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Anfang des 18. Jahrhunderts löste n sich die königlic hen und für stlichen 

Kunstsammlung en , Wund erkammern und an dere Samm lun gsbestände mehr 

und mehr von den feudal en Palästen und wurden in eigens errichteten Bau­

werken unte rgebracht. Seith er werden Museum sgebäude in erster Linie dafür 

errichtet, gesa mmelt e Ding e au fzune hmen und öffentlich zu ze igen. Die Zu­

gänglich keit von gesamm elten Objek ten für ein e breitere Öffentl ichke it ist wei­

terhin eines der wese ntli chen Merkma le des Museum s. Davon abgesehen ist 

das institutione lle Selbstver s tändn is des Museum s relativ offen. Neben Aufga­

ben wie Sammel n , Konse rviere n und Forsche n sollen Museen nach Maßgabe 

des Internation al Counc il of Mu se um s (ICOM), des größte n internationa len 

Branchenver bund s, Din ge »zum Zwecke des Studium s, der Bildun g und des 

Erlebens« ausste llen. Im ange lsäch sischen Raum darf das Museum , neben­

bei beme rkt , durchaus auch dem Verg nüg en dienen. Das wird im eng lischen 

?rigina l der ICOM- Erklärung deutl ich , in der von »educat ion, st udy and en­

Joyment « die Rede ist.1 Die mu seums pädagogischen Programme , die viele 

Museen mitt lerwei le anbiete n, könn en nur zum Teil die ersten beiden Zweck-

_1 1 Vgl. www.icom-deutschland.de/ schwerpunkte-museumsdefinition.php und http:// 

icom.museum/ the-vision/ museum-definition/, zuletzt abgerufen am 07.04.2015 . 

.. ___ _ 
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setzunge n abdecken, zum al beim Museum nicht von einem zielgerichteten 
Studium oder einer Bildung im Sinn e von Ausbildung auszugehen ist. Ein 
klassischer Museum sbesuch mit oder ohne per sönlich e oder medi ale Führun g 
richtet sich eher an einer gewissen Ziellosigkeit aus, die für den deu tschen 
Bildungsbegriff charak teris tisch ist. Wenn man im musealen Sinne von Bil­
dun g spricht , trifft Reinhart Kosellecks Definit ion des Begriffs als »Autono­
miean spruch , die Welt sich selbst einzuverwa ndeln« zu, un d zwar seit Beginn 
der Kun st- und Wunderkammern bis zum heutigen Museum. Bildung bezieht 
sich , anders als in der franzö sischen und angelsächsisc hen Tradition , weni­
ger auf eine als politisch verstandene Gemeinschaft, als auf die Eigenbildung 
der Mitglieder dieser Gemein scha ft und ihre »persönliche Binnenreflexion «.2 

Wenn dies nun aber als Zweck des Museums gesetzt wird, folgt daraus in ers­
ter Linie eine Offenheit des musea len Angebots. Das Erleben (oder Vergnü­
gen), das dem Bildungszweck anbei gestellt wird, macht diese Offenheit noch 
deutlicher. Das Erleben setzt jeden einzelnen Besucher in den Mittelpun kt. Es 
weicht den Versuch einer allgemeinen Definition der Aufgaben des Museum s 
auf. Ein Museumsbesuch dient in aller Regel nicht einer schulisch verstan­
denen Ausbildung mit abprüfbaren Ergebnissen, sondern einem ergebnisof­
fenen Prozess der Auseinandersetzung mit Aspekten des kulturellen Erbes, 
oder, mit Gottfried Korff gesprochen, Identi täts- und Alteritätserfahrungen ,3 

dem Erleben des Fremden und des Eigenen. 
Welchen Rahmen bietet das Museum dafür? Was sollten Architektur und 

Ausstellun g leisten, um der Ziel- und Bedeutung soffenheit des Museums ge­
recht zu werden? Drei Fallbeispiele zeigen, wie Ausstellungen auf architek­
tonischer und gestalterischer Ebene der Offenheit der institutionellen Identi­
tät des Museums entgegen kommen und welche Auswirkungen dies auf die 
gezeigten Inhalte haben kann. Für die Kunstkammer im Kunsthistorischen 
Museum in Wien als erstem Fallbeispiel wurde ein bestehendes Raumgefü­
ge klim atisch und lichttechni sch so ertüchtigt , dass es den konservatorischen 
Anforderungen einer einzigartigen Sammlung entsprich t und die Samm lung 
ihre Wirkun g in einem vorgegebenen räumlichen Gefüge optimal entfalten 
kann. Beim zweiten Beispiel, dem Mercedes-Benz Museum Stuttgart, wurde 
das Gehäu se, die Architektur , auf der Basis eines Drehbu chs der Ausstellun g 
entwickelt. Es ist ein »Futteral«, das an den Inhalt angepasst ist. Beim drit ten 
Fallbeispiel, der Gedenkstä tte KZ Sachsenhau sen, ist das Gehäu se selbst, in 
diesem Fall die baulichen Überres te eines KZ, das wichtig ste Exponat. Die 
Geschichte des Ortes ist die zu verm ittelnde Botschaft. 

