltung eines gesamtheitlichen, historischen Eindrucks mit
weitgehender Ausklammerung verfremdender oder irritierender Ele-
mente gewahrleistet mit groBerer Wahrscheinlichkeit, dass der Besucher
diese Darstellungen nicht missverstandlich interpretiert. Wie dies best-
moglich umgesetzt werden kann, dariiber existieren wiederum verschie-
denste Auffassungen und Meinungen. Ein wesentlicher Aspekt besteht
darin, inwiefern sich die Ausstellungsmacher der historischen Fundie-
rung verpflichtet fuhlen. Das Ziel kann darin liegen, ein Maximum an
Authentizitat zu entwickeln. Problematisch jedoch ist, dass diese Art
ebenfalls nur eine Form der Interpretation darstellt, die dem jeweiligen
Zeitgeschmack und aktuellen Vorstellungen unterliegt. Ganzheitliche
historische Erlebnisorte sind unter Wissenschaftlern sehr umstritten, da
sie vorgeben, Vergangenheit rekonstruieren zu konnen, was letztlich
aber nicht moglich sein kann. Die historische Betrachtung ist immer eine
Heraushebung wesentlicher Elemente aus dem umgreifenden Lebenszu-
sammenhang fur das jeweilige Thema unter Vernachlassigung anderer
Faktoren. Es entsteht ein neues Gebilde, das nicht als Spiegelbild des
realen Lebenszusammenhangs aufgefasst werden kann.?

Rekonstruktive Raumbilder auf der Basis wissenschaftlicher Forschung

Die Gruppe der gegenstandlichen Raumbilder ist wiederum in ihren Er-
scheinungen sehr unterschiedlich ausgestaltet. Historische Ortschaften
und Hauser werden nach der Terminologie von Schuck-Wersig/Wersig
als Ensembles (Schuck-Wersig/Wersig 1986, S. 156) und nach Klein &
Waisthoff-Schifer als Inszenierungen rekonstruktiven Typus’ bezeichnet

25 In der angloamerikanischen Literatur findet man dafur die Bezeichnung
immersion setting. In der wortlichen Ubersetzung bedeutet immersion
Versenkung, Versunkenheit. Im Ausstellungswesen wurde der Begriff zu-
erst im Zusammenhang mit einem neuen Typus zoologischer Garten ver-
wendet, bei denen Besucher den Eindruck gewinnen, sich gemeinsam mit
den Tieren in einer vollig naturlichen Landschaft zu bewegen (Klein 1998,
S. 116).

26 Dies verweist auch auf die erkenntnistheoretischen Thesen des Konstruk-
tivismus und der Grundannahme, dass es keine objektive Wirklichkeit
gibt.
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(Klein/Wiusthoff-Schafer 1990, S. 21). Diese konnen sich noch in ihrer
urspringlichen, natuirlichen Umgebung befinden oder in der kiinstlichen
Umgebung eines museologischen Umfeldes. Eine weitere Differenzie-
rung kann zwischen authentischem und nicht authentischem Ensemble
getroffen werden. Unter Ersterem wird die Anordnung urspringlich
wirklich zusammengehoriger Gegenstiande verstanden, zum Beispiel das
Mobiliar eines Wohnraumes oder Gerate und Maschinen einer Werk-
statt, und zwar in der Weise, dass die Aufstellung im Museum genau den
Verhaltnissen der urspriinglichen Situation entspricht. Das nicht authen-
tische Ensemble dagegen besteht aus zusammengestellten Gegenstanden
etwa aus einer bestimmten historischen Zeitspanne, zum Beispiel werden
Mobel zu einem Biedermeierzimmer gruppiert, die urspriinglich nicht
zusammengehorten. Auch eine entsprechende Zusammenstellung, in der
Originale gemeinsam mit Nachbauten oder einem GrofBfoto gezeigt wer-
den, kann gemeint sein. Es wird nicht naturgetreu nachgebildet, sondern
es werden aus sachlich zusammengehorigen Originalgegenstinden, aus
Tonbandinterviews mit Zeitgenossen, aus historischen Fotographien und
vielen anderen Bedeutungstragern Bild-Raume aufgebaut. Auch die Vit-
rinen sind nach diesem Prinzip der Erzahlung gestaltet. Kein Gegenstand
der Ausstellung steht nur fur sich selbst; alle sind in den Zusammenhang
solcher erzahlender historischer Ensembles und Raume eingebunden.

Als Beispiel fur ein rekonstruktives Szenenkonzept sei auf die Aus-
stellung des Landesmuseums Karlsruhe ,,1848/49: Revolution der deut-
schen Demokraten in Baden* verwiesen. Das Anliegen bestand darin,
die komplexe Geschichte dieser Revolution in klar verstandlichen, an-
schaulichen Bildern zu erzéhlen. Eine Szene zeigte zum Beispiel die
uberraschende Flucht eines GroBherzogs. Die Dynamik des Geschehens
sollte verdeutlicht werden (siche Abb. 2).

»[--] stehengelassene Gepackstiicke einer geplanten, dann aber doch uber-
sturzten Abreise, aufgerissene Schubladen, verstreute Dokumente [...]. Eine
Saulengalerie, Waffen der badischen Armee enthaltend, gerat Saule fur Saule
immer stirker ins Kippen und fallt in den hoheitlichen Lebensraum hinein.“*’

Die meisten Szenenbilder waren quasi eingefrorene Augenblicke, Mo-
mentaufnahmen, die so oder ahnlich stattgefunden haben konnten, als
hitten die historischen Akteure gerade die Rdumlichkeiten verlassen und

27 Ranger Kurt: Anschaulich ausstellen. Bilder erzahlen Geschichten. In: Ba-
disches Landesmuseum Karlsruhe (Hrsg.): Inszenierte Geschichte(n). Ba-
den-Baden 1999, S. 15.
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konnten jeden Moment zurickkommen. Die Szenenbilder waren uber-
wiegend konkret in ihrer Handlung und Erzéhlung und verzichteten
weitgehend auf einen abstrakten symbolischen Gehalt, der erst unter
Kenntnis eines Codes dechiffriert werden miisste, um ihn zu verstehen.

Die Rolle des Gestalters ist dementsprechend abhéngig von der For-
derung nach wissenschaftlicher Genauigkeit im Hinblick auf die histori-
sche Forschung und Quellenlage. Bei wissenschaftlich fundierten Aus-
stellungen ist die Freiheit des Gestalters nur insofern moglich, wie sie
dem Ziel der Illustrierung des historischen Ereignisses dienlich ist.

