Notizen zur Geschichte kulturhistorischer Ausstellungen
in der »alten« Bundesrepublik (1996)

Die Organisatoren dieser Tagung haben mich beauftragt, Reflexionen iiber Trends und
Perspektiven, Positionen und Probleme des bundesrepublikanischen Ausstellungswe-
sens in den letzten Jahren anzustellen. Sie haben dafiir den Titel »Neue Prichtigkeit«
gewihlt.! Dieser Titel impliziert eine These, die ich nicht teile, aber verstehen kann.
Denn tatsichlich hat sich im Ausstellungswesen der letzten beiden Jahrzehnte etwas
getan, das von duflerster Dynamik geprigt ist und Mifdtrauen bei den einen und Zu-,
fast Hochstimmung bei den anderen erzeugt hat. Es gibt Verdikte der jiingsten Trends
im Ausstellungssektor, denen mich anzuschlieRen mir ebenso schwer, wie das kritik-
lose Anerkennen einer ubiquitdren Musealisierung und eines auf Hochtouren laufen-
den Ausstellungsbetriebs mir leicht fillt. Die Situation ist verworren, aber das braucht
nicht unbedingt ein Fehler zu sein.

Aussagen, die von einem kulturkritischen oder -pessimistischen Duktus frei sind,
sind nur schwer moglich, weil es in Deutschland eine Museums- und Ausstellungs-
historiographie nur in rudimentirer Form gibt.? Man weif§ zwar, und kluge Ausstel-
lungs-Ausstellungen - etwa die Berliner »Stationen der Moderne« — haben das iiber-
zeugend dargetan®, daf das Ausstellungswesen in der gesamten teilstaatlichen Zeit der
Bundesrepublik dufierst vielgestaltig, lebendig und innovativ war, also nicht erst in der
Zeit nach 1970; aber bisher gibt es nur wenige Uberlegungen zu den deutlich differen-
ten Ausstellungsstilen und -profilen der einzelnen Zeitabschnitte in der Bonner Repub-
lik. Es ist jedoch offensichtlich, da sich das Ausstellungs- und Museumswesen der
50er und 60er Jahre durch eine deutlich andere Kontur auszeichnet als das der 70er
und 80er — also der Zeit, in der sich das, was man Museumsboom nennt, mit seinen
positiven und negativen Wirkungen entwickelt hat. Die Unterschiede, die dieser Grob-
periodisierung zugrundeliegen, betreffen gleichermafien Themen, Inhalte und Prisen-
tationsformen.

Allerdings erscheint es ratsam, auch diese beiden GrofRabschnitte der 40 Jahre Alt-
BRD noch einmal zu gliedern - ausstellungsstilistisch und ausstellungsintentional. Die
Grenzscheide, die diese beiden Hauptphasen trennt, ist die Wende von den 60er zu
den 70er Jahren. Was sich in diesen Jahren tat, ist mit den Stichworten Bildungsreform
und Entkonventionalisierung der Kultur nur vorldufig umrissen. Mit ihnen sind jedoch
Impulsgeber benannt, die Entwicklungen in Gang setzten, die weitreichende Wirkun-
gen entfalteten, wobei jedoch nicht tibersehen werden darf, daf’ es sich dabei um
Trends handelt, die in den 60er Jahren sowohl intellektuell wie strukturell vorbereitet
waren.
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Die 50er Jahre sind durch Ausstellungen geprigt, die den Wiederaufbau und die Ein-
richtung des bundesrepublikanischen Provisoriums — durchaus mit Blick auf die poli-
tische Schuld und mit Appellen an die moralische Verantwortung — begleiten. Allein
ein Titel wie »Werdendes Abendland an Rhein und Ruhr«?, 1956 in der Villa Hiigel,
benennt deutlich Tendenzen, die im Europa Adenauers, De Gasperies und Schumans
(alle drei iibrigens Katholiken) eine dominante Rolle spielten. Der Schirmherr Theodor
Heuss hatte in seinem Gruwort davon gesprochen, daf} die »Begegnung« mit dem
»werdenden Abendland« nicht nur »belehrend«, sondern auch trost- und wissenspen-
dend sein solle - insbesondere in bezug auf die »politischen Wirrnisse, Spaltungen, Be-
fremdungenc, die »auch damals waren«. Und Joseph Kardinal Frings hatte ebenfalls in
einem Grufiwort auf Europa als christliche Gemeinschaft verwiesen und die »Kultur-
kraft der Kirche« bei der »Entstehung des christlichen Abendlandes« ins Gedé4chtnis
gerufen. Der Ehrenausschu umfaite neben dem Bundeskanzler und zahlreichen Bun-
des- und Staatsministern zwanzig katholische und evangelische Bischéfe (aus der Bun-
desrepublik, Frankreich, Belgien und den Niederlanden). Die Ausstellungsgestaltung
war mit Hans Schwippert einem der renommiertesten und bekanntesten Architekten
der 50er Jahre tibertragen worden.’

Sakrale Kunst des frithen und hohen Mittelalters wird durchaus nicht ohne sug-
gestive Kraft, die auch in der auratischen Pracht des Originals griindet, gefeiert — dies
war auch bei thematisch #hnlich gelagerten Unternehmungen in Kéln, Aachen, Miin-
chen und anderswo der Fall. Selbst da, wo 6rtliche Modelle fiir kulturhistorische Aus-
stellungen vorhanden waren, behauptete sich die glanzvolle Vorfithrung des illustren,
meist sakralen Einzelstiicks. So etwa in K6ln mit seinen beriihmten, »museologisch«
sogar nach ganz Europa ausstrahlenden Rheinland-Ausstellungen der Jahre 1925 und
1936 im Deutzer Messegelinde®, wo die Stadt schon 1950 wiederum eine »stadtge-
schichtliche Ausstellung« organisierte, die ihrer eigenen Zielsetzung nach zwar »ge-
schichtliche Zwecke« verfolgte, dennoch aber das Hauptgewicht auf die Prisentation
der »vielen Kunstwerke hohen Ranges« legte: Vom Celerinus-Stein bis zum Heribert-
Schrein war alles versammelt, was Kolner Museen und Kirchen zu bieten hatten.”
Ahnlich war die Intention der Miinchner Ausstellung »Ars Sacra. Kunst des friihen
Mittelalters« im gleichen Jahr gewesen: Die opulent ausgebreiteten Objekte der
Kirchenkunst waren als »Manifestationen« der »kulturellen Einheit im friihen Mittel-
alter« vorgeflihrt worden.® Gesamteuropiische Wurzeln wurden mit den »Etruskern«
(iibrigens prisentationstechnisch brillant 1956 in K&ln) und mit »Friihe Irische Kunst«’
(Ausstellung des Deutschen Kunstrats in Berlin, Miinchen, Hamburg 1959%) freigelegt.
Sie alle machen nachdriicklich klar: Historische Ausstellungen waren Kunstausstel-
lungen, in denen in ehrfurchts- und durchaus auch prachtvoller Weise die Zeugen
abendlindischer, vor allem christlich abendlindischer, Kultur ausgebreitet wurden;
Ausstellungen in den 50er Jahren waren der Schatzkunst und dem Meisterwerk ver-
pflichtet.
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1959 hatte allerdings auch schon die zweite »documenta« stattgefunden, und
damit war Bewegung in den doch im ganzen von einer konservativen Grundstimmung
geprigten Ausstellungsbetrieb der friithen BRD gekommen. Die documenta 1959 war
- im Gegensatz zu der ersten des Jahres 1955 — thematisch und chronologisch »enger«
angelegt und galt so auch als interpretatives Arrangement der Zeitgeschichte; mit ihr
wurde der Grund fiir eine spezifische documenta-Entwicklung gelegt, die bis in die
Gegenwart hineinreicht, aber auch fiir einen gesamtgestalterischen Wagemut, der
Themen und sogar Thesen markant akzentuieren wollte.!! Die erste documenta 1955
hatte noch ganz im Zeichen der Beschworung, wie es im Katalog-Vorwort hief, »un-
seres gemeinsamen abendlédndischen Bewuf3tseins« gestanden. Der vor dem Hinter-
grund der jiingst vergangenen Geschichte problematischen Stellung Deutschlands in-
nerhalb dieses Konzeptes nahm sich Werner Haftmann in der Einleitung an, indem er
an die NS-Verbrechen erinnerte und diese als »Heraustreten Deutschlands« aus »der
vereinten Anstrengung des modernen europiischen Geistes« interpretierte.”* Laut
Katalogimpressum war die Ausstellung sogar von einer Gesellschaft »Abendlindischer
Kunst des XX. Jahrhunderts e.V.« angeregt und getragen.®

Trotz ihres moralischen und intellektuellen Impetus waren Kasseler documenta-
Inszenierungen der 50er Jahre erste Beispiele eines professionellen Ausstellungsmana-
gements, das nicht nur organisatorisch und betriebswirtschaftlich neue Wege beschritt,
sondern erstmals Kunstausstellungen auch als Medienereignisse prisentierte. »Es gab
kaum eine deutsche Zeitung von einiger Bedeutung, die nicht — von der Anlieferung
des ersten Bildes bis zur Schluf¥feier — mehrmals aus Kassel berichtet hitte«, schreibt
Kurt Winkler im Katalog »Stationen der Moderne«.!* Im Verhiltnis zu den aufwendi-
gen PR-Operationen war die Besucherzahl, vergleicht man sie mit spiteren docu-
menta-Veranstaltungen, gering: 1955 waren 130.000 und 1959 134.000 Besucher ge-
zdhlt worden; 1982 waren es 380.000 und 1993 615.000 Besucher.

3.

Die 60er Jahre fiihren die in den 50er Jahren etablierten Trends fort — mit Unterneh-
mungen, die neben dem Prinzip des Abendlidndischen als gemeinsamer Klammer des
westintegrationswilligen Teilstaats mehr und mehr regionale und lindergeschichtliche
Themen und Thesen »zur Schau« stellen und somit auch mehr und mehr eine histo-
risch-kulturgeschichtliche Fiarbung annehmen. Einen wichtigen Auftakt bildete 1962
im Briihler Schloff Augustusburg »Kurfiirst Clemens August«, eine Ausstellung, die
nicht nur die Tatsache herausstellte, daf$ Bonn mehr war als nur ein provisorisches,
willkiirliches Konstrukt im historischen Niemandsland, sondern die — gemifR Vorwort
des nordrhein-westfilischen Ministerprisidenten Dr. Franz Meyers — auch so etwas
wie ein »neues« Landesbewufitsein historisch untermauern wollte. Clemens August
wurde gewissermaflen als »erster<, als symbolischer Landesvater einer politischen
Neukonstruktion, des 1946/47 von den Westalliierten gegriindeten Bundeslandes
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Nordrhein-Westfalen, gefeiert. »Weite Teile unseres Landes«, so las man im Vorwort,
seien »unter seiner Herrschaft zu einer politischen Einheit zusammengefafit gewesen;
sein kulturelles Wirken hat diesem Raum unverwechselbar gemeinsame Ziige gege-
ben.«"> sMonumenta Judaica« (1963/64)' in Koln beschwor die reich entfaltete jiidische
Kultur am zivilisationsaffinen und -aktiven Westrand des Alten Reiches; und die Euro-
paratausstellung »Karl der GrofRe« im Aachener Rathaus 1965 bekriftigte ebenfalls
auf symbolhafte Weise die sicherheits- und wirtschaftspolitische Westbindung.

Landes- und Linderakzente, durchaus im Sinne des neuen foderativen Systems,
waren schon 1960 in Miinchen mit der »Bayerischen Frommigkeit« gesetzt und auch
1966 in Corvey mit »Kunst und Kultur im Weserraum« deutlich ausgewiesen worden.
Im Katalog zur Miinchner Ausstellung, die tibrigens aus Anlaf} des Eucharistischen
Weltkongresses stattfand, war darauf hingewiesen worden, dafl es »Wunsch der Staats-
regierung« gewesen sei, das Land Bayern »in seinen heutigen Staatsgrenzen« zu fassen;
dennoch aber hatte das Vorwort der »altbayrischen Frommigkeit« besondere Reverenz
gezollt, weil sie »jene Wiirme des Herzbluts« ausstrahle, die Kennzeichen »stammlicher
Eigenart« sei.’® Im Geleitwort des Katalogs der Weserraum-Ausstellung im Kloster
Corvey 1966 bringt sich - jedenfalls zum ersten Mal im bundesdeutschen Kontext —
der Begrift Landesausstellung® zur Geltung. Obwohl die Veranstaltung linderiiber-
greifend konzipiert war (und auch dem hessischen und dem niederséchsischen Mini-
sterprisidenten die Ehre eines Gruflwortes gab), war sie in aller Entschiedenheit als
Ausstellung des Landes Nordrhein-Westfalen ausgewiesen. Ihr Ziel war, so liest man
es im Geleitwort des Ministerprisidenten Dr. Franz Meyers, das »ostwestfélische«
Landesbewufitsein zu stirken; nach den rheinischen Veranstaltungen in »Essen, Briihl
und Aachen« (gemeint waren »Werdendes Abendland«, »Clemens August« und »Karl
der Grofie«) sollte mit der Weserraum-Ausstellung »die Bedeutung des rheinisch-west-
filischen Raums fiir die deutsche und europiische Geschichte und Kultur« heraus-
gestellt werden.?’

