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Anfang des 18. Jahrhunderts losten sich die koniglichen und fiirstlichen
Kunstsammlungen, Wunderkammern und andere Sammlungsbestinde mehr
und mehr von den feudalen Palidsten und wurden in eigens errichteten Bau-
werken untergebracht. Seither werden Museumsgebéude in erster Linie dafiir
errichtet, gesammelte Dinge aufzunehmen und offentlich zu zeigen. Die Zu-
ginglichkeit von gesammelten Objekten fiir eine breitere Offentlichkeit ist wei-
terhin eines der wesentlichen Merkmale des Museums. Davon abgesehen ist
das institutionelle Selbstverstindnis des Museums relativ offen. Neben Aufga-
ben wie Sammeln, Konservieren und Forschen sollen Museen nach Mafsgabe
des International Council of Museums (ICOM), des groften internationalen
Branchenverbunds, Dinge »zum Zwecke des Studiums, der Bildung und des
Erlebens« ausstellen. Im angelsichsischen Raum darf das Museum, neben-
bei bemerkt, durchaus auch dem Vergniigen dienen. Das wird im englischen
Original der ICOM-Erklirung deutlich, in der von »education, study and en-
joyment« die Rede ist.! Die museumspidagogischen Programme, die viele
Museen mittlerweile anbieten, konnen nur zum Teil die ersten beiden Zweck-
-_———_—_—

L Vgl. www.icom-deutschland.de/schwerpunkte-museumsdefinition.php und http://
'C0m.museum,the-vision/museum-definition/, zuletzt abgerufen am 07.04.2015.
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setzungen abdecken, zumal beim Museum nicht von einem zielgerichteten
Studium oder einer Bildung im Sinne von Ausbildung auszugehen ist. Ein
klassischer Museumsbesuch mit oder ohne personliche oder mediale Fiihrung
richtet sich eher an einer gewissen Ziellosigkeit aus, die fiir den deutschen
Bildungsbegriff charakteristisch ist. Wenn man im musealen Sinne von Bil-
dung spricht, trifft Reinhart Kosellecks Definition des Begriffs als »Autono-
mieanspruch, die Welt sich selbst einzuverwandeln« zu, und zwar seit Beginn
der Kunst- und Wunderkammern bis zum heutigen Museum. Bildung bezieht
sich, anders als in der franzosischen und angelsichsischen Tradition, weni-
ger auf eine als politisch verstandene Gemeinschaft, als auf die Eigenbildung
der Mitglieder dieser Gemeinschaft und ihre »personliche Binnenreflexion«.?
Wenn dies nun aber als Zweck des Museums gesetzt wird, folgt daraus in ers-
ter Linie eine Offenheit des musealen Angebots. Das Erleben (oder Vergnii-
gen), das dem Bildungszweck anbei gestellt wird, macht diese Offenheit noch
deutlicher. Das Erleben setzt jeden einzelnen Besucher in den Mittelpunkt. Es
weicht den Versuch einer allgemeinen Definition der Aufgaben des Museums
auf. Ein Museumsbesuch dient in aller Regel nicht einer schulisch verstan-
denen Ausbildung mit abpriifbaren Ergebnissen, sondern einem ergebnisof-
fenen Prozess der Auseinandersetzung mit Aspekten des kulturellen Erbes,
oder, mit Gottfried Korff gesprochen, Identitits- und Alterititserfahrungen,’
dem Erleben des Fremden und des Eigenen.

Welchen Rahmen bietet das Museum dafiir? Was sollten Architektur und
Ausstellung leisten, um der Ziel- und Bedeutungsoffenheit des Museums ge-
recht zu werden? Drei Fallbeispiele zeigen, wie Ausstellungen auf architek-
tonischer und gestalterischer Ebene der Offenheit der institutionellen Identi-
tit des Museums entgegen kommen und welche Auswirkungen dies auf die
gezeigten Inhalte haben kann. Fiir die Kunstkammer im Kunsthistorischen
Museum in Wien als erstem Fallbeispiel wurde ein bestehendes Raumgefii-
ge klimatisch und lichttechnisch so ertiichtigt, dass es den konservatorischen
Anforderungen einer einzigartigen Sammlung entspricht und die Sammlung
ithre Wirkung in einem vorgegebenen raumlichen Gefiige optimal entfalten
kann. Beim zweiten Beispiel, dem Mercedes-Benz Museum Stuttgart, wurde
das Gehiuse, die Architektur, auf der Basis eines Drehbuchs der Ausstellung
entwickelt. Es ist ein »Futteral«, das an den Inhalt angepasst ist. Beim dritten
Fallbeispiel, der Gedenkstitte KZ Sachsenhausen, ist das Gehiuse selbst, in
diesem Fall die baulichen Uberreste eines KZ, das wichtigste Exponat. Die
Geschichte des Ortes ist die zu vermittelnde Botschaft.

In den Fallbeispielen zeigt sich die Vielfalt museologischer Herangehens-
weisen. In der Kunstkammer stehen die Ordnung der Dinge im Raum, der

2 | R. Koselleck: Struktur der Bildung, S. 110,
3 | G. Korff: Speicher und/oder Generator, S. 169,
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Dialog zwischen Raum und Ausstattung und die Aura der ausgestellten Dinge
im Mittelpunkt. Das Mercedes-Benz Museum zeigt, wie ein Verschmelzen von
Ausstellung und Gebiude ein kontinuierliches Narrativ innerhalb einer Aus-
stellung stirken und gleichzeitig flexible Riume schaffen kann. Die Gedenk-
stitte KZ Sachsenhausen steht fiir eine dichte Verkniipfung der Raum- mit
der Exponatebene und fiir die spezifischen Herausforderungen, die ein Mahn-
und Erinnerungsort an ein Museum als Ort des Studiums und der Bildung,
aber eben auch des Erlebens stellt.

Der Analyse der Fallbeispiele wird die Betrachtung zweier fiir das Museum
wichtiger Faktoren vorangestellt. Erstens bilden Museen einen besonderen,
von der Lebenswelt losgelosten Kontext. Das fiir ein Museum gebaute und/
oder genutzte Gebaude spielt fiir diesen Kontext eine entscheidende Rolle.
Zweitens haben die Dinge, die im musealen Kontext gezeigt werden (und um
die es im Museum hauptsichlich geht), bestimmte Eigenschaften bzw. neh-
men diese im musealen Kontext an. Diese Eigenschaften und die Art ihrer

inszenatorischen Rahmung hingen wiederum eng mit dem sie umgebenden
Raum zusammen.