»Was produziert wird, ist allerdings kein literarischer Text, sondern ein Text
aus Bildern, Objekten, aus Vitrinen, Ensembles und festgelegten Wegen. Die-
se Inszenierung ist jedoch nicht beliebig. Auch die Darstellung von Ge-
schichte in Ausstellungen und Museen erfolgt auf der Basis von Quellen, hier
der Objekte, und ihrer Integration und darf der Quellenlage nicht zuwiderlau-
fen, wenn die Aussage verstandlichen Sinn machen und die Sinnhaftigkeit
eine Geschichte in sich hohe Erkenntnis umsetzen soll.“ (Grutter 1994,
S. 182)

Dramaturgische Mittel wie Licht, Material und Farbe werden primar in
einer Art und Weise eingesetzt, wie sie das Verstandnis der historischen
Darstellung fordern. Dies kann aber auch dazu fihren, dass der Besucher
zwischen Kopie und Original nicht mehr unterscheiden kann.

Historische Erlebnisorte

Eine Steigerung des rekonstruktiven Ansatzes stellen illusionistische
Umwelten dar, von denen der Besucher mit allen Sinneseindrucken ein-
genommen wird, also etwa begehbare Raume, die quasi-authentische
Erlebnisse eines Dort-Seins vermitteln. Als frithe Beispiele konnen die
Freilichtmuseen angefuhrt werden.”® Zur Vervollkommnung des Ge-
samteindrucks im Sinne eines lebendigen Museums wird auch kostu-
miertes Personal eingesetzt, das im historischen Umfeld das Leben der
Vergangenheit nachspielt. Besucher konnen die Schauspieler beim Ar-
beiten mit historischem Werkzeug beobachten.

In der Abgrenzung von kulturhistorischen Museen und Ausstellun-
gen, die sich der wissenschaftlichen Genauigkeit verpflichtet fuhlen, er-
halten bei der Konzipierung von historischen Erlebnisorten Gestalter ei-

28 Bereits 1881 wurde das erste lebendige Freilichtmuseum Skansen in
Schweden von Artur Hazelius gegriindet.
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ne vergleichsweise gesteigerte Bedeutung. Hier unterliegt er nicht mehr
so sehr den streng wissenschaftlichen Vorgaben. Der erlebnisorientierte
Gesamteindruck dient als oberstes Entscheidungskriterium. Jedoch fin-
det nach wie vor eine Orientierung am historischen Material statt, wie
dieses Zitat der Macher der Ausstellung ,,The story of Berlin® illustriert:

,,Geschichte nicht als trockener Unterricht, als schier endlose Kette von Jah-
reszahlen, sondern spannend aufbereitet wie ein fesselnder Kriminalroman,
wie ein guter Film. Ja, wir haben ausgewahlt, aus dem groBen Archiv der
Jahrhunderte. Mit Hilfe der Gestalter haben wir Szenenbilder entstehen lassen,
die emotionale Erfahrung mit sachlichen Informationen verbinden.“%

Kommerzielle Erlebnisparks mit historischen Themen

Diese Erlebnisorte nahern sich den historischen Themenparks an. Auf
eine wissenschaftliche Fundierung bei der Konzeptionierung kommer-
zieller Freizeitraume wird jedoch oft vollig verzichtet. Damit spielen
Historiker in diesen Konzepten keine Rolle. Demgegentiber sind die De-
signer von sehr hoher Bedeutung, da diese maBgeblich das Erschei-
nungsbild bestimmen. Sie sind die pragenden Figuren, die ein phantasie-
volles Ambiente entwerfen. Das historische Thema stellt lediglich einen
Ausgangspunkt dar und liefert gestalterische Impulse. Phantasievolle
Verfremdungen sind legitim. Bei der gestalterischen Umsetzung besteht
keinerlei Anspruch, Vergangenheit authentisch zu rekonstruieren. Viel-
mehr geht es darum, diese zu verbessern und negative Elemente zu eli-
minieren. Aus der Beschreibung des Arbeitsprozesse der Disney imagi-
neer™ geht dies sehr deutlich hervor: ,,What we create is a Disney Rea-
lism, sort of Utopian in nature, where we carefully program out all the
negative, unwanted elements and program in the positive elements. '
Den Urtypus eines Themenparks entwickelte Walt Disney in den
funfziger Jahren. In Zusammenarbeit mit Architekten und Animateuren
entwickelte er die berthmten Ikonen der Disney-Themenparks mit Burg,
Hauptstrae und Einteilung in verschiedene Themenbereiche. Diese zu-

29 Nishen, Dirk: The story of Berlin. Geschichten einer Metropole — Berlin
schaut in den Spiegel. Berlin 1999, S. 5.

30 Dies ist die selbstgewahlte Berufsbezeichnung der Gestalter der Disney-
lander.

31 Wallace, Michael: Mickey Mouse History: Portraying the Past at Disney
World. In: Warren, Leon/Rosenzweig, Roy: History Museums in the Uni-
ted States. Illinois 1989, S. 161.
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nachst nur in Amerika existierenden Parks gibt es mittlerweile in zahl-
reichen Ausformungen auch in Deutschland. Einen speziellen Typus die-
ser Erlebnisparks bilden jene Formen, die mit historischen Mythen und
Klischees arbeiten. Deutschlands grofter Freizeitpark, der Europa Park
in Rust, wirbt mit den Kulturen Europas und zeigt nachgebaute Archi-
tektur aus elf europaischen Themenbereichen. In der Ritterburg ,,Castillo
Alcazar* wird man in die Zeit der Ritter und Burgfraulein entfuhrt. Im
Prospekt steht zu lesen:

»Machtig und gewaltig zeigt sich die altspanische Ritterburg Castillo Alcazar.
[...] Die Mobel sowie die Gestaltung der 120 Zimmer sind in mittelalterlicher
Schlichtheit gehalten, jedoch mit soviel modernem Luxus gepaart, dass keine
Annehmlichkeit fehlt.“ (siehe Abb. 3)*

Es besteht bei den Verantwortlichen des Parks keinerlei Interesse, die
Einfachheit und Kargheit der damaligen Lebenswelt zu vermitteln, wie
zum Beispiel die Kalte in mittelalterlichen Burgen. Dies wiuirde den ro-
mantischen Vorstellungen der Besucher nicht entsprechen und somit
auch nicht den 6konomischen Zielen dienlich sein.

32 Beschreibung aus dem Prospekt des Europa-Parks in Rust aus dem Jahr
2001.
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Abstrahierende Raumbilder

Zu den abstrahierenden Raumbildern zéhlen jene Formen der Inszenie-
rung, die uiber eine historisch bestimmbare Situation hinausweisen. Die
Gestaltung tritt in den Vordergrund, der Designer oder Kunstler bringt
sich mit seinem kunstlerischem Ausdruck ein. Bei einer Unterscheidung
zwischen Ausstellungsdesigner und Ausstellungskiinstler orientiert sich
der Designer an den kulturhistorischen und geschichtlichen Vorgaben.
Er begreift sich als Vermittler, der seine Aufgabe in der Visualisierung
bestimmter Themen und Ideen sieht, dazu aber auch mit abstrakten, ge-
stalterischen Formelementen in der Ausstellungssprache arbeitet. Der
Ausstellungskunstler hingegen entwickelt eine expressivere Ausstel-
lungssprache. Seine subjektive Interpretation tritt in den Vordergrund.
Gleichzeitig bedeutet dies ein Zuriickdrangen der historisch wissen-
schaftlichen Sichtweise. Dies kann bis hin zu einer freien Interpretation
gehen, die die Objekte in vollig unerwartete Kontexte stellt. Bei dieser
Arbeitsweise nahern sich die kulturhistorischen Ausstellungen den
Kunstausstellungen an.”

