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grundsitzlich vielfaltigen Mix an Lehrmitteln begiins-
tigen das Lernen, wie es die Forschungen zu Gedicht-
nismodellen postulieren. Vereinfacht gesagt heifSt
dies, je mehr und je unterschiedlicher die Kanile der
Kommunikation sind, je mehr Sinne an der Wahrneh-
mung beteiligt sind, je aktiver die Inhalte im Arbeits-
geddchtnis bearbeitet werden, desto grofier die Chan-
ce, dass sie auch langfristig erinnert werden. Dazu ge-
horen insbesondere auch haptische Erfahrungen und
aktives, eigenes Handeln. Was diese Entwicklung si-
cher begiinstig hat ist, dass eine sehr wichtige Ziel-
gruppe die Kinder bzw. Familien mit Kindern sind.
Ein Ausstellungsbesuch muss eine gute gemeinsame
Erfahrung, Spaff und attraktive Angebote fiir Kinder
versprechen, damit Familien sich fiir einen Museums-
besuch entscheiden (Eissenhauer/Ritter 2010, 56).

Handlung/Interaktion

Naturmuseen stellen schon lange Objekte zum Anfas-
sen bereit. Die Konzentration auf ein sinnliches Phi-
nomen und dessen Isolierung von anderen Wahrneh-
mungsreizen erhoht die Aufmerksamkeit. Vertrautes
wird fremd und die Wahrnehmung geschirft. Nicht
Kontextualisierung oder Gesamtstimmung stehen im
Vordergrund sondern Wahrnehmen, Erkennen, Ver-
gleichen und Unterscheiden. Seit den 1970er-Jahren
erfreuen sich interaktive, zunichst analoge Stationen
grofler Beliebtheit, die einen spielerischen Zugang, ein
aktives Entdecken und Lernen erméglichen (Eissen-
hauer/Ritter 2010, 20). Kérperliche Erfahrungen wie
Klettern, Krabbeln oder Kriechen werden in Themen-
stationen integriert. Diesen Angeboten ist gemein-
sam, dass sie nicht zielgerichtet sind und es keine Er-
folgs- bzw. Wissenskontrolle gibt. Ein anderer Typus
von Interaktiva ist problemorientiert, eine Aufgabe
soll gelost werden oder Wissen kann itiberpriift wer-
den. Fiir Familien ist es spannend, wenn die Aktivité-
ten geteilt werden konnen, die Familienmitglieder ins
Gesprich kommen und sich iiber das, was sie sehen
und erfahren, austauschen kénnen. Hierbei ist auch
wichtig, dass die Eltern Informationen finden, um die
Fragen der Kinder beantworten zu kénnen. Diese Art
der interaktiven, spielerischen und handlungsorien-
tierten Angebote hat sich mittlerweile auch in anderen
Museumstypen etabliert. Es hat sich herausgestellt,
dass die Angebote, obwohl explizit fiir Kinder ent-
wickelt, auch gerne von Erwachsenen genutzt werden,
da sie auch ihnen den Zugang zu den Themen erleich-
tern. Seit einiger Zeit werden Dauerausstellungen mit
»Laboren« erginzt, die eine Fiille von zusitzlichen,

kindgerechten, interaktiven Zusatzangeboten zur Ver-
fiigung stellen, oder mit Werkstitten, in denen die
Museumsgiste selbsttitig oder gemeinsam mit Muse-
umspersonal die Arbeitsweisen des Museums auspro-
bieren kénnen. Der technologische Fortschritt der di-
gitalen Medien im 21. Jh. hat den Museen ganz neue
Moglichkeiten der Interaktion eréffnet. Die neuen
Medien wurden zunichst vor allem genutzt, um dem
Publikum zusitzliche Informationen in Form von Da-
tenbanken zur Verfiigung zu stellen. Die Qualitit der
inhaltlichen Dramaturgie, der Navigation und des In-
teraktionsdesigns hat stetig zugenommen und es wer-
den fiir die Ausstellungen nach Zielgruppen difteren-
zierte Lern- und Spielapplikationen entwickelt (Kri-
mer 2005). Die Schnittstelle zwischen Publikum und
Medium ist nicht linger auf die Oberfliche eines
Touchscreens beschrinkt. Auch die interaktiven Me-
dien sind raumlich geworden und bieten neue Hand-
lungsformen an, bei der das Interface zur korper-
lichen Erfahrung wird.