1. Museen: KONTEXTE

Museen sind Profiteure der Zwischenwelt. Sie pflegen die vampiristische Pra-
xis, Dinge aus ihrem lebensweltlichen Zusammenhang zu lésen und sie in
das aseptische, vom hellen Licht des Tages verborgene Reich der Depots und
Ausstellungsriume zu iiberfithren. Das gilt nicht nur fiir den Stiefel des na-
poleonischen Soldaten oder das Skelett eines Mammuts. Es trifft nach Boris
Groys auch auf Kunstwerke zu.* Etwas weniger polemisch formuliert befrie-
digen Museen nicht nur die Neugier, sondern gerade auch die Altgier der Be-
sucher.’ In den vergangenen Jahrzehnten kann man, wenn nicht von einem
Museumsboom, so doch von einer Aufwertung des Musealen sprechen. Die-
se Aufwertung ging sowohl mit den grofen historischen Ausstellungen der
1970er und 198oer Jahre als auch mit Blockbuster-Kunstausstellungen wie
»Das MoMA in Berlin« 2004 in der Neuen Nationalgalerie einher. Sie spiegelt

4 | Vgl. B. Groys: Unsterbliche Kdrper. Groys flihrt den Vampir als Akteur des Muse-
ums als heuristische Kategorie ein, um das Leben aus Sicht des Friedhofs oder das
Kunstwerk aus Sicht des Museums (und damit entpolitisiert, entpsychologisiert etc.)
anzuschauen und eine Vielfalt von Perspektiven entstehen zu lassen. In Anlehnung an
Foucaults Heterotopien nennt er diese Vorgehensweise Hetero-Metanoia und setzt da-
mit das Museum in die Nahe der Religion (petdvowa, metanoia, Umkehr des Denkens, im
Neuen Testament der Begriff fiir BuRe).

5 | Vgl. F. Nietzsche: UnzeitgeméaRe Betrachtungen.
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sich auch in der gestiegenen internationalen Bedeutung der Museumsarchi-
tektur wider.® Dieses in der Aufwertung des Musealen manifestierte Interesse
fiir das Stillgestellte, der Drang nach Geschichte, die Gier nach dem Alten,
lingst Vergangenen bildet einen Widerspruch zu der subjektiv wahrgenomme-
nen (oder journalistisch und teils auch wissenschaftlich herbeigeschriebenen)
Beschleunigung der heutigen Lebenswelt mit ihrer simultanen Verfiigbar-
keit verschiedener Prisenzen. Dieser Widerspruch lisst sich nicht durch eine
simple Kausalverkettung, etwa iiber eine Kompensation des Einen mit dem
Anderen erkliren.

Anstatt das Museum einseitig auf vampiristische Altgier oder funktiona-
listische Kompensation festzulegen, sollte die institutionelle Offenheit des
Museums gedanklich in den Vordergrund geriickt werden. Die Korfl’schen
Identitits- und Alterititserfahrungen, die ein Museumsbesuch bieten, sind
letztlich nichts anderes als eine riumlich vermittelte kritische Auseinanderset-
zung mit dem, was man als Tradition und Traditionsbewusstsein bezeichnen
konnte. Tradition definiert Heiner Treinen als »die Summe der iiberlieferten
konstanten Wertvorstellungen, Denkweisen, Normen und deren symbolischen
Darstellungen«. Traditionsbewusstsein ist fiir Treinen dagegen »die Legiti-
mierung von Denk- und Handlungsschemata [...], die unter Hinweis auf deren
Kontinuitit erfolgt«.® Das Museum, gleichgiiltig, ob es iiber eine kultur-, tech-
nik-, natur- oder kunsthistorische Sammlung verfiigt, ist nicht der Pflege von
Traditionen oder gar einer Stirkung des Traditionsbewusstseins verschrieben.
Museen kiitmmern sich vielmehr um die kritisch-rationale Auseinanderset-
zung mit bestimmten Wertvorstellungen und Denkweisen. Sie fokussieren auf
die bildlichen und symbolischen Darstellungen dieser Wertvorstellungen und
Denkweisen und den historisch-soziokulturellen Handlungspraxen, die aus ih-
nen abgeleitet wurden. Die Aufwertung des Musealen ist also keinesfalls eine
Aufwertung des Traditionsbewusstseins. Sie kann auch nicht als Kompensa-
tion gelesen werden. Vielmehr geht sie mit der Aufwertung »wissenschaftlich
begriindbar scheinende[r] Weltbilder« einher: »Vergangenheit erhilt in diesem
Prozef eine neue Dimension: Traditionsbewuftsein wird durch historisches
Bewuftsein abgelost; d.h., es entsteht ein Anspruch auf Sichtbarkeit und ratio-
nale Deutung der Vergangenheit, wobei der legitimierende Gehalt dieser Ver-
gangenheit zweitrangig wird«.” Der wissenschaftliche Bezugsrahmen ist fiir
das Museum der entscheidende Kontext, nicht die Verklirung oder Funktiona-

6 | Vgl. P.v. Frankenberg: Internationalisierung der Museumsarchitektur.

7 | Wie dies immer wieder von Joachim Ritter, Hermann Liibbe oder Odo Marquard
probiert wurde (vgl. z.B. J. Ritter: Aufgaben der Geisteswissenschaften; H. Liibbe: Ge-
schichtsbegriff; 0. Marquard: Inkompetenzkompensationskompetenzenz.

8 | H. Treinen: Soziologie des Museumswesens, S. 336.

9 | Ebd. S. 339.
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lisierung von Vergangenem. Die Interpretation eines Kunstwerks ist im Mu-
seum allein den Mafgaben des wissenschaftlichen Diskurses unterworfen. Im
Privathaus des Sammlers oder im Atelier des Kiinstlers muss Kunstgeschichte
(weniger orthodox betrachtet auch Soziologie, Geschichte, Kulturwissenschaft
oder verwandte Ficher) hingegen nicht der dominante Bezugsrahmen fiir die-
jenigen sein, die mit dem Kunstwerk umgehen und es betrachten. Gleiches gilt
fir den Dambhirsch, dessen ausgestopfter Kopf iiber dem Kamin des Hobby-
jagers eine andere Bedeutung als im Naturkundemuseum hat.

Das Museum ist der Ort, an dem Dinge aus ihrem lebensweltlichen Zu-
sammenhang herausgelost, dekontextualisiert und in einen neuen Zusam-
menhang gestellt, rekontextualisiert werden.'® Das Museumsgebiude ist die
Voraussetzung fiir die Kontexttransformation der Dinge. Ob es sich um einen
Museumsneubau oder die Umwidmung eines bestehenden Gebiudes handelt,
spielt dabei keine Rolle — der Museumsraum ist immer architektonisch defi-
niert. Auch virtuelle Museen, die dieser These auf den ersten Blick zu wider-
sprechen scheinen, orientieren sich immer wieder an »realen« architektoni-
schen Raumen."