Der Besucher wird mit seinen subjektiven Empfindungen und Dispo-
sitionen bei der Konzeptentwicklung als wesentliche Einflussgrofe be-
trachtet. Es geht um die Frage, wie die Objekte zum Betrachter in Bezug
gesetzt werden konnen. Die Aufmerksamkeit wird nicht mehr so sehr
dem ausgestellten Objekt gewidmet, sondern einer allumfassenden Idee,
bei der das Objekt nur noch eine komplementire Aufgabe erfullt. Ein
Hauptanliegen besteht darin, ein Verstandnis beim Betrachter zu errei-
chen. Es geht nicht ausschlieBlich darum, dem Betrachter Sachinforma-
tion zu liefern und etwas zu zeigen, sondern ihn an Erfahrungen teilha-
ben zu lassen. Speziell die emotionale Ebene des Betrachters soll zu-
satzlich angesprochen werden. Man mochte ihm dafur weitere Impulse
anbieten. Dies soll den Besucher dabei unterstiitzen, den Grundgedanken
dessen, was ausgestellt wird, auf mehreren Ebenen zu erfassen, zu beur-
teilen und schlieBlich zu verstehen. Mit anderen Worten: Das Ziel dieser
Arbeitsweise ist in erster Linie die Auseinandersetzung mit Ideen und
weniger die Ausstellung von Objekten. Der Rezipient soll an der Aktion
beteiligt werden, die in diesen Ideen Gestalt annehmen. Diese Stromung
ist deutlich von den Kunstbewegungen der sechziger Jahre mit ihren In-
stallationen und Performances beeinflusst. Sie findet ihren Ausdruck

33 Eine ausfuhrliche Beschreibung des kiinstlerischen Ansatzes siche Kapitel
3.3: Kunstlerischer Ansatz.
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unter anderem sehr deutlich in den Arbeiten von Hans Hollein.** Das
ganzheitliche Erleben war bereits auch in der malerischen Prasentation
wichtig, doch bezieht sich hier das Erleben auf die historische Situation.
Neu ist in der Entwicklung, die zeitlich ab den sechziger Jahren zu beo-
bachten ist, dass zum Beispiel auch subjektive Gefuhlszustinde themati-
siert werden. So geht es zum Beispiel dem Ausstellungsarchitekten
Schaal ,,nicht um Ausstellungsdesign, sondern darum, die Welt des
Staunens wiederzuentdecken.“*

Die Wahrnehmung und Decodierung kann im Vergleich zu den re-
konstruktiven Raumbildern schwieriger sein, da die Wirkung beilaufiger,
indirekter und zum Teil auch bewusst subtiler ausfillt. So kann dies auch
dazu fuhren, dass Inszenierungseinheiten als solche nicht wahrgenom-
men oder missverstandlich interpretiert werden.

Die Frage der Inhalte und Botschaften einer Ausstellung bilden
grundlegende Faktoren fur die gestalterische Umsetzung. Nach wie vor
kann der Inhalt Bezug zu einem historischem Sachverhalt nehmen. Doch
die primare Intention liegt nicht in der Illustrierung eines historischen
Ereignisses, sondern in dessen Abstrahierung. Dies kann die Thematisie-
rung eines abstrakten Begriffes oder Visualisierung mittels Symbolen
bedeuten. Beispielsweise demonstrierte der Ausstellungsarchitekt Schaal
in seiner Arbeit konsequent, dass archdologische Fiktionen, verschuttete
Erinnerungen, Traume, Mythen und Obsessionen stets aufs Neue thema-
tisiert werden miissen, um aus immer komplexer werdenden, histori-
schen Raum- und Zeitverflechtungen uiberhaupt noch einen kritischen
Uberblick oder einen alternativen poetischen Weltentwurf liefern zu
konnen (ebd., S. 31). So war beispielsweise bei der Ausstellung ,,Berlin
— Berlin®, gestaltet von Hans Dieter Schaal, der zentrale Raum ,,die Met-
ropole der 20er Jahre bei Nacht* als grofles, begehbares Modell konzi-
piert. Gestaltet als ,,Phantasieraum mit Zitaten sollte dies die zwanziger
Jahre vergegenwartigen und gleichzeitig mittels Ubertreibung Assoziati-
onsraume schaffen.

34 Azara, Pedro/Harth, Carlos G.: Buhnen- und Ausstellungsarchitektur.
Stuttgart/Miinchen 2000, S. 34.

35 Werner, Frank R.: Raum-Zeiten und Zeit-Raume: Ephemere Architektur
im Spiegel der Geschichte. In: Werner, Frank R.: Hans Dieter Schaal. In-
Between — Ausstellungsarchitektur. Stuttgart/London 1999, S. 29.
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,Im Mittelpunkt steht der einmalige Hohepunkt, urbaner Glanzraum der Welt:
die Stadt Berlin in den 20er Jahren. Nachts: Lichter spiegeln sich im Asphalt.
Die Winde sturzen, die Fenster tanzen, ein Geflecht auch sich kreuzenden
heftigen Sehnsuchtswegen. Baustelle, Filmstudio, Labor. Im Entstehen und im
Verfall. Kaum aufgerichtet, schon zum Skelett zur Ruine verfallen. Transpa-
renz. Glaserne Momente der Geschichte.” (Werner 1999, S. 65)

Abbildung 4: Der zentrale Raum ,,Die Metropole der 20er Jahre bei
Nacht*“ der Ausstellung ,,Berlin — Berlin* im Martin-Gropius-Bau.

Dies bedeutet, dass Inhalte in der Ausstellungsdramaturgie nicht mehr
nach fachwissenschaftlichen Kriterien gegliedert werden. Damit nimmt
der Grad der subjektiven Interpretation zu. Im Falle der kunstlerischen
Interpretation kann dies zu hochst ungewohnlichen Zusammenstellungen
und somit zu einer vollig neuartigen Sichtweise fuhren.”® Im Hinblick

36 Im grofien Stil wurde dieser Ansatz bei der Milleniums-Ausstellung ,,Sie-
ben Hiuigel. Bilder und Zeichen des 21. Jahrhunderts* im Martin-Gropius-
Bau vom 14.05.—29.10.2000 in Berlin umgesetzt. ,, Tatsachlich nahmen die
Raumarrangements mitunter die Gestalt von Allegorien an, der Andeutung
von Begriffen durch Bilder, worin die einzelnen historischen Objekte,
Kunstwerke, Installationen zu Attributen, ja Ornamenten zu werden schie-
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auf die Gestaltung arbeitet man unter Zuhilfenahme aller dramaturgi-
schen Mittel wie Licht, Farbe und Materialien mit der Absicht zu ver-
dichten, akzentuieren oder zu untermalen. Dies kann zum Beispiel durch
Vergrolerungen, Verkleinerungen, Einbau von Irritationen, Einsatz von
Licht- und Farbdramaturgie oder Variation mit Architekturelementen
geschehen. Eine derartige Auffassung richtet sich explizit gegen bemiiht
wertneutrale Objektprasentationen oder rekonstruktive Ansitze. Sie steht
auch im Gegensatz zu ,,postmodernen Ausstellungsprojekten der Ver-
gangenheit, welche nach Grunderzeitmanier die Wirkung der Dinge
durch verkunstelte Drapierungen, populistische Disneylandeffekte er-
stickt haben.” (ebd., S. 29)