Die Naturmuseen haben eine solche Vielzahl der
Inszenierungs- und Vermittlungselemente, Spielange-
bote und Interaktionen, dass manchmal die Musea-
lien zu bloflen Requisiten werden. Auch wenn die An-
gebote zwanglos, spielerisch und unterhaltsam sind,
haben sie doch oft den anleitenden Charakter und las-
sen den Vermittlungswillen der Ausstellungsmacher
und -macherinnen erkennen. Vielleicht ist auch des-
wegen eine Renaissance der »Schau«-sammlung zu
erkennen, eine Prisentationsweise, die ein ziel- und
interesseloses Wahrnehmen und Staunen tiber die
schonen Exponate und Sammlungen zuldsst und
durch die Faszination erst Interesse weckt. Gerade die
neuen Medien bieten intelligente und unterhaltsame
Moglichkeiten, den Wissensdurstigen trotzdem Infor-
mationen zu bieten, ohne die Schaulust zu domestizie-
ren. Als Trendsetter kann hier wohl die Themengale-
rie »Spectrum of Life« von 1998 im American Mu-
seum of Natural History in New York gelten. 1.000
Exemplare wurden zu einer riesigen Installation zu-
sammengestellt: eine imposante Visualisierung der
Artenvielfalt. An interaktiven Medienstationen kon-
nen die Museumsgiste erfahren, inwiefern die aus-
gestellten Arten fiir die Erde und den Menschen niitz-
lich sind. Mit einem ganz dhnlichen Konzept prisen-
tiert das Museum fiir Naturkunde in Berlin die Biodi-
versitit - 3.000 préparierte Tierarten in einer einzigen
raumhohen Vitrine, begleitet durch informative Me-
dienstationen; der Einstieg dazu geht dabei immer di-
rekt iiber das Tier, das das Interesse geweckt hat. Im
Berliner Museum findet sich auch eines der gelun-

gensten Beispiele fiir die Kombination von Exponat
und avancierter medialer Vermittlung: die Saurierwelt
in der zentralen Halle des Museums.

Fazit

Der wissensvermittelnde Ansatz der Naturmuseen
kann als Vorbild dienen fiir eine erfolgreiche Ausstel-
lungspraxis, wenn unter Lernen nicht nur Vermeh-
rung von Wissen, sondern Wahrnehmen, Verstehen
und das Sammeln von Erfahrungen verstanden wird.
Die Vermittlungsabsichten treten in den Hintergrund
und die Ausstellung wird ein Angebot an das Publi-
kum, das sowohl Verstand wie Gefiihl anspricht, un-
terschiedlichste sinnliche und intellektuelle Zugangs-
weisen ermdglicht; ein Angebot, das die Museumsgis-
te ins Zentrum stellt, denn diese konnen sich aktiv
und nach den eigenen Bediirfnissen, Kompetenzen
und Vorlieben, nach Lust und Laune bedienen, und
sei es zum Staunen und Zerstreuen. Museumsbesuche
werden zum inspirierenden, positiven Erlebnis und
wecken den Wunsch nach mehr, wie Drevermann
postuliert: Ausstellungen sollen hungrig machen statt
satt (Drevermann 1928, 75).
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57 Mit Raumen sichtbar machen:
inszenatorisch-szenografischer
Ansatz

Ausstellungen im Allgemeinen zeigen eine Reihe
grundlegender Charakteristika: »In ihnen wird eine
Erzihlung (Prisentation) mit Objekten, Zeugnissen,
Bildern und Texten geschaffen, die im Raum gezeigt,
verkniipft und aufeinander bezogen werden — dies al-
les in einem raumlich-dsthetischen Kontext, der un-
terschiedlich gestalterisch durchgearbeitet, >insze-
niertcist.« (Beier-de Haan 2005, 180) Folgt man dieser
Definition, so ist jede Ausstellung notwendig raum-
lich inszeniert — ein Befund, der neben der Sache
selbst nicht zuletzt auf die Unschirfe und Ubiquitit
des Begrifts »Inszenierung« verweist. Nach Assmann
(2007, 162) ist »Inszenierung | ...] der Schlisselbegriff
eines konstruktivistischen Weltverstandnisses, dem-
zufolge Wirklichkeit nicht vorfindlich existiert, son-
dern performativ hergestellt wird.« Als solcher hat er
in den letzten Jahrzehnten, auch auf8erhalb seines ur-
spriinglichen Kontexts Theater und Film, in verschie-
denéen Bereichen - Mode, Sport, Politik, Identititen
usw. — eine beachtliche Konjunktur erlebt.