Obwohl der Begrift in der Bundesrepublik zum ersten Mal im »Weserraum«-Kata-
log auftaucht, wurden die Voraussetzungen fiir das spiter erfolgreiche Modell der Lan-
desausstellungen Anfang der 60er Jahre in Bayern geschaffen: In Miinchen wurde
ndmlich 1961/62 der Grund fiir eine Institution gelegt, die spiter — in den 70er und
80er Jahren - in beispielhafter Weise eine Reihe dieser Ausstellungen organisierte.
Erstmals am 1. Dezember 1961 war im kulturpolitischen Ausschuf} des Landtags tiber
ein »Haus der Bayerischen Geschichte« debattiert worden.?! Es war das erste seiner
Art in der Bundesrepublik und wurde spiter - in den 80er Jahren - in Stuttgart und in
Bonn, jedenfalls was die Benennung anbetrifft, kopiert. Name und Konzept waren
moglicherweise angeregt von dem 1936 in Kéln projektierten »Haus der Rheinischen
Heimat« und dessen Vorgeschichte?, denn wie dieses wurde die bayerische Einrich-
tung als »eine Stitte umfassender geschichtlicher Selbstdokumentation« geplant. In
ihr, so war in der Sitzung am 1. Dezember 1961 plidiert worden, sollten »L.and und
Volk« des bayerischen Staates »in ihrer Tradition lebendig sein«.?® Das »Haus« war
zunichst als Nachfolgeorganisation des bayerischen Armeemuseums gedacht, sollte in
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einer Dauerausstellung aber die gesamte Geschichte Bayerns darstellen, also, wie es
spiter in der offiziellen Aufgabenumschreibung hie, die »Gesamtstaatlichkeit und die
Entwicklung von Staat und Gesellschaft bis zur Gegenwart im historisch-politischen
Rahmen« zur Anschauung bringen.?* Die urspriinglichen Planungen wurden Ende der
60er, Anfang der 70er Jahre dahingehend geéindert, daf} anstelle der Dauerausstellung
eine Folge von Wechselausstellungen Auskunft iiber wesentliche Entwicklungsphasen
bayerischer Politik-, Dynastie- und Kulturgeschichte geben sollte. Diese konzeptionelle
Anderung, so jedenfalls ist die Darstellung von Hubert Glaser, der erster Leiter des
»Hauses« war?, ging zuriick auf Anregungen der Ausstellungen »Clemens August«
in Briihl und »Weserraumc« in Corvey, wo erstmals der kulturhistorische Riickblick in
den Dienst landespolitischer Ordnungs- und Identitétsvorstellungen gestellt worden
war.

In der bayerischen Initiative deutet sich eine Entwicklung an, die spiter in aller
Deutlichkeit die Physiognomie der bundesrepublikanischen Grofiausstellungen prigen
sollte: Energisch dringt eine historisch-politische Deutungs- und Prisentationsabsicht
in den Vordergrund, der Rang der bis dahin dominierenden Kunstausstellungen als
Versammlungsort von Meisterwerken wird relativiert. Eine Denkschrift der Bayerischen
Staatskanzlei aus dem Jahre 1965 liest sich wie ein prisentationstheoretisch hoch-
kompetentes Grundsatzpapier zur Konzeption historischer Ausstellungen: Die in den
80er Jahren hiufig diskutierten Probleme zum Spannungsverhiltnis von authen-
tischem Objekt, didaktischer Information und inszenatorischem Arrangement werden
in der Schrift nicht nur angesprochen, sondern in Differenz zu den herkémmlichen
musealen Prisentationsusancen reflektiert.

Insgesamt verstehen sich Ausstellungen und Museumsprisentationen in den 60ern —
ibrigens zuweilen auch in bewufitem Gegensatz zu den provokativen Kunstaktionen
im Umkreis von Fluxus und Zero? - als Foren, in denen das traditionelle Kulturbiir-
gertum, wie es sich in der Adenauerzeit noch einmal konstituiert hatte, seinen letzten
Auftritt hat. Unabhiingig von allen, teilweise angedeuteten spezifischen Intentionen,
dienten die Ausstellungen der 50er und 60er Jahre dazu, das Pathos einer heroisch-
abendldndischen Weltanschauung und eines ungetriibten Bildungshumanismus zu
beschworen und Kunstwerke nicht primir als historische Zeugnisse, sondern als Ema-
nationen des Wahren, Guten und Schénen darzubieten. Ausstellungen, so liefle sich —
den Befindlichkeitsdiagnosen der Zeit folgend - sagen, waren Institutionen zur »For-
mierung der Innerlichkeit«”, ein Prozef, der als Reaktion einerseits auf die Politik der
Gewalt in der NS-Zeit, andererseits auf die » Auferlichkeiten« der sich herausbildenden
Konsumgesellschaft gelesen werden kann. Dafl auch die voller Dynamik entwickelte
Marktwirtschaft eigene Ausstellungen zur Propagierung ihrer Ziele, Leistungen und
Leitbilder hatte, kann nur am Rande erwihnt werden. Von nicht wenigen dieser Aus-
stellungen, die duflerst >modern« und didaktisch wirkungsvoll angelegt waren, gingen
spiter oftmals wichtige Prisentations- und Darstellungsimpulse auf das historische
Ausstellungswesen aus.?
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ADb 1970 ist die Ausstellungsgeschichte durch zwei Entwicklungen gekennzeichnet, die
bis heute — in unterschiedlicher Intensitit — nachwirken. Das ist zum einen der Beginn
dessen, was in Frankreich »muséomanie, in Deutschland »Museumsboom« genannt
wird. Er ist unter dem etwas paradoxen Stichwort »Die Popularisierung des Musealen
und die Musealisierung des Popularen<?’ beschreibbar: Damit ist sowohl die soziale
Ausweitung der angestammten Museumsklientel als auch die kulturelle Ausweitung
der Sammlungs- und Expositionsbemiihungen zum Ausdruck gebracht. Zum zweiten
ist die Bildungsreform zu nennen, die einen starken Einfluf} auch auf auflerschulische
und aufleruniversitire Bereiche, auf Erwachsenenbildung und eben auch auf das Muse-
ums- und Ausstellungswesen ausiibte. Ab Anfang der 70er erbliihte die Museums-
pidagogik sowohl institutionell-organisatorisch (in Form von neu eingerichteten Plan-
stellen) wie auch als Impulsgeber fiir gedinderte Darstellungsformen in den Museen.
Die Streitschrift »Lernort contra Musentempel«*® erschien 1976 und empfahl vor allem
eine narrativ-explikative »Vermittlung« der Objekte: Mit textlichen Zusatzinformatio-
nen sollten »kulturelle Disparititen«, die den Museumsbesuch behinderten, ausgegli-
chen werden. »Diejenigen, von denen angenommen wurde, daf$ sie aufgrund fehlen-
der formeller Bildungsabschliisse und entsprechender Berufstitigkeit weder einen
materiellen noch einen symbolischen Zugang zu den #sthetischen Formen der hohen
Kultur finden wiirden, sollten befihigt werden, durch besondere pidagogische Mafi-
nahmen und die Offnung verschiedener dieser hochkulturellen Praktiken an diesen
schlieflich teilzunehmen«.?! So hat vor kurzem Axel Demirovic riickblickend die Stra-
tegien der kultur- und gesellschaftspolitisch motivierten Edukations-Mafinahmen der
frithen 70er Jahre beschrieben und deren Logik in knapper Form umrissen: Die »neue
Kulturpolitik« sei das »Projekt einer kulturellen Demokratie und demokratischen Kul-
tur« gewesen, der es darum gegangen sei, den »hochkulturellen Kulturpraktiken die
Schirfe der sozialen Distinktion zu nehmen«.*?

Die Aufsatzsammlung »Lernort contra Musentempel« war aufgrund ihres Titels
und ihrer Thesen duflerst programmatisch und in ihrer Rigiditéit die spektakulérste
Publikation dieser Jahre. Sie stand freilich nicht isoliert, sondern sie war vorbereitet
durch die Frankfurter Bilanz »Geschichte als 6ffentliches Argernis«, die in ihrem Un-
tertitel fir ein >Museum fiir die demokratische Gesellschaft« pliddiert und die Ausein-
andersetzungen um die Texttafeldidaktik und Ausstellungsmethodik des Historischen
Museums Frankfurt zusammengefait hatte®* Schon im Mai 1974 hatte in
Essen ein von der Deutschen UNESCO-Kommission veranstaltetes Seminar im Folk-
wangmuseum stattgefunden, auf dem nach der »sozialen Dimension der Museums-
arbeit« gefragt wurde und zahlreiche Berichte iber museumspidagogische Aktionen
mit »neuen« Besuchergruppen prisentiert und diskutiert worden waren.** 1973 hatte
Martin Scharfe erstmals sein Konzept der »Lernausstellung« auf einer Frankfurter
Tagung vorgetragen — und damit direkte didaktische Impulse ins Ausstellungswesen
vermittelt.*> Museumspidagogische Zeitschriften wurden gegriindet, museumspida-
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gogische Zentren und Aktionen wurden eingerichtet, museumspidagogische Studien-
ginge wurden gestartet, und die curricularen Strategien, die im Umkreis von Schul-
und Erwachsenenpidagogik erdacht worden waren, wurden nicht ohne Verve und
Leidenschaft auf die Museums- und Ausstellungsarbeit iibertragen. In zahlreichen
Essays und Zeitschriftenaufsétzen wurde das Selbstverstdndnis der Museumspédago-
gik erortert (Museumspidagogik - eine neue Wissenschaft? Museumspidagogik — An-
niherung an einen ungeflillten Begriff*® etc.). Eine museumspidagogische Bibliogra-
phie, die 1978 erschien, konnte schon mehr als 500 Titel auflisten.””

Starke Unterstiitzung erhielten diese Initiativen durch den kulturpolitischen Schwung
einer sozialdemokratisch geprigten kommunalen Kulturpolitik, wofiir die Namen
Hilmar Hoffmann, Hermann Glaser und Dieter Sauberzweig stehen.?® Von allen drei-
en gibt es Auferungen zum Museum - Auferungen, die sich als Belege fiir das lesen
lassen, was Heiner Treinen in der »Denkschrift Museen« der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft von 1974 als Wandlungen des politischen Verstindnisses von »Demo-
kratie und Bildung« beschrieben hatte: »Das neuartige Verstindnis demokratischer Bil-
dungsméglichkeiten enthilt die Forderung nach einer Didaktik, die es auch Menschen
ohne vorherige Einfiilhrung und ohne Vorwissen erméglicht, die Bildungseinrichtun-
gen fiir sich nutzbar zu machen«* Konsequent wurden, den Einsichten Treinens fol-
gend, Programme fiir eine »neue, sich vor allem an »neue« Bildungsschichten rich-
tende Ausstellungs- und Museumspolitik formuliert. In Hilmar Hoffmanns »Kultur fiir
alle« findet sich ein eigenes Kapitel tiber »Das demokratische Museum«*’, und Her-
mann Glaser entwarf sein Konzept der Industriekultur ebenfalls als Agenda fiir eine
»museale« Demokratisierung.*’ Dem Diskurs der Zeit verpflichtet, war der hiufige
Hinweis - so auch bei Hoffmann und Glaser - auf Brechts »Fragen eines lesenden Ar-
beiters«: Dieser figurierte als idealtypische Grobzeichnung einer neuen Museums-
klientel, eine Spekulation, die freilich mit Treinens differenzierten Besucherprognosen
in keiner Weise korrespondierte.

5.