In welcher Form und Prignanz die gestalterische Handschrift in den
Vordergrund tritt, ist wesentlich vom Selbstverstindnis des Ausstel-
lungsgestalters abhangig. Durch die Wahl des Gestalters erfolgt eine
zentrale Weichenstellung im Planungsprozess. Im Mittelpunkt aller
Uberlegungen steht die Frage, welchem gestalterischen Ansatz, welcher
Gestaltungsphilosophie sich der Ausstellungsarchitekt oder -gestalter
verpflichtet fuhlt. Des Weiteren muss geklart werden, ob und inwieweit
er das Medium Ausstellung als eigenstindige Ausdrucksform der visu-
ellen Kommunikation begreift und es als selbstverstandlich betrachtet,
»den Primat des Objekts anzuerkennen, so wie man als Buhnentechniker
anerkennen muf, daB} es letztlich nur um die Schauspieler geht.“37 Meist
stehen die Ausstellungsdesigner im Hintergrund und bleiben, abgesehen
von den Protagonisten des Bauhauses und einiger weniger Stardesigner
und -architekten, anonym. Da diese sich in der Regel als Teil eines
Teams, vor allem in der Zusammenarbeit mit den Wissenschaftlern, be-
greifen, ist dies fur die Gestalter auch legitim.

Erganzend zur textlichen Vermittlung in der Ausstellung soll die
Gestaltung die sinnliche Wahrnehmung der Objekte sowie des Ortes
unterstitzen. Das Zusammenspiel aller Ebenen — Exponate, Texte, au-
diovisuelle Medien, architektonische und graphische Gestaltung — er-
schlie3t den Besuchern den Inhalt der Ausstellung, jedoch ohne ein rea-

nen, deren Auswahl von ihrem dekorativen Wert nicht weniger als von ei-
ner wissenschaftlichen Beweisfuhrung her definiert war.“ Vgl. Baumunk
2001, S. 184.

37 Der Berliner Architekt Jurg Steiner zitiert in John, Hartmut: Spielen wir
noch in der Champions-League? oder: Pladoyer fur professionelle Aus-
stellungsplanung im Museum. In: Schwarz 2001, S. 51.
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listisches Abbild der Vergangenheit zu zeichnen. Im Hinblick auf die Art
und Weise der Entwicklung von Gestaltungsideen gibt es je nach Aus-
stellungsteam unterschiedliche Vorgehensweisen. In der Regel werden
vom Gestalter einer Ausstellung Ideen erwartet. Als eine Moglichkeit
der kreativen Umsetzung schldgt Schwarz vor, Metaphern zu finden.*®
Durch die Gestaltung mit Metaphern kann der Bedeutungsraum erweitert
werden, sie werden wegen ihrer stilistischen, poetischen Wirkung einge-
setzt. Folgendes Beispiel verdeutlicht diese Gestaltungsidee:

»In einer Ausstellung galt es darzustellen, dal die Bauern am Rhein von der
Landwirtschaft allein nicht leben konnten und sich deshalb in der Industrie
verpflichten mussten. Es stellte sich die Frage, durch welches Bild oder durch
welche Objekte dies am besten darstellbar ware. Erst nach eingehender Re-
cherche begreift man, was es bedeutete, kurz nach vier Uhr morgens aufzuste-
hen, eine Stunde zu Ful zum Bahnhof zu gehen, mit dem Zug in die Fabrik
nach Karlsruhe zu fahren und abends wieder zuriick. Die Metapher ist, daf3
diese Bauern ihr Dorf nur bei Nacht gesehen haben, und genau dies kann dann
in der Ausstellung visuell umgesetzt werden, durch eine raumgreifende Illust-
ration, als Exponate Uhrzeiger, die auf kurz nach vier stehen, davor genagelte
Schuhe auf einem Podest.” (ebd., S. 26)

Als weitere Moglichkeit schlagt Schwarz vor, Symbole zu schaffen.
Symbole sind Zeichen, die fur etwas nicht Wahrnehmbares stehen. Sie
sind Bedeutungstrager und sollen einen bestimmten Sinngehalt darstel-
len. So symbolisiert die Gipsfigurine eines beleibten Mannes in kurzen
Hosen vor einem GroBfoto einer intakten Auenlandschaft die Bedrohung
der Natur durch den Tourismus (ebd.).

38 Die Metapher beruht auf der Ubertragung von Bedeutung. Sprachlich wird
das eigentlich gemeinte Wort durch ein anderes ersetzt, das zumindest
bildlich dieselbe Bedeutung hat.
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1.2 Arbeitsdefinition Erlebnis

Seit den achtziger Jahren avancierten die Begriffe Erlebnis und Event”
zu viel genutzten Modeworten. Die Geistes- und Sozialwissenschaften
befassen sich mit dem Phanomen der Erlebnisorientierung unserer Ge-
sellschaft. Die Marketingindustrie entdeckte dieses Schlagwort und ent-
wickelte daraus verkaufsfordernde Konzepte. Auch in den Bereichen des
Museums- und Ausstellungswesens findet eine Hinwendung zu Erlebnis
und Event statt.

»Im New Metropolis Museum in Amsterdam kann der Besucher in einem
nachgestellten OP-Saal eigenhédndig ein Herz verpflanzen; in der Neuen Ber-
liner Nationalgalerie konnte man entlang der Werke von Max Ernst, Arnold
Bocklin oder Giorgio de Chirico mittels Horer eine Reise ins Ungewisse un-
ternehmen.“*’

Diese ausufernde Anwendung fuhrt zu einer Uberstrapazierung des Be-
griffs. Nichtsdestotrotz erscheint eine Auseinandersetzung mit diesem
Phanomen sinnvoll, da es an Aktualitat und Bedeutung nichts eingebii3t
hat. Auffallend ist, dass der nahezu inflationaren Verwendung des Wor-
tes eine bescheidene Aufarbeitung gegeniibersteht. Der Begriff Erlebnis
weist darauf hin, dass bei der Entwicklung von inszenierten Ausstel-
lungskonzepten nicht nur die musealen Objekte und das Thema relevant
sind, sondern auch die Besucherperspektive eine bedeutende Stellung
einnimmt. In den siebziger und achtziger Jahren war der Grofiteil der
Ausstellungen gepragt von Versachlichung, klarer Ubersichtlichkeit
durch Ordnung und Anordnung und kithler Prasentationsasthetik. Nach
diesen Jahrzehnten des Designs und einem ,,tendenziell klinischen Um-
gang sowohl mit dem Exponat als auch dem Besucher traten die Auch-

39 Event ist ein weiterer Begriff, der sich im Zusammenhang mit der Frei-
zeitgesellschaft entwickelte. Events nehmen an Zahl und Bedeutung zu.
Sie versprechen das Erlebnis des Aulergewodhnlichen und préigen die Ge-
sellschaft. Eine Annaherung an dieses Phanomen aus unterschiedlichen
Perspektive siehe: Gebhard, Winfried/Hitzler, Ronald/Pfadenhauer, Mi-
chaele (Hrsg.): Events — Soziologie des Aufergewohnlichen. Opladen,
2000 oder Kemper, Peter (Hrsg.): Der Trend zum Event. Frankfurt am
Main 2001.