Etymologisch leitet sich der Begriff »Inszenierung«
von »Szene« ab, was »eine kleine Handlungseinheit«
oder einen »Schauplatz« bezeichnet. Im 18.Jh. ent-
steht er aus dem franzdsischen »scéne«, das urspriing-
lich vom lateinischen »scena«/«scaena« - »Bithne des
Theaters« - stammt (Schober 1994, 9). »Inszenierung«
bedeutet demnach »auf die Bithne bringen«/«auf die
Biihne Gebrachtes«. Im Wortsinn sind so bereits zwei
entscheidende Aspekte aufgerufen: Inszenierung als
Prozess und Produkt sowie eine bezeichnende Nihe
zu Biithne und Theater.

Schober hat als erste systematisch die Ubertragung
von Ansatz und Begriff der Inszenierung auf Ausstel-
Jungen herausgearbeitet. Sie vermutet, dass die Rede
vom Inszenieren in Bezug auf Ausstellungen ein Phii-
nomen der letzten Jahrzehnte sei (ebd., 9). Die Popu-
larisierung dieses Begriffs lisst sich fiir das deutsche
Ausstellungswesen in den 1970er- und 1980er- Jahren
verorten, auch wenn das Wort schon 1883 Wilhelm
von Bode verwendet: Er begriindet im Katalog seiner
»Ausstellung von Gemilden ilterer Meister« in der
Koniglichen Akademie der Kiinste das Prinzip der
»Inscenirung der Ausstellung« als Ensemble aus Ge-
malden, Plastiken und kunsthandwerklichen Gegen-
stinden damit, so eine »Gesammterscheinung« zu er-
zielen (Thiemeyer 2012, 200).
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Wenn die Ausstellung als Zur-Schau-Stellung, als
Zeigen von Dingen vor Publikum nach Beier-de Haan
prinzipiell nicht ohne Formen der »Inszenierung«
auskommt, so sei hier im Anschluss an Schober ein
spezielleres Phanomen betrachtet, das sie »program-
matisch inszenierte Ausstellung« nennt: Ausstellun-
gen, »die das Publikum mit bildhaften Arrangements
und einem kiinstlerischen Umgang mit den Objekten,
der vom einfachen Zusammenkomponieren bis zu al-
legorischen Darstellungen reichen kann, ansprechen
und verfithren wollen. Die Mittel der Inszenierung -
Raum und Architektur, Licht, Farbe, Ton und Geriu-
sche sowie Filme, Videos und »rhetorische Kunstgrif-
fec — werden bewufSt und experimentell eingesetzt.
Dabei wird die Grenzlinie gegeniiber Inszenierungs-
formen der bildenden und darstellenden Kunst ver-
wischt.« (Schober 1994, 16)

Schwer abzugrenzen ist der Begriff der »Insze-
nierung« im Kontext Ausstellung von »Szenogra-
fie«. Baumunk beschreibt diese als Ubersteigerung
von Inszenierung und »Schliisselbegriff der ausstel-
lerischen >Eventkultur« (Baumunk 2004, 10). Roth
versteht unter Szenografie niichterner »das Hand-

werk, dreidimensionale Riume so zu inszenieren,
so einzurichten, dass Inhalte verstirkt durch gestal-
terische Mittel deutlicher und prignanter in ihrer
Wirkung und damit in der intendierten Aussage
werden.« (Roth 2001, 25) Thiemeyer fasst darunter
im Anschluss an Jean-Pierre Laurent, der den Be-
griff in den 1970er-Jahren in die franzésische Mu-
seumsdiskussion eingefiihrt hat, solche Formen der
Ausstellung, die weniger auf das originale Exponat
bauen: »kleine Inszenierungen oder Installationen,
die Ereignisse oder Phinomene evident machen
sollten, die sich nicht durch echte Objekte oder
Faksimiles dieser Objekte darstellen lieflen« (Thie-
meyer 2012, 211).