Aus dieser simplen Versuchsanordnung (Ubergang eines Dings von le-
bensweltliche in museale Kontexte) ergeben sich unendlich scheinende Kon-
stellationen, die sich zwischen den Polen rationaler Wissenschaftlichkeit und
auratischer Exponatwirkung auffalten. Die Ubertragung eines Dings in den
Kontext des Museums heifst nicht, dass seine multiplen Bedeutungsschichten
neutralisiert werden. Vielmehr schilen sich die Bedeutungsschichten je nach
Ausstellung, Erkenntnisinteresse, Raumgefiige, Anordnung bzw. Nachbar-
schaft mit anderen Museumsdingen auf spezifische Weise heraus. Das Gebiu-
de des Museums markiert auf materieller Ebene den Wechsel des Kontexts der
Dinge. Angesichts einer zum Ikonischen tendierenden Museumsarchitektur
macht ein Museumsgebiude diesen Wechsel weithin sichtbar. Davon abgese-
hen sind im Museumsgebdude die Komposition der Ridume und das Arran-
gement der Dinge entscheidend, um den Bedeutungsschichten der Exponate
gerecht zu werden. Die Besucher erfahren die Museumsinhalte, indem sie
die Museumsriume durchschreiten. Die Anordnung der Dinge im Raum, die

10 | Zur De- und Rekontextualisierung vgl. G. Korff: Betorung durch Reflexion.

11 | Eines der ausgefeiltesten virtuellen Museen, das Adobe Museum of Digital Me-
dia (www.adobemuseum.com, 16.06.2011; 2010 geoffnet, wurde es ca. 2013 wieder
vom Netz genommen), hat ein Architekturteam angeheuert, das einen 3D-Entwurf er-
arbeitet haben, dessen »Raume« Grundlage fir den Aufbau der Seite ist. Ahnlich auch
das Guggenheim Virtual Museum, das von Asymptote Architects entworfen wurde (das
Guggenheim Virtual Museum ist nie online gegangen, fir eine Projektbeschreibung sie-
he https://web.archive.org/web/20100730052508/www.asymptote.net/art-objects-
and-editions/guggenheim-virtual-museum, 20.04.2015).
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Juxtaposition der Objekte und die Prisentation des einzelnen Exponats geben
dieser Erfahrung Gestalt."” Sie ermoglichen den Besuchern, durch Blickbezie-
hungen Zusammenhinge zu verstehen, die einerseits durch die Gestaltung
der Ausstellung vorgegeben, andererseits von jedem Besucher neu und anders
hergestellt werden - je nach spezifischen Interessen, Vorbildung, Richtung des
gewihlten Rundgangs, Dauer des Aufenthalts, Art der Begleitung, akuter per-
sonlicher Verfassung etc."

Die Gleichzeitigkeit heterogener Dinge und Inhalte, die jede Ausstellung
kennzeichnet, macht das Museum zu einer Heterotopie, zu einem Ort, der ver-
schiedene Zeiten und Riume vereint." Diese Heterotopie zu gliedern, ohne sie
zu zerstoren, das Gleichgewicht des Ungleichartigen aufrechtzuerhalten und
dabei dennoch den unterschiedlichen Besuchergruppen Orientierungslinien
an die Hand zu geben, ist wesentliche Aufgabe der Ausstellungsgestaltung.
Wenn der dominante Kontext des Museums ein rational-wissenschaftlicher
ist und die Museumsdinge und ihre Anordnung mehrere Lesarten zulassen,
ist die primire Aufgabe des Museums, dem Denken und der Wahrnehmung
Raum zu geben. Um diese Offenheit - die Bedeutungsoffenheit musealer An-
ordnungen und die entsprechende kognitive und emotionale Offenheit eines
Museumsbesuchs — zu gewihrleisten, sollte eine Ausstellung keinesfalls
axiomatisch konzipiert werden. Eine Ausstellung sollte die Méglichkeit offen
lassen, die Bedingungen zu hinterfragen, durch die Ordnungen und damit
Wissenszusammenhinge entstehen. Das heiflt, dass die Rekontextualisierung
der Dinge im geschiitzten Rahmen des Museums einerseits prizise genug er-
folgen muss, damit die Dinge im Kontext einer jeweiligen Ausstellung ihre Ge-
schichten erzahlen. Andererseits darf die Rekontextualisierung Eigenart und
Eigensinn der Dinge nicht einschrinken, sondern sollte ihre weiteren Bedeu-

12 | Juxtaposition ist ein Begriff, derim museologischen Diskurs dafiir verwendet wird,
das Verhaltnis unmittelbar in einem raumlichen Zusammenhang ausgestellter Objekte
zueinander zu beschreiben. Dieses Verhaltnis impliziert nicht zwingend eine inhaltliche
oder sonstige Beziehung benachbarter Exponate. Die Bedeutungsoffenheit der Juxta-
position ist ein Wesensmerkmal von Museen und Ausstellungen.

13 | Welch grofen Einfluss die individuelle Vorbildung auf den Besuch eines Museums
haben, haben die Studien z.B. Pierre Bourdieus und Heiner Treinens gezeigt (vgl. u.a. P.
Bourdieu/A. Darbel: Liebe zur Kunst; H. Treinen: Museumspéadagogik und Besucherver-
halten). Vorbildung kann fiir viele der angefiihrten Faktoren als determinierend ange-
nommen werden. Inwieweit die Kontingenz musealer Arrangements, also die Maglich-
keit, die gleichen Objekte anders anzuordnen, andere Objekte fiir ahnliche Aussagen zu
nehmen, Gestaltungskonzepte zu modifizieren etc. die Vorbildung als determinierender
Faktor wenn nicht ausgleichen, so doch zumindest teilweise nivellieren kann, ist eine
bisher noch nicht untersuchte Fragestellung.

14 | Vgl. M. Foucault: Other Spaces.
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tungsschichten zumindest latent mitfithren, auch wenn nur ein bestimmter
Ausschnitt des Dingkontexts relevant ist.

2. AUSGESTELLTES: DINGE

Museumsdinge besitzen eine Eigenlogik. Sie sind dem unmittelbaren Han-
deln, Beriihren und Verindern entzogen. Sie kénnen im Kontext des Mu-
seums nicht auf ihre Form und Funktionalitit reduziert werden, wie dies in
einem lebensweltlichen Kontext méglich ist. »Die Dynamik des Stillgestell-
ten«' sorgt dafiir, dass die Bedeutungsschichten der Dinge stirker in den
Vordergrund treten und sich je nach Art der Rekontextualisierung verindern.
Form und symbolischer Gehalt eines Dings sind dabei unabhingig vonein-
ander und konnen sich auch unabhingig wandeln. Museumsdinge haben in
ihrer Materialitit eine zugleich sinnliche, suggestive und symbolische Kraft,
deren vielfiltige Bezugsebenen gerade in ihrem zweiten Leben im Museum
zur Geltung kommen. Vereinfacht ausgedriickt hat das Exponat, ruht es noch
im Depot, eine andere sinnliche und symbolische Anmutung als perfekt insze-
niert und illuminiert im Ausstellungsraum. Wenn man ersteren Zustand als
musealisiert beschreibt, wird das Exponat im Ausstellungsraum aktualisiert.”
Zwischen dem musealisierten und dem aktualisierten Zustand und auch in-
nerhalb beider Zustinde gibt es vielfache Abstufungen.