40 Gribl, Albrecht A.: Der Besucher in der Ausstellung — ratlos? Zur Sprache
heutiger Konzeption. In: Landesstelle fur nichtstaatl. Museen in Bayern
2000, S. 30.
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Eigenschaften des Besuchers als fuhlender, empfindender, erlebnisfahi-
ger Mensch wieder verstarkt ins Gesichtsfeld der Macher* (ebd., S. 32).

Erlebnisse als subjektive Bedeutungskonstruktion

Weit gefasst bezieht sich der Begriff Erlebnis auf jeden im Bewusstsein
ablaufenden Vorgang. Nach der Aufklarung entwickelte sich im 18.
Jahrhundert der Erlebnisbegriff als emotionaler Grundbegriff gegen die
zunehmende kognitive Rationalitat.*' Beim Prozess der Informationsver-
arbeitung handelt es sich immer um ein Zusammenwirken kognitiver
und emotionaler Prozesse. Die Auswirkungen von Emotionen auf kog-
nitive Leistungen konnen fordernd oder auch beeintrachtigend sein. Die
Ergebnisse der emotionspsychologischen und neurobiologischen For-
schung in den vergangenen zwei Jahrzehnten zeigen deutlich, dass Emo-
tionen einerseits fur unsere Aufmerksamkeit gegeniiber uns begegnen-
den Sachverhalten unmittelbar bedeutsam sind. Andererseits ist die Sta-
bilitat der gedachtnisméaBigen Abspeicherung und somit die Moglichkeit
des Wiederabrufs von Gedachtnisinhalten in hohem Maf3e an die emoti-
onale Bedeutsamkeit der Inhalte gebunden.*” Es gibt kein Verhalten, das
allein kognitiv, also ohne Emotionen oder ausschlieBlich emotional ohne
kognitive Elemente auftritt. Daher miissen Emotion und Kognition in
einem wechselseitigen Beziehungsverhiltnis als zwei Aspekte eines
Phanomens, namlich des menschlichen Handelns verstanden werden.
Die erkenntnistheoretische Einsicht, dass die Wirklichkeit, wie sie
wirklich ist, verschlossenen bleibt, bedeutet, dass das Gehirn nicht die
Welt abbildet oder einfach nur widerspiegelt, wie sie objektiv ist, son-

41 Von Wilhelm Dilthey (Philosoph, geb. 1833, gest. 1911) wurde das Erleb-
nis als Grundbegriff der Geisteswissenschaften eingefuhrt. Dilthey ist Be-
grunder der Erkenntnistheorie der Geisteswissenschaften und einer der
Hauptvertreter der hermeneutischen Wissenschaften (historische Schule).
Im Unterschied zu den Naturwissenschaften, in denen unabhidngig vom
menschlichen Handeln gegebene Ereignisse durch theoretische Entwiirfe
systematisiert werden, muss der Geisteswissenschaftler seinen Gegens-
tandsbereich, dessen Teil er selbst ist, durch Nachvollziehen dieser Le-
bensauBerungen verstehen. Vgl. Bibliographisches Institut & F.A. Brock-
haus AG, 2001.

42 Standop, Jutta: Emotionen und ihr Einfluss auf das kognitive Lernen. In:
Nahrstedt, Wolfgang (Hrsg.): Lernen in Erlebniswelten. Bielefeld 2002,
S.75.
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dern dass Menschen eigene Wirklichkeiten konstruieren. Siebert stellt
fest, ,,dass unsere Welt aus unseren Bildern besteht — aus Selbst, Fremd-
und Weltbildern.“*® Die Art und Weise, wie Menschen ihre Welt kon-
struieren, hangt von der Sozialisation, der Lerngeschichte, den Lebens-
verhaltnissen und den Zukunftsperspektiven ab. Auch Erlebnisse konnen
deshalb nicht eindimensional betrachtet werden, sondern sind von der
Personlichkeitsstruktur jedes einzelnen abhéngig. Sie entstehen subjekt-
bestimmt, reflexiv und unwillkirlich. ,,Sie sind psychophysische Kon-
struktionen, die sich nicht durch Gegenstande substituieren oder an
Dienstleistungsunternehmen delegieren lassen.“** Dies bedeutet zum
Beispiel, dass identische Situationen vollig unterschiedlich bewertet
werden konnen. Empfindet der eine musikalische Untermalung als ange-
nehmes Begleitprogramm, bewertet ein anderer dies als storende Berie-
selung.

»Was wir sehen, ist eher eine Vorhersage — unsere eigene personliche Kon-
struktion, die dazu bestimmt ist, uns den besten Weg zu zeigen, um unsere
Handlungsziele durchzufiuhren. Wir wihlen diese Wege auf der Grundlage
unserer vorherigen Erfahrungen.“*’

Erlebnisorientierung als die unmittelbarste Form der Suche nach Glick
kennzeichnet die gegenwartige Art zu leben und ist im historischen Ver-
gleich etwas Neuartiges. Die kultursoziologische Untersuchung mit dem
Titel ,,.Die Erlebnisgesellschaft“ des Soziologieprofessors Gerhard
Schulze zeigte eindrucklich auf, dass sich sowohl Individuum als auch
Gesellschaft durch das Motiv der Erlebnisorientierung verandern. Wih-
rend noch bis in die sechziger Jahre Werte wie materielles Wohlergehen
und physische Sicherheit in der Einschatzung der Menschen im Vorder-
grund standen, zeichnete sich von den siebziger Jahren an deutlich ab,
dass zunehmend Lebensqualitit wichtig wurde. Die Suche nach dem
Gluck trat an Stelle des Strebens nach einem zufriedenstellenden Le-
bensstandard. Entsprechend wurde Freizeit mindestens so hoch oder gar
hoher bewertet wie etwa die Zufriedenheit mit der Berufstatigkeit. Die

43 Siebert, Horst: Der Konstruktivismus als padagogische Weltanschauung —
Entwurf einer konstruktivistischen Didaktik. Frankfurt am Main 2002,
S. 11.