Inszenatorisch-szenografische Ansitze haben ih-
ren Ausgangspunkt in historischen Ausstellungen und
finden hier nach wie vor ihre gréfites Anwendungs-
gebiet (Thiemeyer 2012, 205). Im Kunstmuseum kom-
men sie nach wie vor nur selten zum Einsatz: »Es ist
jedenfalls auffillig, dass grofle Architekturinszenie-
rungen in Ausstellungen erstrangiger Kunstwerke
kaum versucht worden sind, und sicher nicht aus Pie-
tit« (Baumunk 2004, 10).

Abb.57.1 Ausstellung »In 80 Dingen um die Welt. Der Jules-Verne-Code«. Museum fiir Kommunikation, Berlin, 2014.
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Biihne fiir Dinge und Themen: Die Geburt der
inszenierten Ausstellung aus dem Geiste des

Theaters

Entscheidend fiir die Abgrenzung programmatisch
inszenierter Ausstellungen als eigenes Genre ist der
Bezug auf den bewusst gestalteten Raum, der als Biih-
ne fiir Dinge, Themen, Thesen und das Publikum ar-
rangiert wird. Die programmatisch inszenierte Aus-
stellung entsteht mithin aus dem Geiste des Theaters
(Hanak-Lettner 2011). Von diesem entlehnt sie nicht
allein den Zentralbegriff der Inszenierung, sondern
auch die kreative Ausgestaltung von Ausstellungsriiu-
men als dem Biithnenbild &hnliche, begehbare und
programmatisch verdichtete Bildwelten; des Weiteren
ein performatives Verstindnis, das Ausste]lungen als
Auffithrungen begreift, die sich im freien Spiel der
Krifte von Dingen, Texten, Assoziationen vielfach neu
zusammensetzen; und nicht zuletzt eine Spezies von
Fachleuten, die tiber die Bithnenbildnerei oder Dra-
maturgie einschligig vom Theater geprigt sind.

Zur Verdeutlichung des qualitativen Umschlags,
den die Engfiithrung von Ausstellung und Theater und
der Bedeutungszuwachs des gestalteten Ausstellungs-
raumes mit sich bringt, mag der kontrastierende
Riick- bzw. Seitenblick hilfreich sein: Konsistenz, Zu-
sammenhang, Deutung und Gesamtbild werden in
der traditionellen Ausstellungspraxis iber die Zusam-
menstellung von Exponaten und nicht zuletzt iiber die
davon abgeleitete Zusammenstellung von Texten -
Objektbeschreibungen - gewihrleistet und hergestellt.
Die programmatisch inszenierte Ausstellung fiigt die-
sem Arrangement nun als weitere — teils zusitzliche,
teils alternative - Klammer den gestalteten Raum hin-
zu. Zusammenhang und Deutungshorizont erwach-
sen damit nicht allein oder gar vordringlich durch Ob-
jekt-Objekt-, Objekt-Text- oder Text-Text-Beziehun-
gen, sondern durch den deutend gestalteten Raum,
seine Szenerie und Atmosphire, sowie die in ihm sich
ereignenden Konstellationen.

Die performative Dimension, die Ausstellungen
generell eignet, akzentuiert die programmatisch in-
szenierte Ausstellung in besonderer Weise: »Im Aus-
stellungsraum kommt es zu einer Konfrontation zwi-
schen dem Besucher, der sich sowohl als Zuschauer als
auch als Akteur auf einer Biithne (dem inszenierten
Ausstellungsraum) bewegt, und den dort ausgestellten
Dingen. Wenn es ein Drama in der Ausstellung gibt,
dann spielt es sich zwischen den Dingen untereinan-
der, vor allem aber zwischen den Dingen und den Be-
suchern ab« (Hanak-Lettner 2011, 105). Drei Dimen-
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sionen ridumlicher »Inszenierungen« sind dabei nach
Thiemeyer (2012, 202) von besonderer Bedeutung,
nimlich »erstens, dass es sich um performative Strate-
gien handelt, also absichtliche Handlungen, die etwas
erzeugen, bewusst etwas mit einer Sache tun, um die
Wahrnehmung zu lenken und Aufmerksamkeit zu er-
regen; die zweitens auf Materialitit beruhen, also et-
was materiell fundieren, es im Hier und Jetzt dinglich
prisent und damit sinnlich zugénglich machen; und
die drittens nicht abgeschlossen, d. h. offen fiir Aneig-
nungen durch den Rezipienten sind. Inszenierungen
stellen einen sinnlichen Mehrwert in Rechnung, den
sie nur bedingt erkennen und kontrollieren kénnen.«
In diesem Sinne und auf diese Weise versuchen insze-
nierte Ausstellungen der Aufforderung Benjamins
(1972, 560) zu folgen: »Was zu sehen ist, darf nie das-
selbe, oder einfach mehr oder weniger sein, als eine
Beschriftung zu sagen hitte. Es muf} ein Neues, einen
Trick der Evidenz mit sich fithren, der mit Worten
grundsitzlich nicht erzielt wird.« Den Boden fiir die-
sen »Trick der Evidenz« bereitet der programmatisch
inszenierte Ausstellungsraum.