Krzysztof Pomian spricht in Hinblick auf Museumsdinge von »Semiopho-
ren«, von Bedeutungstrigern, und akzentuiert damit die Aura der Objekte.
Die Materialitit der Dinge schafft eine unmittelbare Nihe. [hre Bedeutung
wiederum verweist auf einen nicht klar zu definierenden Abstand, auf eine
Ferne. Jedes Objekt, das einmal musealisiert ist, wird zum Semiophor.” Im
Museum spielt der Gebrauchswert der Dinge keine Rolle mehr, sondern allein
ihre Bedeutung. Im Zwischenraum der einzigartigen Prasenz des Dings im
Museum und den zeitlichen und riumlichen Entfernungen, die es verkorpert,
entsteht die Aura. Nicht nur Museumsdinge besitzen Aura. Nach Walter Benja-
min kann die Aura eine Eigenschaft jedes Dings sein." Im Museum aber steht

15 | So der Titel einer philosophischen Studie zum Museum (S. Ratt: Dynamik des

Stillgestellten).

16 | Vgl. dazu G. Korff: Sieben Fragen.

17 | Vgl. K. Pomian: Ursprung des Museums, insbes. S. 92 und 94.

18 | »Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst aus Raum und Zeit: einmalige
Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem Sommernachmittag ruhend
einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den
Ruhenden wirft - das heift die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen.« (W. Benjamin:

Kunstwerk, S. 383)
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die Aura der Dinge im Vordergrund. In ihr konzentriert sich das Eigene und
das Fremde, das Hier und das Dort, das Jetzt und das Wann-Anders. Im My.
seum wirken die verschiedenen Zeiten und Orte der Dinge fort. Sie sind latent
vorhanden und scheinen je nach Blickwinkel, je nach musealer [nszenierung,
je nach Kontext der Ausstellung anders auf. Inwieweit die Aura etwas Gemach-
tes, in das Objekt durch den Betrachter Projiziertes ist, und bis zu welchem
Grade sie eine inhirente Objekteigenschaft ist, lasst der spezifische Kontext
des Museums offen. Fiir die Museumspraxis ist dies ein wesentlicher Punkt.
Ob es sich um eine Ausstellung mit den Meisterwerken des Surrealismus,
Kriegsgerit aus dem Ersten Weltkrieg oder Skulpturen der Khmer oder Cham
handelt — wie mit der Aura der Objekte umgegangen wird, ist nicht festgelegt
und kann sich fiir ein und dasselbe Objekt in verschiedenen musealen Zu-
sammenhingen deutlich unterscheiden. Ein Museumsding kann auch zum
Fetisch werden, zu einem Ding, an das »Verehrungs-, Furcht- oder Wunsch-
motive gebunden« sind. Das Begehren, das in einem Fetisch verobjektiviert
wird, iiberfithrt die Aura in ein »zwanghaftes« Verhiltnis zwischen Objekt
und Betrachter, zwischen Fetisch und Fetischist: »Diese Obligation durch eine
pseudo-objektive Macht verhindert die Einsicht, dass es der Fetischist selbst
ist, der den Fetisch und die Beziehung zu ihm kreiert«."” Die Distanz, die zwi-
schen einem auratischen Objekt und dem Betrachter entsteht, indem sich der
Betrachter die Ursachen der auratischen Wirkung (zumindest in Teilen) ins
Bewusstsein rufen kann, fillt bei einem Fetischobjekt weg. Die Illusion des
Fetisch ldsst sich fiir den Fetischisten nicht hinterfragen, sonst wire es kein
Fetisch.

Die Aura der Dinge verleiht dem Museum neben dem rational-wissen-
schaftlichen einen weiteren, nicht minder wichtigen Bezugsrahmen. Wissen-
schaft und Forschung sind immer wieder Voraussetzung fiir die Entstehung
von Aura. Beispielsweise weil man erst durch langjihrige Untersuchungen
ein wenig mehr iiber Herkunft und Bedeutung der Himmelsscheibe von Ne-
brah oder des Pergamon-Altars. Erst die wissenschaftliche Taxinomie macht
das Mammut-Skelett zum auratischen Objekt. Und auch die kunsthistorische
Einordnung einer Radierung von Piranesi stirkt ihre Bedeutung und Aura.
Dennoch ist Aura, schenkt man den Ausfithrungen Benjamins Glauben, eine
Kategorie, die auch abseits der epistemischen Komponente wirkt. Einerseits
verschwindet die Mystik der »Ferne, so nah sie sein mag«**und ihre symboli-
sche Verkorperung im Objekt der Anschauung nicht dadurch, dass man diese
Ferne in all ihren Facetten erklirt. Andererseits braucht man nicht fiir jedes
Museumsding in gleichem MaRe den wissenschaftlichen Bezugsrahmen, um

19 | H. Bohme: Fetischismus, S. 17. Vgl. zum Fetischcharakter von Dingen auch K.-H.
Kohl: Macht der Dinge.
20 | Vgl. Anm. 17.
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seine auratischen Qualititen mitzubekommen, denn Aura entzieht sich wei-
testgehend der kognitiven Ebene.

Die Inszenierung eines Dings, die seine auratischen Qualititen hervor-
hebt, kann nach Roland Barthes sogar umgekehrt die Wissenschaft der Aura
nachzeitig machen. Der museale Erkenntnisprozess, wie jede Auseinanderset-
zung mit dsthetisierten Artefakten, beinhaltet nach Barthes ein »punctume
und ein »studiume«. Das »punctum« 16st die Aufmerksamkeit des Besuchers
aus und fithrt zum »studiume, der niheren Beschiftigung mit dem Exponat.”
Auch wenn »punctume« und Aura nicht deckungsgleich sind, so kann man
im Museum davon ausgehen, dass das »punctum« eines Exponats immer mit
seiner Aura zu tun hat, sich Aura aber niemals nur im »punctume« erschopft.

Die Aura der Museumsdinge ist eingefasst in das, was man mit Gernot
Béhme Atmosphire nennen kann: »Die Atmosphire ist die gemeinsame Wirk-
lichkeit des Wahrnehmenden und Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichkeit
des Wahrgenommenen als Sphire seiner Anwesenheit und die Wirklichkeit
des Wahrnehmenden, insofern er, die Atmosphire spiirend, in bestimmter
Weise leiblich anwesend ist.«’” Abgesehen vom rational-wissenschaftlichen
Bezugsrahmen, der je nach Museumstyp und Region variieren kann, haben
sich Konzeption und Gestaltung einer Ausstellung mit diesen drei Faktoren,
dem »punctums, der Aura und der Atmosphire auseinanderzusetzen und sie
in raumlich-epistemische Arrangements zu iibersetzen.