44 Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft — Kultursoziologie der Ge-
genwart. Frankfurt am Main/New York 2000, S. 14.

45 Tzard, Carroll E.: Die Emotionen des Menschen — Eine Einfuhrung in die
Grundlagen der Emotionspsychologie. Weinheim 1994, S. 168.
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soziale Stellung der Menschen in heutigen westlichen Gesellschaften
lasst sich nicht mehr allein nach uberwiegend objektiven Maf3staben wie
Einkommen, Besitz oder Bildung bestimmen, sondern vor dem Hinter-
grund wachsender Konsum- und Freizeitmoglichkeiten. Erlebnis ist zu
einer zentralen Kategorie in unserer Gesellschaft geworden. Fur den
Menschen wird die Erlebnisorientierung zur grundsatzlichen Motivation
sozialen Handelns.

Die zunehmende Verschiedenartigkeit der Menschen ist Indiz fur ei-
ne neue grundlegende Gemeinsamkeit der Erlebnisgesellschaft. Innen-
orientierte Lebensauffassungen, die das Subjekt selbst ins Zentrum des
Denkens und Handelns stellen, haben auB3enorientierte Lebensauffassun-
gen verdrangt (Schulze 2000, S. 35). Die zunehmende Individualisierung
lasst verschiedenartige Anspriiche entstehen. Die theoretischen Uberle-
gungen zur Erlebnisgesellschaft spiegeln sich in der Praxis der Ausstel-
lungsgestaltung wider. Wie ein Ausstellungsgestalter der Gruppe Gut
feststellt, anderte sich die Sensibilitat der Wahrnehmung in den vergan-
genen Jahrzehnten:

,»In der Gegenwart lebt jeder nach seiner Norm, fuhrt ein individuelles Leben.
Dadurch entwickeln sich vollig andere Aufnahmefahigkeiten. Der eine will
mehr, der andere weniger. Der eine will es schnell, der andere will es lang-
sam. [...] Frither gab es keinen Rhythmus, jetzt muss man einen Rhythmus
reinbringen, weil die groBe Masse mittlerweile daran gewohnt ist.“‘®

Dies erschwert die Arbeit der Gestalter, da sich viele Menschen aus ver-
schiedensten Motiven durch die Ausstellung bewegen. Dies bedeutet fur
die Ausstellungsgestalter, dass sie die unterschiedlichen Bedurfnisse bei
der Gestaltung beriicksichtigen sollten. Auch erwartet der erlebnisver-
wohnte Mensch, Informationen spannend aufbereitet konsumieren zu
konnen.

Besucherforschung und Ausstellungserlebnisse

,, Visitors are the heart of the museum experience.“47 Dieser erste Satz
von McLean im Vorwort des Buches uiber Planung von Ausstellungen

46 Interview mit Herrn Alfons Demetz und Herrn Uli Prugger/Gestal-
tungsburo Gruppe Gut in Bozen, am 4. Juli 2002.

47 McLean, Kathleen: Planning for People in Museums Exhibitions. Wa-
shington D.C. 1993 S. V.
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signalisiert, welch hohen Stellenwert dem Besuchserlebnis im angloame-
rikanischen Raum eingeraumt wird. Neuere Besucherforschungen stellen
das Besuchserlebnis mit seinen psychologischen, physiologischen oder
architektonischen Bedingungsfaktoren ins Zentrum der Betrachtung,
denn differenziertes Wissen dariiber, wie Besucher Ausstellungen erle-
ben, ermoglicht profundere Aussagen und Empfehlungen zur Entwick-
lung von Ausstellungen und Programmen.

Im Vergleich zu Deutschland ist der Theoriestand der Besucherfor-
schung im angloamerikanischen Raum weiter entwickelt und die Evalu-
ation als Planungsinstrument fur die unterschiedlichen Entwicklungssta-
dien einer Ausstellung besser ausgebaut.*® Besucherforschung mit all
ihren Varianten ist inzwischen aus der Museumsreformdiskussion nicht
mehr wegzudenken. Vielmehr scheint es fast so, als hitte sie in Umfang
und Gewicht die historische Museumsforschung uiberholt und wire unter
allen museumsbezogenen Forschungsrichtungen zu einer Art Leitdiszip-
lin avanciert. Dabei verfolgt sie unterschiedliche Ziele und Fragestellun-
gen. So geht es zum Beispiel darum, mittels genauer Besucherstatistiken
Aufschluss uber das so genannte Besucherprofil zu erhalten, welches die
Haufigkeit und Verteilung von Besuchermerkmalen wie Alter, Ge-
schlecht, soziale Herkunft, Bildungsniveau und Besuchsmotive darstellt.
Einen weiteren Schwerpunkt bilden Evaluationen, die durch Interviews
und Verhaltensbeobachtung die Besucher in die Ausstellungsplanung
und -gestaltung mit einbeziehen. Man hofft, auf diese Weise die Ver-
standlichkeit und Attraktivitat des Angebots erhohen zu konnen.*’

Mit dem Ziel, die Vermittlungsarbeit zu verbessern, stellen die Mu-
seumswissenschaftler Falk/Dierking das Museumserlebnis in das Zent-
rum ihrer Forschungen. Den Rahmen dafur bildet ,,The Interactive Expe-

48 Vom fortgeschrittenen Konstituierungsprozess der Besucherforschung
zeugt zum Beispiel die Zeitschrift ,,Visitor Behaviour*.

49 In Deutschland informierten uiber Besucherforschung, iitber deren Ansprii-
che und Auftrige, die Verfahrensweisen und Resultate in den vergange-
nen Jahren vor allem das Institut fur Museumskunde in Berlin (Bernhard
Graf). Auch das Institut fur Soziologie (Prof. Dr. Hans-Joachim Klein) mit
den Karlsruher Schriften zur Besucherforschung trug wesentlich zur Theo-
riebildung bei. Einen sehr guten Einblick in die Wirklichkeit der gegen-
wartigen Besucherforschung, die nicht nur an der Objektivitit der Aus-
stellung, sondern an der Subjektivitat ihrer Besucher interessiert ist, gibt
der Band von Noschka-Roos (Hrsg.): Besucherforschung im Museum. In-
strumentarien zur Verbesserung der Ausstellungskommunikation. Miin-
chen 2003.
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rience Model“”. Anhand dieses Modells beschreiben sie den dynami-
schen Vorgang des Museumserlebnisses, der sich zwischen drei sich
uberlappenden Bereichen des personlichen, sozialen und physischen
Umfeldes abspielt. Jeder Kontext beeinflusst das Museumserlebnis und
die Lernerfahrung. Mit dem personellen Umfeld beziehen sich die Auto-
ren auf die Vorstellungen und Erwartungen, die jede Person unter-
schiedlich bei einem Museumsbesuch mitbringt. Das soziale Umfeld be-
deutet, dass Besucher in Museen mit anderen Menschen in Kontakt tre-
ten. Dies konnen Begleitpersonen, das Museumspersonal und auch ande-
re Besucher sein. Mit dem physischen Umfeld verweisen Falk/Dierking
auf die Ausstellungsumwelt, so zum Beispiel die Architektur des Hauses
oder das Ausstellungsdesign. Dieses weit gefasste Modell lenkt den
Blick auf eine ganzheitliche Betrachtung des Ausstellungserlebnisses.
Da Lernen im Museum hauptsichlich eine soziale Aktivitat darstellt,
fordern Falk/ Dierking, dass dem gesellschaftlichen Umfeld bei weitem
mehr Aufmerksamkeit zukommen und dementsprechend Besucherfor-
schung auf diesem Gebiet intensiviert werden sollte.