Lisst sich die programmatisch inszenierte Ausstel-
lung so in ihren Grundziigen und Zielrichtungen be-
schreiben, so bleiben gleichwohl diverse Spielarten.
Schober (1994, 191.) nennt vier Typen, die sich hin-
sichtlich des Grades der Inszenierung und nicht zu-
letzt des jeweiligen Stellenwerts von Musealien und
gestaltetem Raum unterscheiden: 1. die inszenierte
Ausstellung als Gesamtkunstwerk, in der originale
historische Objekte zu neuen Konstellationen verbun-
den werden; 2. Ausstellungen, in denen ein raumlich
inszenierter Kontext gegeniiber vorhandenen Musea-
lien dominiert; 3. »szenische Ausstellungens, die ganz
auf Musealien verzichten und stattdessen theatrale
»Erlebnisriume« oder »Raumskulpturen« gestalten
und 4. detailgetreue historische Rekonstruktionen, in
denen der Ausstellungsraum dioramengleich aus-
gestaltet wird und mit mehr oder weniger Musealien
als»Authentizititsankerc angereichert wird.

Popularisierung der inszenierten Ausstellung:
Schlaglichter der Entwicklung

Einen merklichen Aufschwung nehmen programma-
tisch inszenierte Ausstellungen zunichst in Frank-
reich, wo etwa das Pariser Musée des Arts et des Tradi-
tions populaires insbesondere seit der Neueroftnung
1972 mit entsprechenden Darstellungsformen experi-
mentiert (Schober 1994, 18). Seit Ende der 1970er-
Jahre gewinnt die » Tendenz zum bewufiten und pro-
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grammatischen Inszenieren historischer Ausstellun-
gen, zum Arbeiten mit >Bildern« (Schober 1994, 15)
auch in Deutschland an Bedeutung fiir historische
Ausstellungen, und zwar in Abgrenzung sowohl gegen
didaktisierte, textlastige Formate, die als »ausgestelltes
Buch« mit »Alibi-Objekten« geschmiiht werden, als
auch gegen Ansitze, die auf die Auratisierung isolier-
ter Exponate setzen und so einer Asthetisierung kul-
tureller Erzeugnisse — gar von Kultur und Geschichte
im Ganzen - Vorschub leisten.

Einen Meilenstein der Entwicklung stellt die Aus-
stellung »Preuflen. Versuch einer Bilanz« dar, die 1981
im Berliner Martin-Gropius-Bau gezeigt wurde. Erst-
mals in Deutschland wurden hier in grofiem Stil bith-
nenbildnerische  Elemente zur Darstellung von
Schwerpunktthemen und zur deutenden, teils assozia-
tiven Kontextualisierung von Exponaten eingesetzt:
»Bezeichnend fir die Gestaltungsprinzipien der ge-
samten Ausstellung war: der Einsatz von Montagen,
Inszenierungen, Arrangements als Mittel der Interpre-
tation« (Korff 1982, 15). Durch die bis dahin unge-
wohnte Nihe zu Biithne und Theater brachte die Aus-
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stellung dabei in der Wahrnehmung zeitgendossischer
und retrospektiver Kommentare eben jene performati-
ven Aspekte zur Entfaltung, auf die das Genre der
raumlich inszenierten Ausstellung abzielt. Diese Preu-
Ben-Ausstellung erschien nicht als fest gefiigte, stets
gleiche Prisentation, sondern als »Inszenierung, die
den Betrachtern den Eindruck vermittelte, an einer
Auffiihrung teilzunehmen« (Beier 2005, 196).
Nachfolgend erprobten mehrere Ausstellungen
mit neuen Themen und Ansitzen Modelle der Insze-
nierung: »prometheus. menschen - bilder - visionen«
(Weltkulturerbe Alte Volklinger Hiitte, 1998-99) kam
ganz ohne Musealien aus, die Ausstellung »Schauplatz
Stidwest« zur baden-wiirttembergischen Landes-
geschichte (Haus der Wirtschaft, Stuttgart, 1992) lief3
die Texte weg. Thren vorlaufigen Hohepunkt erreichte
der Trend zur Inszenierung in zwei Groflereignissen:
Der Themenpark der EXPO 2000, Hannover, setzte
ganz auf Szenografie als kiinstlerische Interpretation
und szenische Umsetzung von Inhalten und reizte de-
ren Moglichkeiten bis ins (vorerst) Letzte aus, die Aus-
stellung »7 Hiigel. Bilder und Zeichen des 21. Jahr-
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Abb.57.2 Ausstellung »PreuBen. Versuch einer Bilanz«. Martin-Gropius-Bau, Berlin, 1981.