Die Museums- und Ausstellungsprisentationen, die in diesem zeitlichen Umkreis — zu-
weilen nicht ohne Emotionsaufwallung - diskutiert wurden, blieben, was ihre impuls-
gebende Wirkung anbetrifft, Phiinomene der 70er Jahre, d.h., sie waren erfolgreich, was
das Publikumsaufkommen und die Diskursintensitit anbetrifft, aber nicht wegweisend.
Das trifft flir das Historische Museum in Frankfurt ebenso zu wie fiir das R6misch-
Germanische Museum in Koln, aber auch fiir die Reichstagsausstellung in Berlin. Bei
ihr handelt es sich wahrscheinlich um die meistbesuchte Ausstellung der alten Bun-
desrepublik. Von ihrer Eroffnung im Jahre 1971 bis zum Jahr der Vereinigung 1990
(zunichst als vom Bundesinnenministerium beauftragte Ausstellung zur Erinnerung an
die Reichsgriindung 1871, ab 1974 als Ausstellung des Deutschen Bundestages) zihlte
sie iiber 13 Millionen Besucher; der Katalog wurde in 1,8 Millionen Exemplaren ver-
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kauft.*? Das Historische Museum in Frankfurt und das Rémisch-Germanische in KéIn
boten sich als alternative Modelle an: Frankfurt als textorientiertes Museum*® (nicht
einmal so sehr, weil es ein Ubermaf an Schrifttafeln offerierte — die hielten sich im Ver-
gleich zur Reichstagsausstellung in Grenzen, sondern weil es logozentrisch strukturiert
war, wie sich insbesondere an dem Fiihrungssystem ablesen lief?); das Romisch-Ger-
manische auf der Kélner Domplatte** - in entschiedenem Gegensatz zu Frankfurt - als
hochkomplexes Schauarrangement, das bewufit den Wahrnehmungsattitiiden der Zeit
folgte und so von Trivialititen nicht frei war. Die Reichstagsausstellung in Berlin hatte,
und das war neu in der Ausstellungsgeschichte der BRD (hier ist ein Einfluf} von Muse-
umsprisentationen der DDR zu vermuten), schon 1971 konsequent auf ein narrativ-
strukturgeschichtliches Verfahren gesetzt, welches erstens durch eine chronologisch-
historische »Vollstindigkeit« und deshalb zweitens durch die enge Kombination von
Bild- und Textreproduktionen - aufgelockert durch Alibi-Objekte - seine charakteri-
stische Kontur erhielt.

Neben diesen drei Unternehmungen in Frankfurt am Main, Kéln und Berlin, die in
der museologischen Diskussion der 70er eine prominente Rolle spielten, miissen vor
allem die siiddeutschen Landesausstellungen erwihnt werden, weil sie fiir die weitere
Entwicklung der historischen Ausstellungen — aber auch fiir das historische Mu-
seumswesen insgesamt — nicht ohne Belang sind. Sie waren, wie oben schon ange-
deutet, politisch-staatsoffiziell angeregt, finanziell beachtlich und personell kompetent
ausgestattet. Es geht nicht um einzelne Beispiele, weder um »Max Emanuel« (1976)%
noch um die »Staufer« (1977)* oder »Wittelsbacher« (1981)*, sondern um das Bau-
prinzip, um die Integration von historisch-erzihlendem und kunsthistorisch-zeigen-
dem Gestus, das heifdt um das an Originalen ansetzende Geschichts- und Geschich-
ten-Vermitteln. Dieses Prinzip erwies sich als publikumswirksam, auch dann, wenn es
ausgesprochen intellektuell und eher unpopulistisch ausgerichtet war, wie bei der
Stauferausstellung mit ihrem antihistoristischen Schluflakkord. Mit 671.000 Besuchern
war die Stuttgarter Stauferschau eine der ersten Rekordausstellungen. Das Vorwort
zum Stauferkatalog, das Ministerprisident Hans Filbinger unter dem Titel »Vom Sinn
dieser Ausstellung« geschrieben hat, weist ausdriicklich darauf hin, da} die »Unter-
nehmung« weiter angelegt sei als »eine rein kunsthistorische Ausstellung«.*® Anders als
in den Katalog-Geleitworten der 50er und 60er-Jahre wird nicht mehr allein auf die
»Aura« der Meisterwerke gesetzt, sondern einer umfassenden Dechiffrierung von Kul-
tur und Geschichte das Wort geredet. Durchaus reflektiert und kenntnisreich stellt Fil-
binger in seinem »Vorwort« (eben nicht »Geleitwort<) Uberlegungen zu Problemen
des aktuellen Geschichtsbewufitseins und zur Notwendigkeit der Veranschaulichung
von Geschichte — und zwar in der gesamten Breite ihrer Uberlieferung — an. Obwohl
landespolitische Impulse fiir die Stuttgarter Ausstellung unmifdverstdndlich benannt
werden (25jdhriges Landesjubildum), findet sich an keiner Stelle des Katalogs das Wort
»Landesausstellung«.

Dennoch gelten die »Staufer« als paradigmatisches Modell der siiddeutschen »Lan-
desausstellungenc; ihnen folgten in den spiten 70ern andere, wiederum beispielge-
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bende Projekte wie die beiden »Zwanziger Jahre«-Ausstellungen in Berlin (1977)* und
in Miinchen 1979 (letztere iibrigens arrangiert von dem vorherigen Max-Emanuel-
Kurator und spiteren Generaldirektor des Deutschen Historischen Museums Christoph
Stolzl). Diese in der Offentlichkeit hochgelobten und renommierten Veranstaltungen
wurden erginzt von den groflen Achsen-Ausstellungen Berlin-Paris, Moskau-Paris
usw. und von den in den spiten 70ern dufierst illustren Europarat-Ausstellungen wie
etwa der genannten Berliner 20er-Jahre-Retrospektive in der Nationalgalerie, der Aka-
demie und der Orangerie des Charlottenburger Schlosses. Diese beeindruckende
Gemilde-, Skulpturen- und Grafikschau war allerdings schon von halboffiziellen Be-
gleitausstellungen »historisch« ergénzt worden. Die Neue Gesellschaft fiir Bildende
Kunst hatte eine eigene Dokumentation unter dem Titel >Wem gehort die Welt?« und
das Kunstamt Kreuzberg eine textreiche Informationsschau zu den »politischen Ten-
denzen« der Weimarer Republik erstellt. Von beiden historischen Ergiinzungs-Ausstel-
lungen zeugen volumindse Kataloge bzw. Begleitbinde, die vom Publikum damals hef-
tig nachgefragt wurden und heute in den Antiquariaten als Rara gehandelt werden.®

Also: Ende der 70er hatte sich das Ausstellungswesen in einer derart reichen und
vielgestaltigen Weise entfaltet, daf sich erste Formen der Erfolgsbilanzierung, aber
auch erste Stimmen der Beunruhigung regten. Der Miinchner Ausstellungsmacher
Hubert Glaser erorterte 1978 prinzipielle Probleme der Geschichtsausstellung an den
stiddeutschen Erfolgsbeispielen®?, und der damalige Generaldirektor des Bayerischen
Nationalmuseums Lenz Kriss-Rettenbeck startete 1980 auf der Tagung des Deutschen
Museumsbundes in Berlin die ersten Attacken auf die expandierenden Grof3ausstel-
lungen.”® Beide markieren Positionen, die in einer Art Dauerkontroverse der 80er Jahre
nicht selten duflerst scharf profiliert werden sollten. Jedenfalls 143t sich an der Wende
von den 70er zu den 80er Jahren ausmachen, daf} kulturhistorische Ausstellungen und
Museen am Anfang einer steilen Karriere standen. War noch in den frithen 70er Jah-
ren von einer Museumskrise die Rede gewesen (der Begriff Mifistinde tauchte im
beriihmten »Appell zur Soforthilfe« der deutschen Museen im Jahre 1971 auf*), so
wurden zu Beginn der 80er Jahre die ersten Beschreibungs- und Diagnoseversuche zur
Museumshochkonjunktur und zur Musealisierung als bestimmenden Phinomenen der
Gegenwartskultur vorgelegt. Der beriihmteste stammt, wie man weif}, von Hermann
Liibbe und wurde 1981 als »Bithell Memorial Lecture« am Institut flir Germanic Stu-
dies an der Londoner Universitit vorgetragen.®

6.

Mit Beginn der 80er bringen sich neue Trends im Bereich der Ausstellungs- und
Museumsarbeit zur Geltung. Es sind Trends, die sich in ihrer Kontur und in ihrer
intensiven Wirkung auf Gestalt und Selbstverstindnis von Ausstellungen erst riick-
blickend erkennen lassen. Dabei handelt es sich um drei Impulse, die in vielfiltiger
Weise ineinander verflochten sind, aber dennoch so starke Einzelwirkungen auf die
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Darstellungsformen von Ausstellungen und Museen genommen haben, dafi eine Diffe-
renzierung angebracht ist. Diese Trends sind erstens der um das Schlagwort »postmo-
dern« konzentrierte Kulturdiskurs, zweitens eine generelle Asthetisierung von Kultur
und Lebenswelt und drittens eine soziokulturelle Dynamik, die hin zu dem fiihrte, was
heute als Erlebnisgesellschaft bezeichnet wird. Die fiir die 70er bezeichnenden Trends
»Musealisierung« und »Bildungsreform« halten in den 80ern an, wobei sich die Musea-
lisierung intensiviert hat, die Pidagogisierung und Didaktisierung sich jedoch abge-
schwicht haben (ungeachtet der Tatsache, dafl weiterhin Stellen fir Museum-
spidagogen eingerichtet werden und daf} sich weiterhin allenthalben ehrgeizig und
lautstark artikulierende Museumspidagogen-Lobbys herausbilden).®

Durch die architektonische Postmoderne, und sie stand am Anfang der diesbeziig-
lichen Debatten in Deutschland, war schon friih ein Zusammenhang mit dem Muse-
um hergestellt. Der Startschufd war am 15. September 1977 in Stuttgart gegeben wor-
den; es war der Tag, an dem die Entscheidung fiir den postmodernen Entwurf der
Neuen Staatsgalerie von James Stirling fiel. Mit der Stuttgarter Planung wurden unter
Museumsleuten, Architekten und Ausstellungsmachern auch andere Museumsbauten
und Museumsinstallationen intensiv und aufgeregt diskutiert.” Dazu kamen die Ein-
fliisse der franzosischen Dekonstruktivisten Lyotard, Baudrillard und Virilio®®, die mit
ihren Medientheorien (Asthetik des Verschwindens, Immaterialisierung, Simulation
und »Beaubourg-Effekt«), aber auch mit ihren Geschichtstheorien (Ende der »grands
récits«, Notwendigkeit eines neuen Mythos) jedoch eher zu Irritationen unter Histo-
rikern fiihrten und so Abwehrgesten und -texte provozierten®, als da sie Museums-
und Ausstellungsplaner zu neuen Versuchsanordnungen verleiteten. Eines jedoch be-
wirkten die dsthetischen Diskussionen im Zeichen der Postmoderne: Sie bestirkten
die bescheiden sich artikulierenden Impulse zur Entwicklung von Formen einer sinn-
lichen Erkenntnis, die in den Ausstellungen der spéten 70er angelegt waren. Jedenfalls
148t sich zu Beginn der 80er in den Feuilletons der grolen Zeitungen nachlesen, dafd
die Suche nach einer spezifischen Ausstellungsrhetorik und -dsthetik mit durchaus
postmodernen Argumenten unterstiitzt wird.

Obwohl mit dem Postmodernititsdiskurs nicht unmittelbar zusammenhingend,
aber dennoch erwihnenswert, weil mit seinen spielerischen »Zitierungen« und iro-
nischen Adaptionen historischer Sammlungs- und Museumsformen fiir die Ausstel-
lungsentwicklung impulsgebend, ist sicher auch das von Daniel Spoerri erdachte und
in Zusammenarbeit mit Marie-Louise von Plessen entwickelte »musée sentimental«.
Diese Spielart des Autorenmuseums hatte ihren ersten deutschen Auftritt 1979 als
»Musée sentimental de Cologne« in der Kélner Kunsthalle®® und begleitete 1981 als
»Musée sentimental de Prusse«*! mit groffem Erfolg die Preuflen-Ausstellung in Berlin.
Mit seiner energischen Orientierung am Prinzip der authentischen Sachiiberlieferung
(Plessen: Liebe zu den Dingen®?) beférderte das Musée sentimental das Ernstnehmen
von Objekten in historischen Ausstellungen, denn — obwohl von dem Kiinstler Spoerri
inauguriert — das »sentimentale Museum inserierte sich« nicht primir als Kunstaus-
stellung, sondern als Schauarrangement, das mit aus den »Relikten« und »Reliquien«
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entwickelten Geschichten und Anekdoten historische Neugier befriedigen und men-
talitdtsgeschichtliche Topoi erkliren wollte.

Der zweite Trend, die ubiquitire Asthetisierung von Kultur und Alltagswelt, zeigte
sich in einem sich mehr und mehr durchsetzenden Gestaltungswillen der Ausstel-
lungsmacher, die zuerst in kulturhistorischen, dann zunehmend auch in Kunstausstel-
lungen mit Architekten, Raumkiinstlern und Biithnenbildnern zusammenarbeiteten.
Kooperationen dieser Art waren keineswegs neu, wie es zuweilen in bezug auf insze-
nierte Ausstellungen behauptet wurde, aber sie traten aus zwei Griinden stirker ins
Bewufitsein: Erstens, indem durch die von Liibbe beschriebene Musealisierung (s.o.)
alltdgliche Dingwelten in die Museen und Ausstellungen gekommen waren, die, weil
dsthetisch ohne Eigenwert, des gestaltenden Arrangements im Raum bedurften. Zwei-
tens, weil durch die konsequent entwickelte Orientierung an Originalobjekten Raum-
Installationen und Ding-Kompositionen notig waren, die zweckmiigerweise kompe-
tenten Fachleuten, Spezialisten fiir das Dreidimensionale (und damit Ambientale),
iibertragen wurden.