Die personlichen Grinde fur Ausstellungsbesuche sind ebenso hete-
rogen, wie es die Museumsbesucher selbst sind. Nahezu alle Untersu-
chungen zu Besucherfrequenz und Besucherverhalten bestatigen, dass es
den typischen Museumsmenschen oder Normalbesucher nicht gibt.”' Die
Palette ist so weit, wie es unterschiedliche soziale Situationen, Fahig-
keiten und Neigungen gibt. Miles stellte in seinen Untersuchungen fest,
dass Museumsbesucher Ausstellungen aus den gleichen Griinden besu-
chen, wie sie andere Medien nutzen: “for information, for personal iden-
tity and reinforcement of personal values, for social interaction (to con-
nect with family, friends and society) and for entertainment and relaxati-
on.” (Miles zitiert in McLean 1993, S. 5)

Diese Beweggriinde existieren jedoch nicht isoliert voneinander,
sondern ergdnzen sich gegenseitig. Das Interesse an Information bildet
nicht unbedingt die wichtigste Motivation fur einen Ausstellungsbesuch,

50 Falk H. John/Dierking Lynn D.: The Museum Experience. Washington
D.C. 1992. In einer spateren Publikation veranderten Falk/Dierking diese
Bezeichnung und nennen das Modell ,,The Contextual Model of Lear-
ning", ohne jedoch dabei die zugrunde liegenden Kategorien aufzugeben.
vgl. Falk, John H./Dierking, Lynn D.: Learning from Museums — Visitors
Experiences and the Making of Meaning. Walnut Creek/Lanham/New
York/Oxford 2000.

51 Treinen, Heiner: Was sucht der Besucher im Museum? In: Fliedl, Gott-
fried (Hrsg.): Museum als soziales Gedachtnis? Klagenfurt 1988, S. 27.
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sondern stellt lediglich einen Beweggrund neben anderen Motiven dar.
Unterhaltung und Interesse an geselligem Zusammensein spielen eine
nicht minder bedeutende Rolle. Graf/Treinen stellten fest, dass im Mu-
seum Verhaltensdispositionen wirksam werden, die nicht auf das Lernen
im traditionellen Sinne ausgerichtet sind, sondern der zweckfreien An-
schauung mit dem Wunsch nach unmittelbarer Gratifikation verbunden
sind.** Dies gleicht einem freizeitorientiertem Verhalten. Die uberwie-
gende Mehrzahl der Besucher sucht eher Abwechslung als Systematik,
eher Unterhaltung als Wissensvermehrung. Daueranregung und Neugier-
sattigung sind fur die Besucher wichtiger als logisch-rationales Nach-
vollziehen von Exponatreihungen oder kontemplativ-sensitivierendes
Betrachten von Objekten (ebd., S. 145). Im angelsachsischen Sprach-
und Kulturraum hat sich fur das flanierende Verhalten vor Schaufenstern
in Geschiftsstralen der treffende Ausdruck window-shopping gefunden.
Diesen ubertrugen Graf/Treinen auf die museale Welt als Etikett fur ty-
pisches Verhalten in Ausstellungen. Sie bezeichnen dies als kulturelles
window-shopping. Kritisch anzumerken ist, dass Graf/Treinen einerseits
einschranken, dass es den typischen Normalbesucher nicht gibt, anderer-
seits jedoch dann wiederum als Ergebnis festhalten, dass wohl der
Grofteil der Besucher flanierend durch das Museum wandelt, ohne tiefer
gehende Interessen zu entwickeln.

Demgegenuiber wird im angloamerikanischen Raum basierend auf
lerntheoretischen Uberlegungen versucht, ein differenziertes Bild vom
Museumsbesucher zu schaffen. Anhand von Lerntheorien werden die
verschiedenen Lernstile beschrieben. Die Heterogenitat der Museumsbe-
sucher auBert sich in der Unterschiedlichkeit der Informationsaufnahme.
»some people like to read and some don’t. Some people like to interact
with others, and some prefer a solitary experience. Some people are pri-
marily visually oriented, others are oriented verbally or physically.”
(McLean 1993, S. 9)

In Ausstellungen wird Information in der Regel in einer monotonen
Form ohne Riuicksicht auf unterschiedliche Interessen oder Lernstile pra-
sentiert. Im folgenden stelle ich zwei Modelle, die jeweils einen Versuch
darstellen, die Vielschichtigkeit unterschiedlicher Lernstrategien zu klas-
sifizieren, kurz vor. Beide entwickelten Anweisungen, wie Ausstellun-
gen besuchergerecht gestaltet werden konnen. Bernice McCarthy entwi-

52 Graf, Bernhard/Treinen, Heiner: Besucher im Technischen Museum. Ber-
lin 1983, S. 161.
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ckelte das lerntheoretische Modell ,,4MAT“53, von Howard Gardner
stammt die Theorie der multiplen Intelligenzen.”*

Im Modell von McCarthy werden bestimmte Charakteristika der In-
formationsaufnahme und -verarbeitung als Unterscheidungskriterien
herausgestellt. McCarthy differenziert zwischen vier Lerntypen: imagi-
native, analytic, common sense und dynamic.

Imaginative learners suchen nach Bedeutung und Zusammenhéngen.
Die leitende Frage lautet ,,Warum?“. Gelernt wird durch Zuhodren und
Erorterung von Problemen; sehr hilfreich fur diesen Typus ist es, sich
auf direkte Erfahrungen beziehen zu konnen. Lebensnahe, gegenwarts-
bezogene Ausstellungen mit Moglichkeiten zur Interaktion entsprechen
am besten diesem Typus. Analytic Learners sind primar an der Frage
nach dem ,,Was?“ interessiert. Detaillierte Informationen, Fakten- und
Expertenwissen wird von diesem Typ gewunscht. Diese Besuchergruppe
ist an langen Ausstellungstexten mit ausfihrlichen Hintergrundinforma-
tionen interessiert. Common Sense Learners aktiviert die Frage ,,Wie
funktioniert dies?. Dieser Typus will Probleme losen und kann am bes-
ten durch eigene Aktivititen neue Informationen verarbeiten und in das
vorhandene Vorwissen integrieren. Diesem Typus entsprechen interakti-
ve Ausstellungen. Die vierte Gruppe bilden die Dynamic Learners, die
durch die Frage ,,Was ist, wenn?“ motiviert werden. Diese lernen am
besten durch Versuch und Irrtum sowie Selbstentdeckung.