" Mit Raumen sichtbar machen: inszenatorisch-szenografische

Abb.57.3 Ausstellung »1944-1952: Schauplatz Siidwest«. Haus der Wirtschaft, Stuttgart, 1992.

hunderts« (Berlin, Martin-Gropius-Bau, 2000) be-
schiftigte gleich sieben Gestaltungsbiiros und machte
die Schau so auch zu einer Ausstellung divergierender
Prisentationsstile. Sinnféllig wurde dabei die fort-
schreitende Entgrenzung professioneller Hintergriin-
de, nach der Einbeziehung der Bithnenbildnerei nun
Filmgestaltung, Comic-Zeichnen, Licht- und Kon-
zeptkunst oder Choreographie. Raumgreifende Vi-
deoprojektionen, begehbare Filme oder sensorische
Environments traten vielfach an die Stelle klassischer,
also: dinglicher Exponate und zielten auf eine tenden-
zielle Auflosung des geschlossenen Ausstellungsrau-
mes (Baur 2012, 139).

Szenografie und Inszenierung: Eine alltaglich
gewordene Option

Nachdem inszenatorisch-szenografische Ansitze in
den 1980er-Jahren noch kontroverse Debatten auslds-
ten, hat die Auseinandersetzung in den letzten Jahren
merklich an Schirfe verloren. Die Herangehensweise,
Themen und Thesen tiber programmatisch gestaltete

Riume sichtbar zu machen, hat sich, zumindest in
Kulturmuseen, als ein Format unter anderen fest etab-
liert. Die bereits frith formulierte Skepsis gegentiber
entsprechenden Ausstellungen, insbesondere solchen,
die sich im Zeichen von Inszenierung und Szenografie
weit von Musealien entfernen, bleibt dabei - mal
mehr, mal weniger - vernchmlich. Spektakelhaftig-
keit, Uberwiltigung des Publikums, zwanghafte Er-
lebnisorientierung, blofle Dekoration von Ausstel-
lungsriumen und Museumssammlungen sowie Uber-
formung und Entmiindigung der Musealien sind die
gingigsten Kritikpunkte (Mai 1986; Merz 2005). Zu-
gleich sind die Vorziige des Formats nicht zu {iber-
sehen: Inszenatorisch-szenografische Ansitze konnen
die Dinge in ungewohnten Zusammenstellungen und
deutungsleitenden Raumbildern zur Wirkung, zu ih-
ren Méglichkeiten bringen. Sie knnen »die Phantasie
und die Kombinationslust der Besucher stimulierenc,
»Leichtigkeit und eine unverkrampfte Haltung« ver-
mitteln und »als Strategie gegen Ermiidung, Lange-
weile und Uberforderung des Ausstellungsbesuchers«
dienen (Korff 1982, 14{; Kilger/Miiller-Kuhlmann
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2004). Nicht zuletzt kénnen sie in besonderem Maf3e
und auf besondere Weise komplexe, objektarme und
»immaterielle« Themen anschaulich machen (Beier-