Wenn auch in dieser Richtung wichtige Vorarbeiten in den 70er Jahren vom Thea-
ter (vor allem die Berliner Schaubiihne — damals noch am Halleschen Ufer — mit ihren
Shakespeare-Auffiihrungen ist hier zu nennen) und von einer sich neu herausbildenden
Rauminstallationskunst geleistet worden waren, so wird man als eigentlichen Grund flir
Inszenierungen doch die Hinwendung zum originalen Objekt ansehen miissen. Diese
stellte sich in der historischen Ausstellung insofern als spezifische Herausforderung dar,
als es nicht als isoliertes, autonomes Beeindruckungsding wie in der Kunstausstellung
dargeboten werden konnte, sondern — um einen Begriff des franzosischen Museums-
theoretikers Krzysztof Pomian® zu gebrauchen - als Semiophor, als Zeichen- und Be-
deutungstriger, installiert und in Korrespondenz mit anderen Objekten gesetzt werden
mufite.* Bei gleichzeitiger Ausweitung der musealen Sammeltiitigkeit auf das »kulturell
Andere«, wie Boris Groys die sich neu formierende Aufmerksambkeit fiir die Alltags-
dinge genannt hat®, ergab sich die Notwendigkeit der »informativen« rdumlichen
Anordnung. Diese Prisentationsform erzeugte logischerweise eine andere Erwartungs-
haltung, als sie bis dato bei Besuchern von Kunstausstellungen tiblich gewesen war; es
ging nicht mehr um Kontemplation und Bewunderung, sondern um Neugierde und
Vigilanz, um Entzifferungs- und Kombinationsfihigkeiten.®

Mit der neuen Prisentationsisthetik — und das ist der dritte Trend - wurden Effekte
erzeugt, die jener Mitte der 80er Jahre auf den Plan tretenden Liaison von Ereignis-
kultur und lifestyle-Orientierung entsprachen, eine Konstellation, die mittlerweile als
Signatur der 80er Jahre gilt und vor kurzem differenziert von Gerhard Schulze in dem
Buch »Erlebnisgesellschaft« beschrieben worden ist.” Ein Themenheft von »Asthetik
und Kommunikation« hatte das Phinomen schon 1987 unter dem Titel »Inszenierte
Ereignisse« — zum ersten Mal iibrigens auch unter Hinweis auf Ausstellungsspektakel -
ins Visier genommen: »Daf gerade inszenierte Ausstellungen in den Blickpunkt kultur-
interessierter Schichten geraten, erklirt sich aus dem Umstand, dafl nur dort eine au-
thentische Situation entsteht, in der das Subjekt sich in einer einmaligen Beziehung zu
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einem Objekt erlebt. Paradox formuliert: Das hochkomplexe Medium Ausstellung
scheint inmitten einer fiktionalen Welt noch unmittelbaren Objektzugang zu ermogli-
chen.«<*® Es waren vor allem die ambientalen Valeurs der inszenierten Ausstellungen,
die den lifestyle-Bediirfnissen der neuen Bildungsschichten, die bei Gerhard Schulze
mit soziologischer Prizision bestimmt sind, entgegenkamen. In diesem Zusammen-
hang haben die inszenierten Ausstellungen mittlerweile auch die historiographische
Aufmerksamkeit auf sich gelenkt: Ansgar Hifner hat ihre Entwicklung in enger Bin-
dung an die Strukturen der Erlebnisgesellschaft nachgezeichnet, dabei aber die Eigen-
logik des Museums und der Ausstellung als Orte des Deponierens und Exponierens
von Dingkultur aufRer acht gelassen.®’

Glaubt man den retrospektiven Ausstellungs- und Museumsreflexionen, dann bot die
Berliner Preuflen-Ausstellung schon 1981 im gerade wieder hergerichteten Martin-
Gropius-Bau viele der fiir die 80er spezifisch werdenden Eigenarten in Konzentrati-
on.” Das lag wahrscheinlich daran, daf} die Preuflen-Ausstellung auf drei Prinzipien
gesetzt hatte, die teils bestitigend, teils negierend auf die Trends der 70er Jahre bezo-
gen waren. Bestitigend war die Preufienschau im Fall der Bindung an Originale, wie
es die »Staufer« und »Wittelsbacher« vorgemacht hatten. Die Preulen-Ausstellung
fihrte die Prisentation der Originale jedoch insofern weiter, als sie die Objekte kom-
binierte und in Form »selbstevidenter Ensembles« offerierte, die ihrerseits durch insze-
natorische Mittel akzentuiert wurden. Negierend war sie auf die 70er insofern bezogen,
als sie sich konsequent dem 2D-Prinzip verweigerte (2D steht fiir die zweidimensio-
nale Didaktik- und Design-Connection). Sie setzte auf rdumliche Erlebnisformen. Hin-
zu trat als weiteres Konzeptions- und Kompositionsprinzip die von dem britischen
Museumstheoretiker Stephen Bann tibernommene Idee einer »ironischen« Museogra-
phie, die kurz zuvor entwickelt worden war und die sich beim politisch brisanten Thema
Preuflen als adiiquate Darstellungsmethode anbot.™
Verfremdungs- und Brechungsform, die fiir visuelle Stolpersteine und bildkomposito-
rische Kontrapunktierungen sorgte. Als Beispiel Nummer eins, gleichermafien gelobt
wie getadelt, nannte die Presse immer wieder den schwebenden Reichsgriindungskaiser
Wilhelm L unter dem Glasdach des Lichthofs im Martin-Gropius-Bau.™

Was die Preuflen-Ausstellung als Kooperationsprojekt von Wissenschaftlern,
Architekten und Biihnenbildnern (also Raumspezialisten und eben nicht Designern)
installiert hatte”, wurde in den 80ern mit zuweilen ambitionierter Konsequenz weiter-
gefiihrt. Zu denken ist etwa an die Doppelausstellung »Bayern im Industriezeitalter«
des Hauses fiir Bayerische Geschichte 1985 in Niirnberg und Augsburg, an die nieder-
sichsische Landesausstellung »Stadt im Wandel« in Braunschweig (1985)”, an die Ber-
liner Jubiliumsausstellung »Berlin, Berlin« (1987 im Martin-Gropius-Bau) oder an die
Metropolen-Ausstellung (Bonn 1989). Anna Schober hat in ihrer Museumsgeschichte

»Ironisch« verstand sich dabei als
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noch weitere Beispiele aufgefiihrt — vielleicht nicht immer zutreffende Beispiele™, denn
vielfach wurde ab Mitte der 70er Jahre jede Art der Dinginszenierung in die Linie der
inszenierten Ausstellungen gestellt, wobei zuweilen die Dingkombinatorik und das
Schauarrangement in kurioser Weise iiberdehnt wurden. In besonders krasser Form
zeigte sich dies etwa bei der Ausstellung »Schauplatz Siidwest« des Hauses der Ge-
schichte Baden-Wiirttemberg in Stuttgart 1992.7

Gewissermaflen als »Epiphinomene« der historischen Ausstellungen der frithen
80er verdienen die beiden neuen historischen Museen in Berlin und Bonn besondere
Aufmerksamkeit. Das Deutsche Historische Museum (DHM) im Berliner Zeughaus™
und das Haus der Geschichte der Bundesrepublik in Bonn™ - wie ihre Entstehungs-
und Entwicklungsgeschichte im einzelnen auch verlaufen ist — wurden von der
Preufien-Ausstellung nicht nur direkt angeregt (durch einen emphatischen Leitartikel
der FAZ", den der damalige Regierende Biirgermeister Richard von Weizsicker auf-
griff und damit schon lange vorher in Bonn angelegte Planungen in Berlin selbst vor-
antrieb), sondern auch mit spezifischen personellen, konzeptionellen und organisato-
rischen Impulsen versehen. Das Lifdt sich an den Ausstellungen des DHM ebenso
nachweisen (Bismarck, 1990; Leibesvisitation, 1990; Lebensstationen, 1992 u.a.) wie
an dem Parcours des 1994 eréftneten Bonner Hauses, das freilich durch eine eigenar-
tige Melange von Diskursivitidt und Sinnlichkeit (die tibrigens nicht nur visuell ausge-
richtet ist) und durch einen nicht gerade geringen inszenatorischen Aufwand charak-
terisiert ist. Die unterschiedlichen, durchaus widerspriichlichen Pressereaktionen
haben vermutlich in diesem Synkretismus ihren Grund: Die FAZ lobte zurtickhal-
tend®, die »Zeit« kritisierte niederschmetternd.®!

Den Ausstellungen der 80er Jahre und auch den Wechsel- und Dauerinstallationen
des Berliner Zeughauses und der Bonner Neugriindung ist eines gemeinsam: der be-
wufite Aufbau von Merkwelten, deren Bauelemente die originalen Relikte der Vergan-
genheit sind, Relikte recht unterschiedlichen Ranges und recht unterschiedlicher
Funktion und Anmutungskraft. Sie werden kombiniert, in Beziehung gesetzt und in
einem Raum arrangiert, so wie es der Logik des Museums als Sacharchiv, als Depot
anschaubarer Dinge entspricht.** Und so ist das, was die Ausstellungen der 80er Jahre
inszenieren, weder die veristisch-dreidimensionale Nachbildung des Gewesenen (oder
seiner Details) noch die imaginative Simulation realhistorischer Situationen und Kon-
stellationen (a la Historienmalerei oder a la Madame Tussaud), sondern die Formung
eines raumlichen Dispositivs, das sich der tiberlieferten Originale als Zeichentriger im
Sinne Krzysztof Pomians bedient und das bewufit von der Gegenwart aus perspek-
tiviert ist. Solcherart entspricht die Merkwelt sowohl dem aktuellen Kenntnis- und
Deutungsstand der Historiographie, als auch — und das scheint nicht wenige Irritatio-
nen zu bewirken (bis hin zum Vorwurf der »Neuen Prichtigkeit«) — dsthetischen Stan-
dards, die nicht selten durch Namen von renommierten Kiinstlern wie Karl-Ernst Her-
mann und Hans-Dieter Schaal, oder Architekten wie Boris Podrecca, Hans und
Michael Hoffer und Hans Hollein ausgewiesen sind. In aller Regel sind diese Merk-
welten einer »doppelten« Kritik ausgesetzt: Zum einen mifltrauen die Historiker den



Zielpunkt: Neue Prichtigkeit? 37

nicht qua Wort und Lernziel fixierten Botschaften der bildhaften Arrangements, zum
andern sprechen die Museumsverantwortlichen, denen dieser Trend Unbehagen be-
reitet, von Oberfldchlichkeit und erinnern an Paul Valérys Museumsschelte (»Nous de-
venons superficiels«). Heftig hat sich jedenfalls in dieser Weise vor Jahren (anlifilich
der Eroflnung des »Museums des 19. Jahrhunderts« in der Gare d’Orsay) der frithere
Hamburger Kunsthallenchef Werner Hofmann geiuflert®, und auch Ekkehard Mai
vom Wallraff-Richartz-Museum in Kéln Lifit keine Gelegenheit aus, den neuen histo-
rischen Ausstellungsbetrieb als Fehlentwicklung zu denunzieren.®*

8.

Vielfach bringt sich in den Vorwiirfen seitens der Kunsthistoriker nichts anderes als der
Unmut iiber die Einschriinkung des aus der Asthetik des deutschen Idealismus stam-
menden und iiber Generationen besetzten Museums- und Ausstellungsmonopols zum
Ausdruck. Seit Jahren reagieren die Hiiter der »wahren, guten und schénen« Mu-
seumsidee, die Kuratoren der Kunstmuseen, voller Skepsis auf die Herausbildung und
Erstarkung des Genres der Geschichtsausstellung. Nicht nur die Tatsache, daf histo-
rische Ausstellungen in der Gunst des Publikums rapide zugenommen haben, irritiert
sie, sondern auch der museologische Diskurs, der iiber lange Zeit fraglos giiltige
Annahmen des Ausstellungs- und Museumsgeschiifts relativiert und modifiziert hat.
Denn die Erfolgsgeschichte der historischen Museen, so wie sie in den letzten Jahr-
zehnten zu beobachten ist, war begleitet von vielfiltigen Diskussionen tiber die Logik,
Intention und Funktion des Museums. Zwei Themen standen dabei im Vordergrund:
die Erdrterung des »musealen Objekts« und die Asthetik, Technik und Geschichte des
Ausstellens. Dabei waren die Uberlegungen zur »Eigenart der Museumsdinge« von der
Musealisierungstheorie Hermann Liibbes ebenso angeregt wie von einer Revision des
Benjaminschen Aura-Begriffs.