3. FALLBEISPIELE: AUSSTELLUNG UND ARCHITEKTUR VERBINDEN

Die Fallbeispiele sind ein kleiner Ausschnitt aus der Vielfalt der Museumswelt.
Ein kunsthistorisches Museum, ein zeit- und technikgeschichtliches Marken-
museum und eine Gedenkstitte als musealer Ort, die sich nicht nur hinsicht-
lich ihrer Exponate, sondern auch hinsichtlich ihrer architektonischen Voraus-
setzungen wesentlich voneinander unterscheiden, konnen auf den ersten Blick
nur schwer miteinander verglichen werden. Die Vergleichsebene ergibt sich
aus der Verbindung, die Architektur und Ausstellung miteinander eingehen.
Auf dieser iibergeordneten Ebene zeigt sich, dass ein Museum, dessen Archi-
tektur von den Inhalten her gedacht wird, der Zielsetzung des Museums als
ein Ort des ziellosen Sich-Bildens und offenen Erlebens des Fremden und des
Eigenen am nichsten kommt. Die Vorzeitigkeit der inhaltlichen Ebene bedeu-

21 | Das »studium« verlduft immer im Rahmen einer kulturellen Vorbildung, einer So-
zialisation des Sehens, wohingegen des »punctum« etwas eher Zufalliges ist. Vgl. R.
Barthes: Helle Kammer.

22 | G. Bohme: Atmosphire, S. 34.
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tet dabei keineswegs eine Einschrinkung der Flexibilitit des Museumsgebiu-
des.

3.1 Kunstkammer im Kunsthistorischen Museum Wien

Das Kunsthistorische Museum in Wien wurde von Gottfried Semper und Carl
von Hasenauer erbaut und 1891 eréffnet. Es handelt sich um einen klassischen
Museumsbau des 19. Jahrhunderts, der sich stilistisch an die Herrscherpa-
liste anlehnt, aus denen die Sammlungsbestinde stammen. Gleichzeitig ist
der Bau mit dem Anspruch der biirgerlichen Aneignung dieser Sammlungen
ausgestattet.” Die Ausstellungsriume sind als Enfilade von Galerien angelegt,
welche die Besucher nacheinander durchschreiten. In den Galerierdiumen
eines Fligels der Anlage ist die Kunstkammer untergebracht. Sie besteht aus
der Habsburger Sammlung von Kunst und Kunsthandwerk und wurde erst-
mals im 1891 eroffneten Kunsthistorischen Museum offentlich ausgestellt.
Die Sammlung firmierte unter dem etwas despektierlichen Titel »Sammlung
kunstindustrieller Giiter«, bis man sich 1990 entschied, diese irrefithrende Be-
zeichnung in »Kunstkammer« zu dndern. Anders als das Griine Gewolbe in
Dresden besteht die Wiener Kunstkammer nicht aus einer historisch gewach-
senen Einheit von Raum, Einrichtung und Exponaten. Der Kontext der Wiener
Kunstkammer ist nicht der eines historischen Gesamtkunstwerks. In Dresden
bedingen sich Architektur, Ausstellung und Exponate gegenseitig. Sie gehen
eine Symbiose ein. In Wien hingegen fiithren Architektur und Ausstellung ein
Eigenleben, das sich gegenseitig respektiert. In der 2013 neugestalteten Kunst-
kammer sind die Exponate im Gegensatz zu Dresden dekontextualisiert und
nicht nach Gattungen sortiert, sondern in einer chronologischen Ordnung re-
kontextualisiert. Sempers Architektur ist primir die rdiumliche Fassung der
Ausstellung. Andererseits ist sie aber selbst Exponat und Bestandteil der Ge-
schichte der Sammlung. Die unter Denkmalschutz stehenden Riume wurden
behutsam renoviert. Sie fiihren zwar ein Eigenleben, dringen sich in ihrer
Wirkung aber nicht in den Vordergrund.

Fast alle Objekte der Sammlung wurden vereinzelt und mussten in Kli-
mavitrinen untergebracht werden, um den konservatorischen Anspriichen
gerecht zu werden. Nur Tapisserien, Gemalde und Grossskulpturen konnten
offen ausgestellt werden. Nicht Objektarrangements innerhalb der Vitrinen
ermoglichen den Dialog zwischen den Exponaten, sondern die riumliche
Stellung der Objektvitrinen zueinander. Fiir eine adiquate Prisentation der
aussergewdhnlichen Exponate mussten die Vitrinen sich zwar gegeniiber der
Architektur behaupten, sich aber trotzdem in ihrer Gestaltung zuriickneh-
men. Nichts sollte das Erleben der Exponate stéren. Die Arbeit an der rium-

23 | Vgl. dazu K. Kretschmann: Raume offnen sich, S. 15 und 72.
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lichen Dinganordnung, die Entwicklung und das Testen von alternativen Ord-
nungsstrukturen bildeten einen wesentlichen Teil der Konzeption.

Abbildung 1: Ordnung als »Schwebezustand iiber dem Abgrund<**:
Variantenbildung nach inhaltlichen, gestalterischen und kontextuellen
Gesichtspunkten (© HG Merz)

In allen Silen wurde versucht, die Ordnung der Dinge (und damit der Vitrinen)
auf drei Hauptfaktoren abzustimmen: thematische und inhaltliche Ordnung,
Beziige der Exponaten untereinander und der Dialog zwischen Ausstellungs-
mébeln und Raum. So werden im Rudolphsaal die Sammlungsvitrinen kreis-
férmig um eine Biiste des Sammlers der hier gezeigten Objekte gruppiert. Die
Anordnung antwortet zum einen auf die neun Deckenfelder und stellt zum

anderen den Sammler inmitten seiner Objekte.

24 | W. Benjamin: Rede iiber das Sammeln, S. 214.
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Abbildung 2: Geschichte und Kontext der Dinge in ihrem Zwischenraum entstehen
lassen: Biiste Kaiser Rudolfs 11. inmitten seiner Sammlung (© Brigida Gonzdlez,
Stuttgart)

Im Saal 25 hingegen werden die Exotica in einer sehr dichten Aufstellung pra-
sentiert, um dem Besucher das Gefiihl der Fiille einer tradierten Schatz- oder
Wunderkammer zu vermitteln. Anders im Saliera-Saal: hier sollten nur we-
nige Exponate im Raum wirken, um der Aura des Meisterwerks Benvenuto
Cellinis geniigend Platz zu lassen.