de Haan/Jungblut 2007).
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Die logische Abfolge der fiinf sog. Kernaufgaben des
Museums — sammeln, bewahren, erforschen, ausstel-
len, vermitteln — bedeutet keine zwingend zu realisie-
rende Handlungskette fiir die Entstehung einer Aus-
stellung. Ein Museumsdirektor meint, dass viele Mu-
seen zu viele Exponate hitten, und iiberlegt, zugunsten
einer prignanten Aussage auf ausgestellte Musealien
zu verzichten und »ein mutiges Cross-Over zu 'Theater,
Hérspiel, Film und Fernsehen mit ihren spezifischen
dramaturgischen Méglichkeiten« zu wagen (Sonnen-
berger 2003, 26). Zum Verstindnis der Exponate sind
oft Sekundirmaterialien notwendig, umgekehrt aber
kann z.B. ein in der Ausstellung abrufbares Video-
interview »selbsterklidrend« ohne ein Exponat auftre-
ten (Jong 2011, 258-260).

Der nachfolgende Abschnitt lotet in fiktiven Fall-
beispielen Erscheinungsformen und Entstehungs-
griinde derartiger Museumsausstellungen aus - keine
mangelhaften Leistungen, sondern auftragsgemifle,
sorgfiltig geplante, gut besuchte Prisentationen jen-
seits der fiinfpoligen Museumsarbeit.

Top-Themen als Fehlstellen der Sammlung

Die Kaiserpfalz von Hohenhofen hatte im Frithmittel-
alter eine herausragende Stellung im Reich; heute ist
Hohenhofen eine beschauliche Kleinstadt, fernab von
Autobahnen. Die Biirgermeisterin hat Fordermittel
der Europiischen Union eingeworben: Das Stadt-
museum soll zum Pfalzmuseum und dadurch zum
Tourismusmagneten werden! Die Sammlung gibt da-
zu nur wenig her, trotzdem soll binnen eines halben
Jahres ein modernes Dauerausstellungskonzept vor-
liegen. Als Vorbild schwebt der Biirgermeisterin das
Deutsche Auswandererhaus in Bremerhaven vor, wo
man am abendlichen Kai die Gespriche historischer
Schiffspassagiere (-Figurinen) belauschen kann, ehe
man zum Ozeandampfer (-Nachbau) hinaufsteigt.
Allen historisch argumentierenden Museen fehlen
zu einzelnen Themen die Musealien, sodass Sekun-
dirmaterialien Abhilfe schaffen miissen: direkte Sub-
stitute (z. B. Faksimiles von Urkunden, Abformungen
historischer Grabplatten), Zinnfiguren in naturalisti-
schen Landschaftsdarstellungen (»Zinnfiguren-Dio-
ramac), Gebiude- und Landschaftsmodelle. Interakti-
vitit in Museumsausstellungen hat bei solchen Mo-
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dellen angefangen: Tastendruck verschafft Beleuch-
tung, setzt ein Funktionsmodell in Bewegung, lisst
eine Markierung im Stadtmodell aufleuchten.

Neue Medientechnik hat die Modelle nicht ver-
dringt, sondern aufgeriistet: Bilder werden aufproji-
ziert, Klinge eingespielt, Modellteile verschwinden
oder tauchen auf. Lebensgrofle Modelle erméglichen,
durch historische Straflen zu schlendern und in die

von Figurinen bewohnten Stuben zu gucken oder auf

holzernen Hochwasserstegen zu balancieren, wih-
rend im (projizierten) Gewisser Mébelstiicke durch
die Straflen schwimmen. Ganze Dauerausstellungen,
die Musealien gar nicht oder nur punktuell einsetzen,
sind keine Seltenheit, z.B. das Aquarius Wasser-
museum, Miilheim an der Ruhr (er6finet 1992), und
das Museum Wolfram von Eschenbach in Wolframs-

Eschenbach (1995).

Gewiinschte Einzigartigkeit —
aktuelle Konfektion als Ergebnis

Eine private Kulturstiftung gewihrt eine respektable
Zuwendung, um die angejahrte Dauerausstellung im
Museum des Fulda-Werra-Kreises zu modernisieren;
gleichzeitig soll eine der Spezialsammlungen das neue
Alleinstellungsmerkmal werden - Korkenzieher aus
drei Jahrhunderten, kaiserzeitliche Sammelbildchen
oder Wanderstdcke stehen zur Wahl. Der Kreistag fa-
vorisiert externe Losungen: eine Beratungsagentur
zur Bestimmung des neuen Schwerpunkts, ein inter-
national erfolgreiches Planungsbiiro fiir Ausstellungs-
inhalte und -gestaltung als Ganzes.