Im Gegensatz zur Benjamin-Rezeption der 60er Jahre, die die Aura allein mit dem
Kunstwerk, mit dessen #sthetischer Valenz und Ausstrahlung in Zusammenhang ge-
bracht hatte (was sich iibrigens deutlich auch noch in »Lernort contra Musentempel«®
findet), wurde in den 80ern der »urspriingliche Konnotationskern« der Aura-Vorstellung
im »historischen« Objekt ausgemacht, indem auf die unmifiverstindliche Definition im
Kunstwerk-Aufsatz hingewiesen wurde, wo Aura ausdriicklich als der fiir »geschicht-
liche Gegenstinde vorgeschlagene Begriff« eingeftihrt wird.3 Marleen Stoessel hatte in
ihrer Exegese der Benjaminschen Asthetik den Aura-Begriff sogar als Umschreibung fiir
ein »vergessenes Menschliches« interpretiert, als Umschreibung fiir die Anmutung einer
dinghaft gewordenen menschlichen Lebensspur.®” In der Tat bezeichnet die Dialektik
von Nihe und Ferne, in der Benjamin das Charakteristikum der Aura sah, auch das
Eigentliche des im Museum bewahrten authentischen Objekts: Es ist dem Betrachter
rdumlich nah, jedoch mental, emotional und intellektuell fremd und fern. Der Begrift der
Aura, so lief} die Neu-Lektiire von Benjamin erkennen, war auf die dsthetische Reizwir-
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kung einer authentisch iiberlieferten »Sachquelle« bezogen, die im Geschichtsmuseum
als Semiophor, als Zeichentriiger, fungiert. Der »ésthetische Reiz« griindet dabei aller-
dings nicht in der formalen Schénheit des Objekts, sondern in einem »Menschlichen,
das ihm inkorporiert, das in es - im Hegelschen Sinne - »eingekernt« ist.%

Mit der Revision des Benjaminschen Aura-Begriffs war der originale und authen-
tische Sachzeuge als eigentliches Kompositionselement von historischen Ausstellun-
gen nicht nur aufgewertet, sondern als unentbehrlich fiir die museale Dokumentation
inseriert. Lange Zeit ndmlich hatten historische Museen und Ausstellungen als Flach-
warenagenturen gegolten. Der Historiker Hartmut Boockmann, der wie kein anderer
mit grofRer Aufmerksamkeit und Sensibilitit die Entwicklung der Geschichtsausstel-
lungen in der alten BRD beobachtet und kommentiert hat®, hatte noch Mitte der 80er
Jahre den Unterschied zwischen Geschichts- und Kunstmuseen an der differenten
Behandlung von »originalen Gegenstéinden« karikieren konnen: »Wo originale Ge-
genstinde aus der Vergangenheit gesammelt werden, hat man es mit einem Kunstmu-
seum zu tun, wihrend ein Arrangement von Fotokopien und Papier und Kopien an-
derer Art eine historische Ausstellung charakterisiert.<’ Mit der Zuwendung zu den
»originalen Gegenstinden« waren nicht wenige museologische Probleme verbunden,
die jedoch sowohl in theoretischen Erérterungen wie auch in ausstellungspraktischen
Versuchsanordnungen durchdekliniert wurden. Die Kunsthistoriker sahen im histori-
schen Artefakt ein Zeugnis nicht nur minderer Qualitét, sondern auch beschrinkter
Aussagekraft. Sie pochten, wenn sie nicht die historischen Zeugnisse iiberhaupt dis-
kreditierten, auf eine Unterscheidung von »komplexer« und »einfacher« Sachkultur
und bestritten den Historikern oftmals die Kompetenz zur Dechiffrierung des »subti-
leren« Uberlieferungsgutes.” Tatsichlich gibt die dichte und konzentrierte Zeichen-
haftigkeit dem Kunstwerk eine komplexere Bedeutungsstruktur, die eine vielschichti-
gere Auslegung verlangt, aber in aller Regel wurden diese Forderungen nicht nur in
den Katalogen thematisiert, sondern auch in den Ausstellungsarrangements eingel6st.

Auf der anderen Seite warfen - ebenfalls in der Herausbildungsphase des Genres
historische Ausstellung« — Historiker den Kunstwissenschaftlern vor, sie seien aus-
schliefflich auf die fsthetische Priisentation von Einzelstiicken aus, aber nicht inter-
essiert an historischen Zusammenhingen, an der Entstehung und Wirkweise be-
stimmter kunst- und kulturgenerierender Milieus. So wurde etwa die Kolner Parler-
Ausstellung getadelt, weil sie inkompetent in der »historischen Darstellung« sei und
Faktenwissen biete, »das nicht dem aktuellen Wissensstand« entspriche.”? Mit diesem
Vorwurf verband sich immer wieder auch der Verdacht, es gehe Kunsthistorikern nur
um eine Beschwoérung der Aura, wie sie in der kunsthistorisch-isthetischen Theorie
der 50er und 60er Jahre in Zusammenhang mit der »ersten« Benjaminrezeption und
dem daraus resultierenden Aura-Mifiverstindnis (welche Anlaf} fiir die radikale Aura-
Opposition der 68er wurde) entwickelt worden war (und auch in der bildungsbiirger-
lichen Kontinuitit der Adenauerzeit ein forderndes Ferment gehabt hatte). Oftmals
behinderte eine zu enge Sicht auf das Kunstwerk einen produktiven Dialog zwischen
Historikern und Kulturanthropologen: Aura wurde (und wird zuweilen noch) nicht als
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historische Anmutungsqualitit — wie bei Benjamin -, sondern als dsthetische Wiirde,
Dominanz und Unangreifbarkeit garantierende Instanz angesehen.

Die die Aura verbiirgende Authentizitit bildete den Grund fiir ein weiteres, fiir das
historische Ausstellungs- und Museumswesen ebenfalls intensiv traktiertes Problem:
die Liickenhaftigkeit der Sachiiberlieferung.”® Die dinglichen Uberreste der Vergan-
genheit sind in der Gegenwart nur fragmentarisch prisent, weil der Uberlieferungs-
prozef’ einen Auswahlprozefll darstellt, der die Sachkultur entweder sichert und wiir-
digt oder aber vernichtet. Durch den Uberlieferungsprozef werden so gleichzeitig aber
auch Bewertungsschemata {ibermittelt; neben dem authentischen Relikt der Vergan-
genheit werden mithin auch dessen Anschauungsweisen und Perspektiven sichtbar.
Der Vorteil der Authentizitiit ist die »materielle Zeugenschafts, die nach Benjamin »ge-
sellschaftliche Bedingungen« des »Ursprungs« und der »Tradierung« eines Objekts
erkennbar macht®; der Nachteil ist ihre Fragmentarik. Doch auch diese kann ins Posi-
tive gewendet werden, wenn sie als Herausforderung fiir die historische Imaginations-
kraft genutzt wird. Das Fragment ist der Lehrmeister der Fiktion, schreibt André
Malraux in seinem »Imaginiren Museum«” und benennt damit einen zentralen Im-
pulsgeber fiir historische Neugier, Imagination und historische Kombinatorik. Aus
dem Fragment wird qua historischer Vorstellungskraft und inszenatorischem Kombi-
nationsgeschick die »Merkwelt« der Geschichtsausstellung, die mehr ist als nur ein
Reliktarsenal, ndmlich die imaginationsférdernde Verbindung von authentischer Sach-
kultur und historischer Interpretation, die sich Stand und Standards geschichtswissen-
schaftlicher Erkenntnis verpflichtet weif3.”

9.

Sicher ist etwas Richtiges daran, wenn darauf hingewiesen wird, dafl der gegenwiirtige
Erfolg der historischen Museen und der historischen Ausstellungen auch in deren Au-
thentizititseffekten griinde. Tatsichlich scheinen die neueren Geschichtsausstellungen
von einer antimassenmedialen Kontrirfaszination zu profitieren. Museen und Ausstel-
lungen bieten, anders als Film, TV und Video, wegen ihrer originalen Objekte eine
»Asthetik der Anwesenheit«; die Reliktauthentizitit ermoglicht eine face-to-face-
Anschauung, die in einer Welt vermittelter Bilder, in einer Welt von Simulationen und
Simulakren, eine besonders hohe Wertschitzung geniefit.

Ausstellung und Museen sind so zu etwas wie Orten »des Aufstands gegen die
sekundire Welt« geworden.” Auch diesem Umstand verdanken sie ihre unvergleich-
liche Karriere in den letzten Jahren. Es ist also nicht nur der Liibbesche Vertrautheits-
schwund, der das Museum als Depot des Erhaltenswerten und Sammelwiirdigen zur
boomenden Institution gemacht hat, sondern auch ein Authentizitétssyndrom, das auf
den »Originalen« basiert, in denen eine »verrostete Seele« (Umberto Eco), ein »inkor-
poriert Menschliches« vermutet wird. Das historische Ausstellungsgeschiift der letzten
Jahre bezieht seine Wirkung vor allem aus der Dialektik von Deponieren und Expo-
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nieren. Das Prinzip des Sammelns, Bewahrens und Deponierens sorgt fiir die origina-
len Objekte, die Einzelelemente fiir das Exponieren von Merkwelten.

Es gibt nicht wenige Kritiker, die mittlerweile dariiber klagen, daf$ das Exponieren
eine zu starke Eigendynamik entwickelt habe. Und in der Tat hat sich das Ausstellen
gegeniiber dem Sammeln und Bewahren mehr und mehr Geltung verschafft — und
teilweise sogar vom Museum gelost. Die Geschichte der grofien historischen Ausstel-
lungen ist die Geschichte der Herausbildung eigener Organisationen fiir die Darbie-
tung historischer Relikte und ihrer qua Inszenierung erfolgenden Interpretation. Das
ist in Bayern nicht anders als in Nordrhein-Westfalen und in Berlin nicht anders als in
Stuttgart: Die »Héuser« fiir die Geschichte einzelner Bundeslinder bezeugen diese
Entwicklung ebenso wie zahlreiche Ausstellungsunternehmungen, ganz gleich ob es
sich dabei um die frithen nordrhein-westfilischen Gesellschaften (»Werdendes Abend-
land«, »Kurflirst Clemens August«) oder die Berliner Festspiele GmbH mit ihrer eige-
nen Ausstellungsabteilung (»Berlin, Berling, »Jiidische Lebenswelten« etc.) handelt.

Das »Transitorische«, wie Walter Benjamin das Spezifikum der Ausstellung im Ge-
gensatz zur stabilen Institution Museum nannte, wurde von den Kuratoren und Ver-
waltern der Kunst- und Kulturgeschichtsmuseen nur ungern zum Prinzip ihrer Tétig-
keit gemacht — aus welchen Griinden auch immer. Die groflen Museumsinstitute wie
die Stiftung Preufiischer Kulturbesitz oder das Bayerische Nationalmuseum erwiesen
sich in den 70er Jahren, als der Ausstellungs-Trend sich meldete, als dufierst zuriickhal-
tend bei der Planung und Entwicklung neuer Perspektiven museologischer Arbeitsfor-
men. Sie neigten eher zum Tadel dessen, was sich mit Dynamik entfaltete, als zur Eror-
terung der Griinde fiir »unser Interesse an historischen Gegenstinden«.”® Den Diskurs
tiber die Spezifik und Strahlkraft des kulturellen Erbes und der Sachiiberlieferung tiber-
liefen die Museumsverantwortlichen den Philosophen, Historikern und Soziologen.
Und wenn sie zur Konjunktur historischer Ausstellungen Stellung bezogen, geschah
das zumeist in entschieden kritischer Absicht, die sich manchmal nicht scheute, die
Grenzen zur bewufiten Diskriminierung zu iiberschreiten: Den Ausstellungen wurde
ein Mangel an Wissenschaftlichkeit, restauratorischer Sorgfalt und Rationalitt, jedoch
ein UbermaR an Geld, Populismus und Publikumsgunst vorgeworfen.

Es mag zutreffen, daf} die grofRen historischen Ausstellungen (und auch die neuen
historischen Zentralmuseen in Bonn und Berlin) iiber eine giinstigere finanzielle Aus-
stattung verfligen als renommierte Museumseinrichtungen, aber dennoch unterbieten
in aller Regel die Aufwendungen fiir den Einzelbesuch der Groflausstellungen die ver-
gleichbare Bezugsgrofie in den meisten Museen der Bundesrepublik (von anderen Kul-
tursparten — etwa den Musiktheatern — ganz zu schweigen). Eine Vergleichsrechnung
kann dies deutlich machen: Anfang 1995 erschien eine Aufstellung des Bundes der
Steuerzahler in Baden-Wiirttemberg, in der die Ausgaben der Gemeinden des Siid-
weststaats flir Museen mit deren Besucherzahlen in Relation gesetzt wurden.”” Dabei
wurde ein Durchschnittszuschuf’ pro Besucher von DM 38,42 ermittelt. Nicht wenige
Museen lagen mit ihrem Zuschubedarf um DM 200,-. Dabei bezog sich die Relation
nur auf die laufenden Betriebskosten; Baukosten waren — entgegen einer Tiibinger Mo-
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dellrechnung!® - ausgeklammert geblieben. Im Gegensatz dazu nehmen sich die Zu-
schufbetriige pro Einzelbesucher erfolgreicher Groflausstellungen eher bescheiden
aus. Dies zeigt ebenfalls eine Beispielrechnung: Die Ausstellung »Feuer und Flamme«!™,
die sich im Sommer 1994 im Gasometer Oberhausen prisentierte und Einsichten in
»200 Jahre Ruhrgebiet« vermittelte, kostete — Hohe der Aufwendungen (DM 5.000.000,-)
dividiert durch die Zahl der Besucher (200.000) - pro Eintritt DM 25,-. Zieht man
einen durchschnittlichen Eigenanteil von DM 7,- (Eintrittsgeld) ab, bleiben DM 18,~
pro Besucher - die Hilfte von dem, was die baden-wiirttembergischen Kommunen fiir
ihre Kunst- und Geschichtsmuseumsbesucher jihrlich ausgaben.