Neben der Ordnung der Dinge war die Lichtregie ein wesentlicher Faktor
der Neugestaltung der Kunstkammer. Das Licht sollte die Atmosphre in den
Raumen bilden, nicht die Ausstellungsmébel. Fiir das Allgemeinlicht wurde
zusammen mit Olafur Eliasson dessen Star-Brick Luster so modifiziert, dass
zum einen die bemalten Decken mit indirektem Licht gewaschen und zum arn-
deren freistehende Exponate direkt ausgeleuchtet werden kénnen. Die Luster
figen sich wie selbstverstindlich in die Kreuzgewdlbe ein und werden trotz
ihrer expressiven Formensprache kaum wahrgenommen. Alles andere Licht
ist in den Vitrinen untergebracht. Kleine Strahler in den Deckeln der tiber-
mannshohen Vitrinen leuchten die Exponate aus. Betrachtet man die Expond
te, nimmt man die LED-Strahler nicht wahr. Die Exponate scheinen aus sich
heraus zu leuchten.
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Abbildung 3: Zeitschichten und Orte iiberlagern sich, Bedeutungsraume dffnen
sich: die Aura der Saliera von Benvenuto Cellini (© Brigida Gonzalez, Stuttgart)

Das Leitmotiv der Gestaltung der Kunstkammer ist die selbstverstindlich

wahrgenommene Einheit von Raum, Ausstellungsmébel, Licht und Exponat.
Keine zusitzliche didaktische Rahmung, keine Exponatshilfsmittel oder

aufdringliche Texte im Sichtfeld hindern die Besucher daran, die Aura der Ex-

ponate zu erleben.
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Abbildung 4: Einheit aus Raum, Licht, Vitrinen und

Exponaten (© Kunsthistorisches Museum Wien)

3.2 Mercedes-Benz Museum Stuttgart

Wie in den meisten kunsthistorischen Museen spricht in der Kunstkammer
jedes Exponat fiir sich, erzihlt seine eigene Geschichte, und wirkt in erster
Linie iiber seine Asthetik. Stilistische Beziige, kiinstlerische Techniken oder
allgemein Entstehungszeitrdume lassen Gruppierungen zu, die durch Hinzu-
fiigen oder Entfernen einer oder mehrerer Objekte nicht zwangsliufig gestort
werden. Im Zentrum bleiben die Geschichte und vor allem die Form des Expo-
nats und die kunsthistorischen Beziige, diese Form zu entschliisseln. Anders
ist dies in episch angelegten kulturhistorischen Museen, in Museen also, die
ihre Sammlung unter einem narrativen Prinzip vereinigt ausstellen. Sie bil-
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den auf diese Weise einen mehr oder minder abgeschlossenen Kosmos, eine
Erzihlung, welche die Besucher am Anfang der Ausstellung abholt und iiber
die Dauer ihres Besuchs begleitet. Die inszenatorische Rahmung macht die
ausgestellten Dinge zu Zeugen, riickt den ereignisgeschichtlichen Kontext
in den Vordergrund und bringt sie zum Sprechen. Epische Museen wie das
Mercedes-Benz Museum erzihlen Geschichte mit Dingen, im Gegensatz zur
Kunstkammer, in der die Dinge Geschichten erzihlen.

Das 2006 neu eréffnete Mercedes-Benz Museum ist als Firmenmuseum
kein klassisch kulturhistorisches Museum. Die Konzeption der Ausstellung
verkniipft die Geschichte der Marke eng mit der deutschen und der internatio-
nalen Geschichte von der Erfindung des Automobils 1886 bis heute. Die Marke
wird nicht nur als Hersteller von Konsumwaren betrachtet, sondern als ge-
wachsene Institution, welche die Identititen von Orten, Regionen, Generatio-
nen von Arbeitern, Angestellten und Konsumenten konstituiert und verindert
hat.

Die museologische Herangehensweise spiegelt sich in der Architektur
des Gebidudes, da das Ausstellungskonzept Grundlage fiir die Ausschreibung
des Architekturwettbewerbs war. Das Museumsgebiude von Ben van Berkel
(UNStudio) ist quasi um die Ausstellung herum entstanden. In einer Doppel-
helix schraubt sich das zentrale Narrativ, das die Entwicklung der Marke mit
der deutschen Geschichte und der Weltgeschichte verbindet, von der obersten
Ebene herunter. Die Chronologie der Epochenkabinette befindet sich dabei
im einen und die Themenkabinette im zweiten Strang der Helix. Es entsteht
eine Enfilade von Riumen, die letztlich der eines klassischen Museums des 19.
Jahrhundert dhnelt. Allerdings findet im Mercedes-Benz Museum die Reihung
der Riume nicht auf der gleichen Ebene statt, sondern héhenversetzt und um
jeweils 120 Grad gedreht. Die hohenversetzten Riume sind iiber Rampen ver-
bunden, die ebenfalls als Ausstellungsfliche dienen und den Wechsel der Ebe-
nen verschwimmen lassen. Die trotz expressiver Architektur eher klassische
Abfolge von Riumen und die Querverbindungen zwischen den beiden Strin-
gen der Doppelhelix ergeben eine Flexibilitit, die auch fiir Dauerausstellungen
geeignet ist, die nicht dem urspriinglichen, den Architekturprozess informie-
renden Konzept entsprechen.

Die Epochenkabinette haben eine wiederkehrende Struktur. Die »illust-
rierte Chronik« mit ikonografischen Zeitbildern fithrt den Besucher in die je-
weilige Epoche ein. Die »Szene« im Zentrum zeigt die wichtigsten Fahrzeug-
exponate der Epoche als Solitire ohne grofle Erlduterung.
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Abbildung 5: Im Vordergrund die Szene, im Hintergrund die Illustrierte Chronik,

dazwischen ein durchsichtiger Kettenvorhang als Projektionsfliche (© Brigida
Gonzilez, Stuttgart)

Die Werkbank an der Seite liefert die notwendigen zeitgeschichtlichen und
technischen Zusatzinformationen. Die Besucher sollen Dinge entdecken, Zu-
sammenhinge spielerisch erfassen und historische Kenntnisse neu justieren.
Der Korff’sche Dreiklang aus Gehen, Sehen und Verstehen wird durch die
Synthese aus Ausstellung und Architektur unterstiitzt. Die Doppelhelix gibt
einerseits einen klaren Pfad durch die Ausstellung vor, der mit der wieder-
kehrenden Strukturierung der einzelnen Ausstellungseinheiten eine klare
Orientierung erméglicht. Andererseits kann auf jeder Ebene der Helixstrang
gewechselt und verschiedene Erfahrungsebenen miteinander verwoben wer-
den. Aussichtspunkte innerhalb einer Epoche und Durchblicke zwischen den
Epochenkabinetten durch das zentrale Atrium erleichtern es, technik-, dsthe-
tik- und kulturgeschichtliche Zusammenhinge zu sehen und zu verstehen.
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Abbildung 6: Gehen, Sehen, Verstehen: Durchblicke schaffen neue
Zusammenhinge (© Daimler AG)

Zusitzliche inhaltliche Ebenen wie z.B. die »33 Extras« brechen die grofifor-
matige Perspektive, die sowohl die Hauptexponate als auch die Architektur
fordern, immer wieder auf, um bestimmte, eher unterhaltsame Details aus
der kulturhistorischen Entwicklung des Automobils vorzustellen. Die unter-
schiedlichen Ebenen des Museums halten die Aufmerksambkeit der Besucher
wach und ergeben zusammen ein Tableau der Urspriinge, Auspragungen und
Folgen motorisierter Mobilitit.