Wenn diese Theorie in der Ausstellungspraxis angewandt wird, so
bedeutet dies, dass versucht wird, den Lerntypen ein unterschiedliches
Angebot zu geben. So wird zum Beispiel ein Thema aus verschiedenen
Betrachtungswinkeln beleuchtet. Das personlich-menschlich Anspre-
chende, kenntnisreiche Detailinformation, Veranschaulichung und FEin-
satz interaktiver Techniken stehen in einem ausgewogenen Verhiltnis.

Die Studie des Psychologen Gardner stellt eine weitere Annaherung
zur Beschreibung von Lernstilen dar. Er wendet sich gegen die Verkir-
zung des Intelligenzbegriffes auf mathematisch-logisches Denken. Dem-
gegeniiber vertritt er die These, dass mindestens sieben unterschiedliche
Formen von Intelligenz existieren. Jede fur sich bildet einen Schlussel
zum Weltverstandnis. Er unterschiedet zwischen linguistischer, musika-
lischer, logisch-mathematischer, raumlicher, korperlich-kinasthetischer,

53 Cassels, Richard: Learning Styles. In: Durbin Gail: Developing Museums
exhibitions. London 1996, S. 38-45.

54 Gardner, Howard: Abschied vom IQ. Die Rahmen-Theorie der vielfachen
Intelligenzen. Stuttgart 1991.
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interpersonaler und intrapersoneller Intelligenz. Diese existieren gleich-
wertig nebeneinander, ohne einer bestimmten Intelligenzform einen Vor-
rang einzuraumen. Als kognitive Prozesse ermoglichen jede fur sich,
Phédnomene zu interpretieren und zu verarbeiten. Jedes Individuum be-
sitzt die gesamte Palette unterschiedlicher Intelligenzen, jedoch mit den
jeweiligen ungleichen Auspragungen.

Im Hinblick auf die padagogische Praxis fordert auch diese Theorie,
wie bereits das vorherige Modell, zu Methodenvielfalt auf. Deutlich
wendet sie sich gegen das einseitige Ansprechen der logischmathe-
matischen Fahigkeiten. Folglich sollten bei der Konzipierung von Aus-
stellungen die verschiedenen Kandle des Publikums berticksichtigt und
unterschiedliche Sinne angesprochen werden. Dies spricht dafur, Infor-
mationen nicht nur uber die traditionelle Form von Text, sondern auch
iiber Medien zum Horen, interaktive PC-Stationen oder auch mittels the-
atralischer Elemente personell zu vermitteln.

Obgleich Lerntheorien dazu beitragen, die Aufnahme der Informatio-
nen durch den Besucher zu unterstiitzen, ware es dennoch eine Illusion
anzunehmen, dass umfangreiches, komplexes Wissen einfach und um-
fassend vermittelt werden kann. Denn ein Grundirrtum liegt in der An-
nahme, das Besucherinteresse an kulturhistorischen Objekten fiande seine
Entsprechung in intensiver Objektbetrachtung (Treinen 1991, S. 11).

Die museale Bildungsfunktion unterscheidet sich grundlegend von
allen anderen Bildungsformen. In Ausstellungen vollziehen sich qualita-
tiv andere Lernprozesse als dies vergleichsweise im klassischen Lernort
Schule der Fall ist. Der schulische Lernprozess baut zum Beispiel auf
methodischen MaBnahmen des Ubens, Wiederholens und Prifens auf.
Diese auf langfristige Lern- und Abschlussprozesse hin organisierten
Formen finden in Ausstellungen in der Regel keine Anwendung.” Lern-
vorgange sind langwierige und zogerliche Prozesse, die sich nicht ohne
Anstrengung vollziehen lassen. Clifford Stoff, Mitbegriinder des Inter-
nets, spricht von der Utopie des muhelosen Lernens und bezeichnet das
Edutainment als padagogische Illusion, da Lernen nicht ohne Miuhen
moglich ist.” Der Anndherungsprozess vollzieht sich in langwierigen

55 Dies schlieft im Gegenzug jedoch nicht aus, dass mit Hilfe musealer
Sammlungen schulische Lernziele im Rahmen von Unterricht erarbeitet
werden konnen.

56 Wechsler, Ulrich: Erst laufen, dann Rad fahren. Nicht die Nutzung der
Medien macht den Grad unserer Bildung aus, sondern der Grad unserer
Bildung bestimmt, wie sinnvoll die Nutzung der Medien ist. In: Suddeut-
sche Zeitung vom 06./07.04.02.
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Schritten, abhangig von individuellen Bedingtheiten, auch bedroht von
Storungen der Situation und menschlichen Regungen.57 Rumpf sieht in
der konsumistischen Spielart der Kulturaneignung, wie sie derzeit mit
Edutainment-Konzepten verwirklicht werden, Gemeinsamkeiten mit der
Lerntechnologie der siebziger Jahre. Beide gingen von der Annahme
aus, die schwierige, langsame und nicht berechnende, imaginative Ver-
gegenwartigung der Sache ersparen zu konnen. Bei dem Versuch, den
Lerngegenstand so zu prazisieren, dass er moglichst anschaulich wird,
um dadurch eine klare innere Reprasentation zu gewahrleisten, sieht
Rumpf die Gefahr, die Menschen zu einer Aneignung zu verfuhren, die
bloBer Schein bleibt.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass auch in musealen Ausstel-
lungen ,,Schlaraffenlernen” (ebd.) nicht angeboten werden kann. Kriti-
kern inszenierter Ausstellungen konnte damit ein Argument fur die Ab-
lehnung kommunikativer Formen der Prasentation an die Hand gegeben
werden. Jedoch wire es ebenso irrig, als Schlussfolgerungen aus derarti-
gen Befunden dem Museumswesen mangelnde Ausstrahlungskraft, Ein-
flusslosigkeit auf Besucher und dariber hinaus ein gewisses Desinteresse
an musealisierten Inhalten zu attestieren (Treinen 1991, S. 11). Die Di-
mensionen des Erlebnispotentials von musealen Ausstellungen konnen
nicht auf empirisch verifizierbare Formeln des Wissenszuwachses redu-
ziert werden, sondern sie liegen im Bereich der Erfahrungen. Gleichsam
als Bausteine konnen sie den gesamten personlichen Entwicklungspro-
zess befruchten. Dieses wiederum steht sehr wohl in Zusammenhang mit
der Gestaltung der Ausstellungsumwelt, die zum Beispiel durch Akzen-
tuierung den Blick steuert und dadurch eine vertiefende Betrachtung er-
moglicht. Worin das spezifische museale Erfahrungs- und Erlebnispo-
tential liegt, soll im folgenden Kapitel thematisiert werden.

57 Rumpf, Horst: Spielarten der Kulturaneignung. In: Staudte, Adelheid
(Hrsg.): Asthetisches Lernen auf neuen Wegen. Weinheim/Basel 1993,
S. 20.
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