Zugegeben: Aufrechnungen dieser Art bieten nicht mehr als grobe Vergleichsgro-
fen; konservatorische und restauratorische Titigkeiten, die zu den vielfiltigen kosten-
aufwendigen Aufgaben einer anspruchsvollen Museumsarbeit gehoren, fallen zumeist
unter den Tisch; dennoch riicken Relationierungen dieser Art pauschale Zuweisungen
und auch kulturpolitisch fragwiirdige Unterstellungen in differenzierender Weise zu-
recht. Andererseits darf freilich auch nicht iibersehen werden, daf} historische Aus-
stellungen ebenfalls in intensiver Weise restauratorische, investigative und inventari-
sierende Arbeit leisten; Aufwendungen fiir diese Titigkeiten, die vor allem im Bereich
der Erfassung und Erschlieffung von Sachzeugen der Alltagskultur anfallen, miissen in
die vorstehenden Bilanzierungen eingerechnet werden.

10.

Wer iiber die gegenwirtige Dynamik im historischen Ausstellungs- und Museumswe-
sen nachdenkt, tut gut daran, auch lidngerfristige Entwicklungen ins Auge zu fassen.
Nicht alles, was sich als Trend der Zeit darbietet, verdankt sich Asthetik-Moden des
Tages, bildungspolitischen Reformimpulsen der letzten Jahrzehnte oder den Gesetzen
der Freizeit-, Kultur- und Erlebnisgesellschaft. Vielfach haben deren Wirkungen ledig-
lich schon linger angelegte »drives« bestitigt, vielfach sind epochale Tendenzen in der
Phase des Museumsbooms, der nicht selten aktivierend und mobilisierend wirksam
war, intensiviert worden.

So hat etwa der Architekturhistoriker Paolo Fumagalli in einer Langzeitstudie, eine
fundamentale Funktionsverschiebung bei der Raumaufteilung aller Museumsarten
ermittelt: Im 19. Jahrhundert nahmen die Riume der Darbietung und der Sammlung
im ganzen neunmal mehr Platz ein als jene Riume, die fiir sekundire Funktionen vor-
gesehen waren, also Verwaltung, Depot, Werkstatt, Vortrags- und Lesesile. Heute sind
diese Sekundirdienste um vielfiltige publikumsbezogene Service-Leistungen erweitert
worden und beanspruchen doppelt soviel Platz wie die eigentlichen Schaurdume.'®
Ahnliches hat der Architekturtheoretiker Wolfgang Pehnt an der baugeschichtlichen
Entwicklung des Museums abgelesen: Sie werden mittlerweile »fiir ein Publikum ge-
baut, das die Ausstellungsrdume zum Anlaf} eines synisthetischen Erlebnisses macht,
in das viele Ingredienzien eingehen«.!®® Was sich als eilfertige Anbiederung an die
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Erlebnisgesellschaft darbietet und aktuellen Museums- und Ausstellungsprinzipien von
nicht wenigen Kritikern, die selbst aus dem Museum stammen, vorgeworfen wird,
scheint auch unter dem Aspekt eines langfristigen kulturellen Wandlungsvorgangs, der
den Imperativen des gesellschaftlichen Wandels folgt, wahrnehmbar.

Als weiterer Transformationsprozef}, der in der Dimension der longue durée ge-
messen werden muf, stellt sich moglicherweise auch das dar, was Entautonomisierung
und Entkonventionalisierung der Kunst genannt wird. Dabei handelt es sich um einen
Prozef, der einerseits zu einer Ausweitung der musealen Sammlungstitigkeit (nicht
mehr nur »high«, sondern auch »low«!%*) gefiihrt hat, andererseits aber auch zu einer
Zunahme von Kontextkonstruktionen, in die Kunstwerke eingefligt werden. Von den
groflen europiischen Museen bietet die Gare d’Orsay das augenblicklich berithmteste
Beispiel fiir den Versuch, das Einzelkunstwerk in eine Vielfalt von Beziehungen und
Dialogen einzuftigen. Boris Groys hat jiingst nachgezeichnet, dafl der Zerfall eines ein-
heitlichen kiinstlerischen »Eigenkontextes« analog zum Verlust der »normativen Kunst-
geschichte« verlaufen sei und nachhaltige Wirkungen auf das Museum entfaltet habe.
»Nicht das Kunstwerk fdndert sich, so schreibt er, ssondern sein Kontext«. Und dies be-
wirke eine »Innovation im Museumc«.!” Daf} auch Kunstausstellungen und Kunstmu-
seen mehr und mehr mit Prisentationsformen experimentieren, um mit Kontextinstal-
lationen und -inszenierungen dem »autonomen Einzelwerk« einen interpretativen
Rahmen zu verschaffen, ist mittlerweile eine nicht selten geiibte Expositionspraxis.
Kiirzlich war in K6In sogar von einem »Regietheater im Kunstverein« die Rede.!®

In einen lidngerfristigen und vielschichtigen Prozef ist wahrscheinlich auch der
Museumsboom der letzten 20 Jahre eingebettet. Hermann Liibbe, von dem der erste
und wohl auch prignanteste Beschreibungsversuch der Museums- und Ausstellungs-
konjunktur der 70er Jahre stammt'”, hatte diesen selbst schon an jenes Kompensati-
onsmodell riickgebunden, mit dem der Philosoph Joachim Ritter vor Jahren schon zu-
treffend das Verhiltnis von Moderne und Uberlieferung zu fassen versucht hatte. Der
Vertrautheitsschwund, der in der Dynamisierung der Moderne griindet, verlangt die
ausgleichende Hinwendung zu den Traditionswelten. »Le transitoire, le fugitif, le con-
tingent« sind Begriffe, die nach Charles Baudelaire die Kennzeichen der Moderne aus-
machen, und diese will sich ergo des Habhaften und Greifbaren der »alten« Dinge ver-
sichern.!® Diese in die Moderne eingelagerte Kompensationsfigur wird in ihrer
Wirkung intensiviert, wenn der Vertrautheitsschwund, der seinen Grund im immer
schnelleren Altern und im immer schnelleren Verschleif der Objekte hat, durch eine
prinzipielle Immaterialisation, von der Jean-Frangois Lyotard unsere Kultur bedroht
sieht'?’, verstirkt und radikalisiert wird.

Anmerkungen

1 Unabhingig von allen impliziten Thesensetzungen, die der mir vorgegebene Titel enthilt, weist
der Begriff »Neue Prichtigkeit« auf eine Kiinstler-Initiative der frithen 70er Jahre hin, die mit den
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O oo

Asthetisierungstrends der 80er und 90er Jahre nicht das geringste zu tun hat: »Neue Préichtigkeit«
nannte sich die von den Berliner Malern Manfred Bluth, Johannes Griitzke, Matthias Koeppel
und Karlheinz Ziegler gegriindete »Schule, die sich zum Ziel gesetzt hatte, die »Fluten der Klég-
lichkeit« zu brechen: »Jene Fluten aus armseliger Architektur und Stadtplanung, mehrheits-
gldubiger Demokratie, verantwortungslosem Nihen ohne Abschlufknoten, elektrischer Musik,
elenden Badeanstalten, vorbildlichem Design, praktischen Strumpfhosen, didaktischen Kunstaus-
stellungen, Geringschitzung des Endreims, verkrachter Tischlerei, unhaltbarer Schuhmacherei,
allgemeiner Denkmalslosigkeit, stotternder Literatur und karierter Malerei«. So widersprechen die
Absichten der Vertreter der »Neuen Prichtigkeit« exakt dem, was die Organisatoren des Essener
Museumskolloquiums mit dem Begriff wahrscheinlich vorzugeben meinten. — Die »Schule der
Neuen Prichtigkeit« wollte nicht, so hief? es ebenfalls im Griindungsmanifest, »verstaubtes Dekor
wiederbeleben, sie meinte nicht den Prunk. Die Neue Prichtigkeit ist Arbeit; forscht nur mit
Anteilnahme[...] Prichtigkeit wird nur aus gesteigerter Empfindung geboren. Die neue Prichtig-
keit ist die Prichtigkeit der Gedanken und Ideen«. Was als negativer Topos gedacht war, entpuppt
sich bei genauem Hinsehen als dessen Contrepart. Was die »Schule der Neuen Prichtigkeit«
wollte, ist als Forderung fiir eine reflektierte und inspirierte Ausstellungs- und Museumsarbeit
nach wie vor ein durchaus nachdenkenswertes »Ziel«. Das gilt vor allem fiir den Input an iro-
nischer Potenz. Zur »Schule der Neuen Prichtigkeit« siehe den gleichnamigen Katalog der Aus-
stellung des Neuen Berliner Kunstvereins vom 7. September bis 3. Oktober 1974 in der Kunstbib-
liothek.

Vgl. dazu etwa Ekkehard Mai: Expositionen. Geschichte und Kritik des Ausstellungswesens,
Miinchen/Berlin 1986; Hartmut Boockmann: Zwischen Lehrbuch und Panoptikum. Polemische
Bemerkungen zu historischen Museen und Ausstellungen. In: Geschichte und Gesellschaft 11
(1985), S. 67-79; Christine Spiegel: Die osterreichische Institution »Landesausstellung«. In: Wolf-
gang Briickner (Hg.): Bekleidungsgeschichte und Museum, Bregenz 1988, S. 205-212; Heinrich
Theodor Griitter: Die Prisentation der Vergangenheit. Zur Darstellung von Geschichte in histo-
rischen Museen und Ausstellungen. In: Klaus Fiifmann u.a. (Hg.): Historische Faszination. Ge-
schichtskultur heute, K6ln/Weimar/Wien 1994, S. 173-188; Anna Schober: Montierte Geschich-
ten. Programmatisch inszenierte historische Ausstellungen, Wien 1994 (Veroffentlichungen des
Ludwig-Boltzmann-Instituts flir Geschichte der Gesellschaftswissenschaften, 24).

Stationen der Moderne. Die bedeutenden Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts in Deutsch-
land (25. September 1988 — 8. Januar 1989). Eine Ausstellung der Berlinischen Galerie. Museum
fiir moderne Kunst, Photographie und Architektur im Martin-Gropius-Bau, Berlin 1988.
Werdendes Abendland an Rhein und Ruhr (18. Mai-15. September 1956), Ausstellung veranstal-
tet vom Land Nordrhein-Westfalen, der Stadt Essen und dem Villa Hiigel-Verein e.V. (in Verbin-
dung mit dem Museum Folkwang), Essen 1956.

Hans Schwippert (1899-1973), 1956-67 Leiter der Kunstakademie Diisseldorf, Vorsitzender des
Deutschen Werkbundes, Architekt des Bundeshauses in Bonn (1949) und zahlreicher Wohnhéu-
ser im Hansaviertel Berlin (1957).

Vgl. dazu Kurt Diiwell: Universitit, Schulen und Museen. Adenauers wissenschafts- und bil-
dungspolitische Bestrebungen fiir Kéln und das Rheinland (1917-1932). In: Hugo Stehkdmper
(Hg.): Konrad Adenauer. Oberbiirgermeister in K6In, Kéln 1976, S. 167-207, hier S. 197-206.
Allerdings muf} darauf hingewiesen werden, daf die Ausstellung in den Messehallen zweigeteilt
war: Die eine Hilfte (Gruppen I-XV) war konsequent als Kunstausstellung konzipiert, die andere
(Gruppen XVI-XXXI) als wirtschafts- und sozialhistorische Dokumentation, die auch eine Uber-
sicht iiber »Kolns neue Bauten« und die »Wiederherstellung« historischer Gebidude umfafite. Vgl.
Koln 1900 Jahre Stadt. Stadtgeschichtliche Ausstellung (26. Mai — 22. August 1950 im Staaten-
haus der Messe, K6ln-Deutz), Koln 1955, S. 218f. (Lageplan).

Ars Sacra. Kunst des friithen Mittelalters, Miinchen 1950, S. V.

Bei der gestalterisch und didaktisch mafstabsetzenden Ausstellung handelt es sich um die Uber-
nahme eines Unternehmens, das 1955 unter dem Titel »Kunst und Leben der Etrusker« im Kunst-
haus Ziirich gezeigt worden war. Fiir die Gestaltung waren italienische und schweizerische
Architekten gewonnen worden, und ein eigener »Stab« hatte eine didaktische Wegfiihrung ein-
gerichtet. Vgl. dazu den Ziiricher Katalog von 1955.