Die Verbindung zwischen Architektur, Ausstellungsgestaltung und Ex-
ponat ist im Mercedes-Benz Museum so weit gediehen, dass eins das andere
symbiotisch bedingt. Keiner der Elemente spielt sich in den Vordergrund, kei-
ne Disziplin fiihrt ein Eigenleben. Der Dialog zwischen Architektur, Ausstel-
lungsgestaltung, Medien und Exponaten wirkt selbstverstindlich und ermég-
licht ein durchgehendes Narrativ.
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Abbildung 7: Die Architektur als organische Umsetzung des inhaltlichen Konzepts
und flexibles Ausstellungshaus zugleich (© UNStudio)

3.3 Gedenkstatte KZ Sachsenhausen

Beim Mercedes-Benz Museum bilden Architektur und Ausstellung eine Einheit.
Die architektonische Formensprache ist durch die gezeigten Inhalte informiert.
In der Gedenkstitte KZ Sachsenhausen kann ebenfalls zwischen Exponatebene
und Architektur an den meisten Stellen kein Unterschied gemacht werden. Al-
lerdings ist hier die Architektur nicht aus der museal-inhaltlichen Ebene heraus
entstanden. Der Ort und die noch vorhandene historische Bausubstanz sind als
Original-Schauplitze selbst die inhaltliche Ebene, sind selbst die Exponate.

Das KZ Sachsenhausen wurde 1936 kurz vor der Olympiade als idealtypi-
sches Modelllager, als das »KZ der Reichshauptstadt« von einem Architekten
geplant und gebaut. Funktionale Uberlegungen verbanden sich mit der archi-
tektonischen Symbolisierung von Kontrolle und Terror. Das Hiftlingslager
wurde in Form eines gleichschenkligen Dreiecks angelegt, in dem alle Gebiu-
de ficherférmig um die Mittelachse gruppiert und auf den Turm A, den Sitz
der SS-Lagerleitung in der Mitte der Grundlinie des Dreiecks bezogen waren.
Durch die ficherférmige Anordnung konnte das gesamte Lager mit nur einem
Maschinengewehr im Turm A beherrscht werden. 1945 wurde das Lager von
der Roten Armee befreit und als Internierungslager benutzt, bis es 1950 der
Nationalen Volksarmee iibergeben und militirisch genutzt wurde. Spiter wur-
den die meisten Baracken geschleift und von der Bevélkerung als Bau- und
Brennmaterial verwendet. Die Vernichtungsstation Z wurde 1953 gesprengt.
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An derselben Stelle wollte — welch Absurditit — die NVA einen SchieRgarten
anlegen. Nach Protesten internationaler Opferverbinde entschloss man sich,
nach Buchenwald und Ravensbriick eine dritte »Nationale Mahn- und Gedenk-
stitte« einzurichten. Das »Buchenwaldkollektiv«, das fiir diese erneute Trans-
formation zustindig war, {iberformte das Lagerdreieck mit einer interpretie-
renden Denkmalanlage. Laut den Planern ist »bei den Lagern auf deutschem
Boden [...] die Uberwindung der SS-Herrschaft durch Abtragen der Reste und
durch eine planmissige Gestaltung zum Ausdruck zu bringen«.” Es entstand
ein Landschaftspark mit Kranzabwurfstelle. Nur wenig Authentisches war
erhalten geblieben. Die im Rahmen eines internationalen Wettbewerbs 1998
mit dem 1. Preis ausgezeichnete Gesamtkonzeption der Gedenkstitte Sachsen-
hausen nihert das Gelinde wieder der historischen Struktur des KZ an. Die
totalitire Lagergeometrie wird aufgezeigt, ohne den Besuchern die historische
Distanz und die Méglichkeit zu eigenen Deutungen zu nehmen. Die rigide
Struktur des »ldeallagers« und die ficherférmige Anordnung der Baracken
wurde durch mit Grauwacke gefiillte »Abdriicke« der Standorte wieder sicht-
bar gemacht. Die Zeitschicht des Buchenwaldkollektivs wurde in das neue
Konzept integriert und ist nach wie vor gegenwirtig. Sie wurde lediglich wie

bei einem Palimpsest iiberschrieben.

g A

Abbildung 8: Uberschreibung des Orts mit gestalterischen Mitteln (© Udo Meinel,
Berlin)

25 | www.stiftung-bg.de/gums/de/geschichte/natmahn/natmahn03.htm
(20.04.2015).
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Die Offnung, die das Buchenwaldkollektiv zwischen Lager und Vernichtungs-
station Z geschlagen hatte, konterkarierte die urspriingliche Situation. Die
Hiftlinge im Lager konnten nicht sehen, wo sie umgebracht wurden, sie konn-
ten es nur ahnen. In der Neugestaltung der Gedenkstitte wurde seine Abge-
schlossenheit fiir die Erlebbarkeit des Lagerdreiecks wieder hergestellt. Neue
Elemente, die eindeutig als Erginzung identifiziert werden kénnen, grenzen
die Reste der Station Z (wie in der urspriinglichen Situation) vom Lagerbereich
ab.

Abbildung 9: Mauerelemente und Station Z: Riumliche Abgeschlossenheit
nachempfinden, neue Zeitschichten deutlich machen (© Udo Meinel, Berlin)

Leicht iiber dem Boden der Station Z schwebt eine abstrakte, objekthafte Hiille.
Sie schiitzt die Fundamentreste und bietet im Innenraum eine kontemplative
Atmosphire fiir das Gedenken. Die transluzente Eindeckung durch eine Mem-
bran abstrahiert einerseits den Bau und weist andererseits auf die ausweglose
Situation der Opfer hin, die hierher verbracht und getétet wurden. Die Reduk-
tion auf das Wesentliche, auf einen Gedenkraum, der nur aus einem translu-
zenten Wetterschutz besteht, kann einerseits den Findruck des Formalismus
und der 4sthetischen Uberhshung erwecken. Andererseits fithrt die abstrakte
Ausprigung zu einer dezenten Vermittlung der Inhalte und unterstuitzt das
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Gedenken. Die idsthetische Ebene des Baukorpers erschafft ein Bild fiir etwas,
das sich der Vorstellbarkeit entzieht — Asthetik macht das Empfinden stark.”

Abbildung 10: Gedenken ermaglichen, Ausweglosigkeit erleben: die abstrakte Hiille
liber den Resten der Vernichtungsstation Z (© Udo Meinel, Berlin)

Alle anderen MaRnahmen im Gelinde nehmen sich bewusst zuriick. Schlich-
te Stelen oder bodennahe Blocke iibernehmen Leitfunktionen und die Infor-
mation zu bestimmten Orten im Lager.

Die Exponate, die historischen Gebdude und baulichen Fragmente er-
schliefen sich den Besuchern durch die unmittelbare didaktische Ebene. Bei
lingerem Verweilen und genauerem Hinsehen erschlieft sich auch das Pa-
limpsest, das als zentraler Gestaltungsansatz die verschiedenen historischen
Schichten und die gegenwiirtige Uberschreibungen gleichzeitig sichtbar wer-
den lisst. Das Palimpsest dringt sich den Besuchern nicht auf, hilft aber, nicht
nur die historische Situation des KZ, sondern die gesamte Entwicklung dieses
Orts zu begreifen.