Klare Vorstellungen externer Effekte verbinden sich
mit geringen Kenntnissen von den Aufgaben, Ziel-
gruppen und dauerhaften Ressourcen des Museums.
Dazu kommt der verbreitete Irrtum, es gentige eine
zeitgemifle Ausstattung und pfiffige Werbung, um ein
Museum zum sensationellen Solitir zu machen. Die
prinzipielle Differenz zwischen den Bedeutungs-
dimensionen der Musealien und der geplanten Narra-
tion der Ausstellung (s. Kap. X.55) liefSe sich als Chan-
ce verstehen, weil »erst in dieser Liicke zwischen Sagen
und Zeigen, in dieser Offenheit zwischen Inhalten und
Objekten das besondere Potenzial des Mediums Aus-
stellung begriindet« liegt (Lepp 2014, 113). Dagegen
beschleunigt es das Projekt ungemein, keine Wissens-
liicken durch solide Forschung und eine zielgerichtete
Sammlungserginzung zu bearbeiten oder gleich alle
(restaurierungsbediirftigen) Exponate wegzulassen.

In derartigen Situationen kommt vielfach Szeno-
grafie (s. Kap. X.57) zum Zuge, obschon sie denselben
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Selbstanspruch, Zusammenhinge der Exponate vor-
zustellen (»Rekontextualisierung«), wie die anderen
Richtungen der Ausstellungsplanung vortrigt (Zehn
Thesen 2014, Nr.7{.). Die Ausrichtung als »Emotio-
grafie« will »eine Ausstellung stimmig und zu einem
Erlebnis machen«: Die planende Person fiihrt die Aus-
stellungsgiiste im themengemiiflen Spannungsbogen,
rithrt sie mit Uberraschungen und »poetischen Ele-
menten« an, schenkt »unvergessliche Momente« und
entlisst in den Museumsshop zum »Emotionalien-
kaufe« (Di Valentino 2006).

Solche Ausstellungskonzepte entstehen offensicht-
lich riickwirts: Die zurzeit beliebte Gestaltungsweise
soll die gewiinschte Wirkung auf das Publikum garan-
tieren. Die Sammlung gelangt erst spiiter in den Blick;
angegliederte Schaudepots oder »Schatzkammernc
befrieden eventuelle Kritik an Exponatarmut.

Erreichen der Unerreichbaren

Der dynamische neue Biirgermeister will Jugendliche
und junge Erwachsene fiir die klassischen Kulturein-
richtungen erwiirmen. Die Medientechnik-Agentur,
die die Social-Media-Aufiritte der Stadt so »frisch«
gestaltet hat, soll die Dauerausstellung im Stadt-
museum »relaunchen« - Texttafeln und Exponate
waren gestern, die Meinungen der Museumsgdste
selbst sind angesagt: Jede Kommentar-SMS erscheint
binnen Sekunden als Laufschrift im Ausstellungs-
raum. Die verbleibenden Exponate bekommen klei-
ne Flachbildschirme, auf denen eine »individualisier-
te« Lxponatinformation mit Kommentarfeld auf-
leuchtet. Die Museumseréfinung stellt einen Be-
suchsrekord auf; leider hat die Prominenz die
Quizterminals iibersehen, deren Bedienung die Ein-
tritts-Chipkarten »personalisiert« - die Exponat-
beschriftungen bleiben dunkel.

Dass die junge Zielgruppe nicht schwierig sein
muss, weifl das Déner-Miseum - perfekt gelegen zwi-
schen Street Art an einem Abschnitt der Berliner
Mauer und der Garage von »Stadtrundfahrt im Tra-
bi«. Auch diese auf privates Risiko betriebene Einrich-
tung befolgt das Gebot »Du sollst nicht langweilenc,
aus Kostengriinden stecken die vielfiltigen Informa-
tionen aber als Texte hinter fingierten Kiihlschranktii-
ren oder in iiberdimensionalen Gewiirzdosen. Am
beliebtesten ist die Gelegenheit, Selfies in der mit
Fleisch- und Gemiiseattrappen inszenierten Doner-
bude zu schieflen.

Die generationstypische Produktgestaltung ist kei-
ne isolierte Aufgabe - Jugendliche kaufen keine Win-