44 Ausstellen: Geschichte, Fragen, Formen

10 Friihe Irische Kunst. Eine Ausstellung des Deutschen Kunstrates in Zusammenarbeit mit dem
Irischen Nationalmuseum in Berlin, Miinchen und Hamburg 1959, Mainz 1959.

11 Kurt Winkler: II. documenta ’59. Kunst nach 1945, Kassel 1959. In: Stationen der Moderne (wie
Anm. 3), S. 426-473. Zur Interpretation der documenta-Entwicklung siche auch Ekkehard Mai:
Expositionen (wie Anm. 2), S. 55-61.

12 Werner Haftmann: Einleitung. In: documenta 1. Kunst des XX. Jahrhunderts, Miinchen 1955,
S. 15-25, hier S. 16.

13 Vgl. dazu auch Manfred Schneckenburger (Hg.): documenta. Idee und Institution. Tendenzen,
Konzepte, Materialien, Miinchen 1983; siche auch Walter Grasskamp: »Degenerate Art« and
Documenta I. Modernism Ostracized and Disarmed. In: Daniel J. Sherman/Irit Rogoff (eds.): Mu-
seum Culture. Histories, Discourses, Spectacles, Minnesota 1994, S. 163-194.

14 Kurt Winkler: II. documenta ’59 (wie Anm. 11), S. 429.

15 Kaurfiirst Clemens August. Landesherr und Mizen des 18. Jahrhunderts. Ausstellung in Schlof}
Augustusburg zu Briihl 1961, Kéln 1961.

16 Monumenta Judaica. 200 Jahre Geschichte und Kultur der Juden am Rhein. Eine Ausstellung im
Kélnischen Stadtmuseum (15. Oktober 1963 - 15. Mirz 1964), 2 Bde., K6ln 1963. Im Geleitwort
von Bundesprisident Dr. Heinrich Liibke, der auch der Schirmherr der Ausstellung war, wird un-
mifdverstindlich von den deutschen Verbrechen in der NS-Zeit gesprochen und ein deutliches Be-
kenntnis zur Schuld der Deutschen an der Ermordung der jiidischen Mitbiirger abgelegt. Die tibe-
raus gut besuchte und auch in der Offentlichkeit wirkungsvolle Ausstellung fand zur Zeit der
Frankfurter Auschwitz-Prozesse statt.

17 Karl der Grofie. 10. Ausstellung unter den Auspizien des Europarates 1965, im Auftrag der Bun-
desrepublik Deutschland und des Landes Nordrhein-Westfalen durchgefiihrt durch die Stadt Aa-
chen, Aachen 1965.

18 Bayerische Frommigkeit. 1400 Jahre Christliches Bayern. Ausstellung anliflich des Euchari-
stischen Weltkongresses Miinchen 1960, veranstaltet von der Bayerischen Staatsregierung und
der Stadt Miinchen, Miinchen 1960.

19 Als programmatische Bezeichnung taucht der Begriff »Landesausstellung« zum ersten Mal An-
fang der 60er Jahre in Osterreich auf; er dient zur Benennung jener Ausstellungen, die in regel-
miifliger Folge von einzelnen Bundeslindern veranstaltet werden. Den Anfang machte 1960 das
Land Niederdsterreich. Vgl. dazu Christine Spiegel: Die 6sterreichische Institution »Landesaus-
stellung« (wie Anm. 2).

20 Kunst und Kultur im Weserraum 800-1600. Ausstellung des Landes Nordrhein-Westfalen (Cor-
vey 1966), Miinster 1966 (Geleitwort des Ministerprésidenten).

21 Das Haus der Bayerischen Geschichte, hg. von der Bayrischen Staatskanzlei 1965 (freundlich
iibermittelt von Prof. Dr. Hubert Glaser, Freising), S. 11 f.

22 Vgl. dazu Kurt Diiwell: Universitit, Schulen und Museen (wie Anm. 6), S. 205.

23 Das Haus der Bayerischen Geschichte (wie Anm. 21), S. 12.

24 Vgl. dazu Jahresbericht 1985 des Hauses der Bayerischen Geschichte, Red.: Manfred Treml, Miin-
chen 1985, S. 2.

25 Mitgeteilt in einem Gesprich am 16. Januar 1995.

26 Vgl. dazu den Katalog der von Harald Szeemann im Auftrag des Kélnischen Kunstvereins 1970
organisierten Ausstellung: happening. die geschichte einer bewegung, Kéln 1970; auflerdem: Sta-
tionen der Moderne (wie Anm. 3), S. 474-491 (Zero Berlin 1963) und S. 492-517 (Fluxus).

27 Klaus Horn: Zur Formierung der Innerlichkeit. In: Gera Schifer/Carl Nedelmann (Hg.): Der
CDU-Staat. Analysen zur Verfassungswirklichkeit der Bundesrepublik, Bd. 2, 3. Aufl. Frank-
furt/M. 1972, S. 315-358 (Erstauflage 1967).

28 Vgl. dazu etwa »Alle sollen besser leben, Diisseldorf 1953. Es ist zu vermuten, daf} Ausstellungen
dieser Art nicht selten im Rahmen von Re-Edukationsprogrammen und mit amerikanischer Wirt-
schaftshilfe stattfanden.

29 Gottfried Korfl: Die Popularisierung des Musealen und die Musealisierung des Popularen. An-
merkungen zu den Sammlungs- und Ausstellungstendenzen in den frithen Achtzigern. In: Gott-
fried Fliedl (Hg.): Museum als soziales Gedichtnis?, Klagenfurt 1988, S. 9-23; ders.: Aporien der
Musealisierung (in diesem Band S. 126-139).
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38

39

40

41

42

43
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45

Ellen Spickernagel/Brigitte Walbe (Hg.): Das Museum. Lernort contra Musentempel, Gieflen
1976.

Axel Demirovic: Kultur fiir alle - Kultur durch alle. Demokratische Kulturpolitik und soziale
Transformation. In: Peter Noller u.a. (Hg.): Stadt — Welt. Uber die Globalisierung stidtischer
Milieus, Frankfurt/New York 1994, S. 54-62, hier S. 61.

Ebd.

Detlef Hoffmann/Almut Junker/Peter Schirmbeck (Hg.): Geschichte als éffentliches Argernis,
oder: Ein Museum fiir die demokratische Gesellschaft, GieRen 1974.

Die soziale Dimension der Museumsarbeit. Bericht iiber ein internationales Seminar der Deut-
schen UNESCO-Kommission, veranstaltet in Zusammenarbeit mit dem Museum Folkwang vom
20. bis 23. Mai 1974 in Essen, K6ln/Miinchen 1976.

Martin Scharfe: Zum Konzept der Lernausstellung. In: Wolfgang Briickner/Bernward Deneke
(Hg.): Volkskunde im Museum. Perspektiven musealer Sammel- und Darbietungspraxis.
Geschichte und Problematik des »Volkskundlichen« in kulturhistorischen Museen, Miinchen/
Wiirzburg 1976, S. 218-254.

Andreas Kuntz: Museumspidagogik — Anniherung an einen ungefiillten Begriff. In: Zeitschrift fiir
Kunstpidagogik 6 (1977), S. 350-355 (dort auch weiterfiihrende Literatur).

Ilse Baer: Zur Offentlichkeitsarbeit der Museen. Referierende Bibliographie 1945-1975, Berlin
1975. Im Vorwort der von den Staatlichen Museen Preuflischer Kulturbesitz herausgegebenen
Bibliographie weist Stephan Waetzoldt ausdriicklich auf den »museumspidagogischen« Schub
»Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre« hin.

Vgl. dazu Hilmar Hoffmann (Hg. ): Perspektiven der kommunalen Kulturpolitik. Beschreibungen
und Entwiirfe, Frankfurt/M. 1974 (darin Beitrdge von Hermann Glaser und Dieter Sauberzweig).
Heiner Treinen: Museum und Offentlichkeit. In: Hermann Auer u.a.: Denkschrift Museen. Zur
Lage der Museen in der Bundesrepublik Deutschland und Berlin (West), Boppard 1974, S. 21-38,
hier S. 33.

Hilmar Hoffmann: Kultur fiir alle. Perspektiven und Modelle, Frankfurt/M. 1979, S. 108-120
(»Das demokratische Museumc).

Riickblickend Hermann Glaser: Industriekultur und demokratische Identitit. In: Aus Politik und
Zeitgeschichte. Beilage zur Wochenzeitung Das Parlament v. 10.10.1981, Ausfiihrungen zum Mu-
seum auf den Seiten 35-44.

Die hohe Besucherzahl verdankt sich vor allem dem Pflichtbesuch des Reichtagsgebéudes, der
zum Rahmenprogramm westdeutscher Berlinfahrten gehérte. Das wissenschaftliche Konzept
stammte von Prof. Dr. Lothar Gall (Berlin/Frankfurt a. Main), das gestalterische Konzept war von
Prof. Claus-Peter C. Gross (Berlin/Rottach-Egern) entwickelt worden. Claus-Peter C. Gross stand
in der Bauhaustradition; wihrend der 50er Jahre verantwortete er in Berlin und in Niirnberg zahl-
reiche Ausstellungen zu wirtschaftlichen und politischen Themen fiir die amerikanische Public
Affairs Division. Neu an dem »Katalog« zur Reichstagsausstellung war tibrigens ein Faktum, das
spiter hiufiger beobachtet werden konnte: Der Gestalter legte seine Absichten dar und erlduter-
te sein Prisentationskonzept. Vgl. Claus-Peter C. Gross: Die visuelle Konzeption der Ausstellung
»Fragen an die deutsche Geschichte«. In: Fragen an die deutsche Geschichte. Ideen, Krifte, Ent-
scheidungen von 1800 bis zur Gegenwart. Historische Ausstellung im Reichstagsgebiude Berlin,
3. erw. Aufl,, Bonn 1977, S. 17-20. Neue Formen in puncto Katalog hatten sich auch das Histori-
sche Museum in Frankfurt/M. und das Rmisch-Germanische Museum in Koln einfallen lassen:
In Frankfurt gab es eine umfangreiche Lose-Blatt-Sammlung, die nach Themengruppen geordnet
war, wihrend in Kéln als Begleitpublikation eine aufwendige »Rémer-Illustrierte« angeboten wur-
de: Hugo Borger (Hg.): K6lner Romer-Illustrierte 1, K6ln 1974.

Vgl. dazu »Geschichte als 6ffentliches Argernis« (wie in Anm. 33) und Hermann Glaser: Indu-
striekultur und demokratische Identitdt (wie Anm. 41), S. 35f.

Vgl. dazu riickblickend Hugo Borger: Das Rémisch-Germanische Museum Kéln, Miinchen 1977;
Andreas Kuntz: Ein Museum ohne Alternative. Das Romisch-Germanische Museum in Kéln. In:
tendenzen 110 (1976), S. 17-19.

Kurfiirst Max Emanuel. Bayern und Europa um 1700, hg. von Hubert Glaser, 2 Bde., Miinchen
1976.



46 Ausstellen: Geschichte, Fragen, Formen

46 Die Zeit der Staufer. Geschichte — Kunst — Kultur, hg. von Reiner Haussherr, 4 Bde. Stuttgart 1977.
Ausdriicklich war noch vor dem Titel die Notiz eingefligt: »Die Ausstellung wird veranstaltet aus
Anlaf} des 25jdhrigen Bestehens des Landes Baden-Wiirttembergx.

47 Wittelsbach und Bayern, hg. von Hubert Glaser, 3 Bde., Miinchen und Ziirich 1980. (Die Aus-
stellung fand von Juni bis Oktober an drei verschiedenen Orten statt: auf der Burg Traunstein in
Landshut, in der Residenz und im Vélkerkundemuseum in Miinchen).

48 Hans Filbinger: Vom Sinn dieser Ausstellung. In: Die Zeit der Staufer (wie Anm. 46), S. V-X, hier
S. VIL

49 Tendenzen der Zwanziger Jahre. 15. Europiische Kunstausstellung unter den Auspizien des Eu-
roparates (14. August bis 16. Oktober 1977), Berlin 1977.

50 Die Zwanziger Jahre in Miinchen. Katalog zur Ausstellung im Miinchner Stadtmuseum (Mai bis
September 1979), im Auftrag des Miinchner Stadtmuseums hg. von Christoph Stélzl, Miinchen
1979.

51 Wem gehért die Welt. Kunst und Gesellschaft in der Weimarer Republik. Neue Gesellschaft fiir
Bildende Kunst, Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle, Berlin 1977; Kunstamt Kreuzberg/
Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit Koln (Hg.): Weimarer Republik, Berlin 1977.

52 Hubert Glaser: Ausstellung und Forschung am Beispiel kulturhistorischer Prisentationen der letz-
ten Jahre betrachtet. In: Hellmut Flashar u.a. (Hg.): Geisteswissenschaft als Aufgabe, Berlin 1978,
S. 86-98.