In Sachsenhausen wurden die architektonischen Relikte belassen und kon-
serviert. Sie wurden behutsam mit weiteren architektonischen Elementen er-
ginzt, die neben Schutzfunktionen vor allem das Narrativ unterstiitzen. Die
Architektur hat in dieser Gedenkstitte keine dienende Funktion wie in Wien
oder Stuttgart. Sie ist das Relikt, um das und anhand dessen die Geschichte
dieses Ortes und dieser Zeit erzihlt wird.

26 | Vgl. W. Welsch: Asthetisches Denken, S. 10.
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Abbildung 11: Ein zuriickhaltendes Leitsystem markiert die Transformation des
Ortes (© Udo Meinel, Berlin)

4. Fazir

Im Museum wird alles bedeutsam. Selbst geringfiigig scheinende Objekte wie
ein Duftbaum oder ein Paar kaputte Schuhe kénnen Geschichten von grofer
Tragweite erzihlen. Es gibt Dinge, die im Museum erst aufgeladen werden
miissen, um ihre auratischen Qualititen zu entfalten. Dann wiederum gibt es
Dinge, die so mit Bedeutung geladen sind, dass man ihrer Aura nurmehr ge-
niigend Raum und eine dezidierte und gleichzeitig zuriickhaltende Rahmung
geben muss. Ein Gemilde von Andy Warhol kann dann rein in seinen istheti-
schen Qualititen genossen werden oder z.B. zu einer Vorlesung iiber postmo-
derne Theorie werden. Bei der Betrachtung der Saliera von Cellini kann man
in staunende Bewunderung versinken oder ein Drama in mehreren Akten vor
seinem geistigen Auge aufgefiihrt sehen.

Zwischen diesen beiden Extremen gibt es unendliche Abstufungen, die
im besten Fall einer riumlich vermittelten kritischen Auselnandersetzur{g
und dem Vergniigen mit den ausgestellten Inhalten Vorschub leisten. Die
Rahmung der Exponate bezieht sich dabei nicht nur auf die Ausstellungsmo-
blierung, sondern auch auf die architektonische Hiille. Beides als eine Einheit
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gedacht erméglicht ein ganzheitliches, sich der Erinnerung einprigendes Er-
leben, durch das ein Museum ein Alleinstellungsmerkmal erhilt.

Die drei Fallbeispiele stehen fiir unterschiedliche Ausprigungen des Ver-
hiltnisses von Hiille und Inhalt. Bei der Kunstkammer in Wien gibt es die
Architektur, die als denkmalgeschiitzter Bau nur minimal verinderbar ist. Der
Inhalt muss sich in die Architektur einfiigen, ohne seinen Charakter und sei-
ne Intentionen bei der Vermittlung zu verlieren. Das Ergebnis ist eine Einheit
aus Ding, Vitrine, Licht und Raum. Diese jeweils fiir sich stehende Einheit
stort die anderen Einheiten nicht, hat aber das Nebeneinander der Dinge und
den Dialog zwischen ihnen im Auge. Der Prozess der Einpassung von Inhalten
in ein bestehendes Gehiuse ist eine Gratwanderung zwischen pragmatischer
Maéblierung, narrativer Erzihlung der Exponate im Zusammenspiel mit der
Architektur und dem gesamtheitlichen Erlebnis, das die beiden »Erzihlstrin-
ge« (Inhalt und Architektur) verbindet.

Die Gedenkstitte in Sachsenhausen ist insoweit ein Sonderfall, als auch
hier eine bestehende Architektur bzw. deren Relikte nicht oder nur leicht mo-
difiziert werden kénnen, um die Aura zwischen Betrachter und Architektur
nicht zu stéren. Anders als in Wien oder Stuttgart ist die Architektur die Do-
kumentationsebene. Die historischen Schichten des Ortes stehen im Mittel-
punkt. Fiir die Gestaltung bedeutete dies eine duflerst zuriickhaltende Frei-
legung der einander iiberlagernden Zeitschichten. Der Ort wurde behutsam
fiir das heutige Verstindnis erschlossen, ohne das Gedenken an die an diesem
Ort umgebrachten Menschen zu storen. Die Transformation des KZ Sachsen-
hausen in einen Ort, der einen Museumsbetrieb gewihrleistet, hatte auch frag-
wiirdige Folgen. Ein »Unort« wurde zu einem Ort mit Adresse, Telefonnum-
mer und Offnungszeiten, mit einem Leit- und Orientierungssystem, das z.B.
die Hiftlingswischerei zu einem Veranstaltungsraum macht. Die Dekontext-
ualisierung der Dinge funktioniert hier nur eingeschrinkt, da die Dinge (Bau-
ten, Fundamentreste etc.) immer noch an ihrem urspriinglichen Ort stehen.
Die Exponate, die hier gezeigt werden, mussten die Schwelle eines Museums-
gebiudes nicht iibertreten, damit sie zu Museumsdingen werden. Der lebens-
weltliche (faschistische) Kontext der hier gezeigten Dinge ist stirker prasent,
da ihre Rahmung keine rein museale ist. Die reduzierten Mittel, mit denen die
museale Rahmung umgesetzt wurde, kénnen in ihrer Asthetik teils deplaciert
wirken. Es entsteht ein Dilemma aus notwendiger Dekontextualisierung und
der Unméglichkeit, sich vom Ort des Geschehens zu lésen. Die Dekontextuali-
sierung musste also symbolisch und damit auch dsthetisch erfolgen.

Bei einem Neubau oder bei bestehenden Gebauden, die modifiziert wer-
den kénnen, sollte sich zwingend das Gehiuse an den Inhalt anpassen. Die
inhaltliche Konzeption und Ansitze fiir ihre Visualisierung sollten die Grund-
lage fiir das Gestaltungskonzept der Architektur bilden. Die Ausstellungsge-
staltung sollte zumindest konzeptionell der Architekturplanung vorgeschaltet
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werden und diese wihrend des gesamten Planungsprozesses begleiten. Wenn
die Ausstellungskonzeption den roten Faden fiir die Architektur bildet, kann
die Architektur nach Ablauf der »Halbwertszeit« der Ausstellung durchayg
auch fiir andere Ausstellungen verwendet werden. Eine von den Inhalten her
gedachte Architektur schlieft Flexibilitit nicht aus.

Aus der Betrachtung der Fallbeispiele ergeben sich drei fiir jedes Muy-
seums(bau-)projekt leitgebende Faktoren. Erstens sollten sich alle Projektbetei-
ligten an der Offenheit der Institution Museum zwischen wissenschaftlicher
Interpretationsfihigkeit und auratischer Zuginglichkeit orientieren. Um das
zu gewihrleisten sollte man zweitens stets von den zu vermittelnden Inhalten
und den ausgestellten Dingen und ihren spezifischen Anforderungen (Kon-
text, Aura, konservatorische Bestimmungen) ausgehen. Im Bewusstsein dieser
Tatsachen sollte man drittens eine Einheit zwischen inhaltlicher, gestalteri-
scher und architektonischer Ebene anstreben, die ein fiir die Besucher ganz-
heitliches »Bildungserleben« erméglichen.
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