53 Lenz Kriss-Rettenbeck: Das Problem grofer historischer Ausstellungen. In: Museumskunde 45
(1980), S. 115-132.

54 Vgl. dazu das Vorwort von H. Maier-Leibnitz in »Denkschrift Museen« (wie Anm. 39), S. 9.

55 Hermann Liibbe: Der Fortschritt und das Museum. Uber den Grund unseres Vergniigens an
historischen Gegenstiinden. The 1981 Bithell Memorial Lecture, Institute of Germanic Studies,
University of London, London 1982.

56 Vgl. dazu: Vermittlung im Museum. Konzepte und Konkretes zur Aus- und Weiterbildung in der
Museumspidagogik, Bonn 1991. Dazu bilanzierend und eine Gegenposition markierend Martin
Heller: Vermittlung im Museum. Stichworte zu den Friichten der Reform. In: Ausstellen ist Mu-
seumspidagogik!? Berichtheft einer Tagung vom 25. Mai 1992 in Ziirich, veranstaltet von der In-
teressengemeinschaft Museumspidagogik Schweiz, hg. v. Pestalozzianum Ziirich, Ziirich 1993.

57 Vgl. dazu Vittorio Magnago Lampugnani (Hg.): Museumsarchitektur in Frankfurt 1980-90,
Frankfurt/M. 1992.

58 Vgl. dazu den Sammelband »Aisthesis«, der auch Einzelstellungnahmen der drei genannten Au-
toren zum Museums- und Ausstellungswesen der Gegenwart enthilt. Karlheinz Barck u.a. (Hg.):
Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig 1990. Darin
etwa das Museum als »Heterotyp« (S. 43), als »Imaginationsarsenal« (S. 46) oder der Hinweis auf
Baudrillards »Beaubourg-Effekt« (S. 460).

59 Vgl. dazu etwa Jérn Riisens Auseinandersetzung mit der postmodernen Asthetik: Vernunftpoten-
tiale der Geschichtskultur. In: Jorn Riisen u.a. (Hg.): Die Zukunft der Aufklirung, Frankfurt/
M. 1988, S. 105-114.

60 Le Musée sentimental de Cologne. Entwurf zu einem Lexikon von Reliquien und Relikten aus
zwei Jahrtausenden Koln incognito. Ausstellung im Kélnischen Kunstverein vom 20. Mirz 1979-
29. April 1979, Kéln 1979.

61 Marie-Louise von Plessen/Daniel Spoerri: Le Musée sentimental de Prusse. Eine Ausstellung der
Berliner Festspiele GmbH vom 16. August bis 15. November 1981, Berlin 1981.

62 Marie-Louise von Plessen: Von der Liebe zu den Dingen. In: Gottfried Korff/Hans-Ulrich Roller
(Hg.): Alltagskultur passé? Positionen und Perspektiven volkskundlicher Museumsarbeit, Tiibin-
gen 1993, S. 161-170.

63 Krzysztof Pomian: Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, Berlin 1988, S. 49 .

64 Vgl. dazu Gottfried Korfl/Martin Roth: Einleitung. In: dies. (Hg.): Das historische Museum.
Labor, Schaubiihne, Identititsfabrik, Frankfurt a. Main/New York 1990, S. 9-37, hier S. 21-23.

65 Boris Groys: Die Erzeugung der Sichtbarkeit. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 28.1.1995
(Tiefdruckbeilage).



Zielpunkt: Neue Prichtigkeit? 47

66

67

68
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70

71

72
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74

75
76

77

78

79

81
82
83

Vgl. dazu Petra Schuck-Wersig/Gernot Wersig: Die Lust des Schauens oder Miissen Museen
langweilig sein? Plddoyer fiir eine neue Sehkultur, Berlin 1986.

Gerhard Schulze: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt a. Main/
New York 1992.

Dietmar Kamper u.a.: Tendenzen der Kulturgesellschaft. Eine Diskussion. In: Asthetik und Kom-
munikation, Heft 67/68: Kulturgesellschaft. Inszenierte Ereignisse, Berlin 1987, S. 55-74, hier
S. 60.

Ansgar Hifner: Der Untergang der Titanic im Museum. In: Stefan Miiller-Doohm/Klaus Neu-
mann-Braun (Hg.): Kulturinszenierungen, Frankfurt/M. 1995, S. 313-335. Gerade im Vergleich zu
der schon 1987 von »Asthetik und Kommunikation« aufgezeichneten Diskussion (s. Anm. 68) er-
weist sich die Analyse von Hifner als duflerst eng dimensioniert, und dies liegt méglicherweise an
einer unkritischen Bindung an museums- und ausstellungsempirische Untersuchungen.

Preuflen. Versuch einer Bilanz. Eine Ausstellung der Berliner Festspiele GmbH vom 15. August —
15. November 1981 im Martin-Gropius-Bau, Katalog in 5 Bidnden, Hamburg 1981 (Bd. 1: Aus-
stellungsfiihrer). Zu den Prisentationsprinzipien der Preuflen-Ausstellung siehe das Magazin der
31. Berliner Festwochen 81, Berlin 1981, S. 36-41, und die Einleitung in: Preufen. Versuch einer
Bilanz. Bilder und Texte einer Ausstellung (in diesem Band S. 232-240). Zur Rezeption der
Preuen-Ausstellung siehe die fiinfbidndige Dokumentation des Presse- und Informationsamtes
des Landes Berlin, Berlin 1981, und Franz Sonnenberger: »Preuflen« und die Kritiker. Eine Typo-
logie. In: Aufriss. Zeitschrift des Centrums Industriekultur Nirnberg 1 (1982), S. 6-14.

Stephen Bann: Historical Text and Historical Object. The Poetics of the Musée de Cluny. In:
History and Theory XVII (1978), S. 251-266.

»Das kaiserliche Reiterstandbild, an einem Luftballon hiingends, schrieb die Neue Ziircher Zei-
tung am 4. September 1981, »ist wohl das einzige Denkmal, zu dem man hier aufblicken mufi«.
Von einem »etwas platten Bild« sprach die Rheinische Post am 29. August 1981. »Ein Denkmal
charmant vom Sockel gehobeng, titelte der Mannheimer Morgen am 17. August 1981, und Die
Welt monierte am 15. August 1981, daf »zu allem Uberfluf« der »alte Kaiser« in »dunkelge-
machter Styropor-Attrappe an einem Luftballon iiber dieser Industrie-, Holz- und Gips-Masse«
baumele. Zur Rezeption in der Presse vgl. auch Franz Winkler: Preufien - Versuch einer Bilanz.
Wirkungen der Preufen-Ausstellung im Spiegel der Presse, verwaltungswissenschaftliche
Diplomarbeit an der Universitéit Konstanz 1989.

Prigend war etwa die Gestaltung des Lichthofs durch den Biihnenbildner Karl-Ernst Hermann
von der Berliner Schaubiihne, der in den 70ern die Shakespeare-Inszenierungen von Peter Stein
ausgestattet hatte.

Vgl. dazu den Bericht »Bildung durch Bilder? Zu einigen neueren historischen Ausstellungenc« (in
diesem Band S. 311-325).

Anna Schober: Montierte Geschichte (wie Anm. 2).

Albrecht Krause/Paula Lutum-Lenger: 1944-1952 — Schauplatz Siidwest. Begleitbuch zur Aus-
stellung des Hauses der Geschichte Baden-Wiirttemberg, Stuttgart 1992. Vgl. dazu auch Gottfried
Korft: Die Stuttgarter Simulation. Notizen zur Ausstellung »Schauplatz Stidwest« im »Haus der
Wirtschaft« (in diesem Band S. 334-338).

Christoph Stélzl (Hg.): Deutsches Historisches Museum. Ideen — Kontroversen — Perspektiven,
Frankfurt a. Main/Berlin 1988.

Ingeborg Flagge u.a. (Hg.): Haus der Geschichte. Die Architektur des neuen Museums fiir Zeit-
geschichte, Bergisch Gladbach 1994; Hermann Schiifer: Begegnungen mit unserer eigenen Ge-
schichte. Zur Eréfinung des Hauses der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn am
14. Juni 1994. In: Aus Politik und Zeitgeschichte. Beilage zur Wochenzeitung Das Parlament v.
10.6.1994, S. 11-22.

Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 15.8.1981.

Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 16.6.1994.

Die Zeit v. 24.6.1994.

Gottfried Korft: Zur Eigenart der Museumsdinge (in diesem Band S. 140-145).

Werner Hofmann: Die Allgegenwart des Kunstwerks. Kritische Anmerkungen zu Valéry und Ben-
jamin. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 7.5.1988 (Tiefdruckbeilage).
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84

85
86

87

88

89
90

91
92
93
94
95
96
97
98
99

100

101

102

103
104

105
106
107

108
109

Ausstellen: Geschichte, Fragen, Formen

Ekkehard Mai: Expositionen (wie Anm. 2); ders.: Bilderdienst, Kunst, Geschichte, Publikum. In:
Kursbuch 91 (Mérz 1988), S. 109-124.

Vgl. Anm. 30.

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frank-
furt/M. 1963, S. 18.

Marleen Stoessel: Aura. Das vergessene Menschliche. Zur Sprache und Erfahrung bei Walter
Benjamin, Miinchen/Wien 1983.

Vgl. dazu Gottfried Korff: Von der Leidenschaft des Bewahrens. In: Die Denkmalpflege 52
(1994), S. 32-40, hier S. 34.

Vgl. dazu etwa Hartmut Boockmann: Zwischen Lehrbuch und Panoptikum (wie Anm. 2).
Hartmut Boockmann: Stadt im Wandel. Ausstellungsrezension. In: Kunstchronik 39 (1986),
S. 1-11, hier S. 1.

Jan von Bonsdorfl: Das Kunstwerk in der Hand des Historikers. Anliflich der Ausstellung »Die
Hanse - Lebenswirklichkeit und Mythos«. In: Kunstchronik 43 (1990), S. 153-158.

Hartmut Boockmann: Karl IV, die Parler und der schone Stil ausgestellter Geschichte. In: Ge-
schichte in Wissenschaft und Unterricht 31 (1980), S. 230-243.

Vgl. dazu Arnold Esch: Uberlieferungs-Chance und Uberlieferungs-Zufall als methodisches Pro-
blem des Historikers. In: Historische Zeitschrift 240 (1985), S. 529-570. Vgl. dazu auch den Be-
richt »Bildung durch Bilder?’« (wie Anm. 74).

Walter Benjamin: Das Kunstwerk (wie Anm. 86), S. 16-19.

André Malraux: Das imaginire Museum, Frankfurt a. Main/New York 1987, S. 21.

Gottfried Korft: Objekt und Information im Widerstreit (in diesem Band S. 113-125).

Botho Strauss: Der Aufstand gegen die sekundére Welt. In: Die Zeit v. 22.6.1990. Vgl. dazu auch
George Steiner: Von realer Gegenwart, Miinchen/Wien 1990.

Hermann Liibbe: Uber den Grund unseres Interesses an historischen Gegenstéinden. In: Hellmut
Flashar u.a. (Hg.): Geisteswissenschaft als Aufgabe (wie Anm. 52), S. 179-193.

Vgl. der steuerzahler baden-wiirttemberg 12 (1994), S. 8-12; vgl. dazu auch Stuttgarter Zeitung
v.29.12.1994, S. 6.

Vgl. dazu Gottfried Korff: Der gesellschaftliche Standort der Heimatmuseen heute. In: Joachim
Meynert/Volker Rodekamp (Hg.): Heimatmuseum 2000. Ausgangspunkte und Perspektiven,
Bielefeld 1993, S. 13-26, hier S. 22 f.

Feuer und Flamme. 200 Jahre Ruhrgebiet. Eine Ausstellung im Gasometer Oberhausen vom
22. Juli bis 1. November 1994, veranstaltet im Rahmen der Internationalen Bauausstellung Em-
scher Park, Essen 1994.

Paolo Fumagalli: Museo d’arte e architettura, Lugano 1992, zitiert nach Daghild Bartels: Die
Egomanie des Architekten. In: Kursbuch 112 (Juni 1993), S. 107-121, hier S. 116.

Wolfgang Pehnt, ebd. S. 117.

Kirk Varnedoe/Adam Gopnik: High & Low. Moderne Kunst und Trivialkultur, Miinchen 1990
(englische Originalausgabe New York 1990).

Boris Groys: Die Erzeugung der Sichtbarkeit. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 28.1.1995
(Tiefdruckbeilage).

Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 9.12.1994. Dazu auch: L Exposition imaginaire. The Art of
Exhibiting in the Eighties, s-Gravenhage 1989.

Vgl. Anm. 55.

Vgl. dazu Gottfried Korft: Von der Leidenschaft (wie Anm. 88), S. 34.

Jean-Francois Lyotard: Immaterialien. Konzeption. In: ders.: Immaterialitét und Postmoderne,

Berlin 1985, S. 77-89.