In den Fallbeispielen zeigt sich die Vielfalt museologischer Heran gehens­
weisen. In der Kunstkamm er stehen die Ordnun g der Dinge im Raum, der 

2 1 R. Koselleck: Struktur der Bildung, S. 110. 

3 1 G. Korff: Speicher und/o der Generator, S. 169. 

--
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Dialog zwischen Raum und Ausstat tu ng u nd die Aur a der ausges tellten Dinge 
im Mittelpunk t. Das Mercedes- Benz Museum zeigt, wie ein Versch melze n von 

Ausste llun g und Gebäude ein konti nu ierliches Narr ativ inn erh alb einer Aus­
ste llun g stärken und gleichzeitig flexible Räum e schaffen kann. Die Geden k­

s tätte KZ Sachsenhau sen steht für ein e dichte Verknüpfu ng der Rau m- mit 
der Expon atebene und für die spezifischen Herau sforderun gen , die ein Mahn­

und Erinn erun gsort an ein Museum als Ort des Studi um s und der Bildu ng, 
aber eben auch des Erleben s s tellt. 

Der Analyse der Fallbeispiele wird die Betrachtun g zweier für das Museum 
wichti ger Faktoren vorangestellt. Erstens bilden Museen einen besonderen , 
von der Lebenswelt losgelösten Kontext. Das für ein Museum gebau te und/ 
oder genut zte Gebäud e spielt für diesen Kontext eine ent scheidende Rolle. 

Zweitens haben die Din ge, die im mu sealen Kontext gezeigt werden (und um 
die es im Museum haupt sächli ch geht), bestimmt e Eigen schaften bzw. neh­
men diese im mu sealen Kontext an. Diese Eigenschaften und die Art ihrer 
inszenatori schen Rahmung h ängen wiederum eng mit dem sie um gebenden 
Raum zusamm en. 

1. MUSEEN: KONTEXTE 

Museen sind Profiteur e der Zwischenwelt. Sie pflegen die vampir istische Pra­
xis, Din ge au s ihrem lebensweltlichen Zusamm enh ang zu lösen u nd sie in 
das aseptische , vom hellen Licht des Tages verborgene Reich der Depots u nd 
Ausstellun gsräum e zu überführ en. Das gilt nicht nur für den Stiefel des na­
poleoni schen Soldaten oder das Skelett eines Mammut s. Es trifft nach Boris 
Groys auch auf Kunstwerke zu .4 Etwas wenig er polemisch form uliert befrie ­
digen Museen nicht nur die Neugier, sondern gerade auch die Altgier der Be­
sucher. 5 In den vergangenen Jahrzehnt en kann man, wenn nicht von einem 
Museum sboom , so doch von einer Aufwertun g des Musealen sp rechen . Die­
se Aufwertun g ging sowohl mit den großen historischen Ausstellungen der 
197oer und 198oer Jahr e als auch mit Blockbu ster-Kunstausstellun gen wie 
»Das MoMA in Berlin « 200 4 in der Neuen Nationalgalerie einh er. Sie spiegelt 

4 1 Vgl. B. Grays: Unsterbliche Körper. Grays führt den Vampir als Akteur des Muse­

ums als heuristi sche 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 Nähe der Religion (µrnivo1a, metanoia, Umkehr des Denkens, im 

Neuen Testament der Begriff für Buße). 
5 1 Vgl. F. Nietzsche: Unzeitgemäße Betrachtungen. 
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sich auch in der gestiegenen internationalen Bedeutung der Museum sarchi­
tektur wider.6 Dieses in der Aufwertung des Musealen manifestierte Interesse 
für das Stillgestellte, der Drang nach Geschichte, die Gier nach dem Alten, 
läng st Vergangenen bildet einen Widerspruch zu der subjektiv wahrgenomme­
nen (oder journa listisch und teils auch wissenschaftlich herb eigeschri ebenen) 
Beschleunigung der heutigen Lebenswelt mit ihrer simultanen Verfügbar­
keit verschiedener Präsenzen. Dieser Widerspruch lässt sich nicht durch eine 
simple Kausalverkettung, etwa über eine Kompensation des Einen mit dem 
Anderen erklären.7 

Anstatt das Museum einseitig auf vampiristi sche Altgier oder funktiona­
list ische Kompensation festzulegen, sollte die institution elle Offenheit des 
Museums gedanklich in den Vordergrund gerückt werden. Die Korff'schen 
Identitäts- und Alteritätserfahrungen, die ein Museumsbesuch bieten , sind 
letztlich nichts anderes als eine räum lich vermittelte kriti sche Auseinanderset­
zung mit dem , was man als Tradition und Tradition sbewusstse in bezeichnen 
könnte. Tradition definiert Heiner Treinen als »die Summe der überlieferten 
konstanten Wertvorstellungen, Denkwei sen, Normen und deren symbolischen 
Darstellungen«. Traditionsbewusstsein ist für Treinen dagegen »die Legiti­
mierung von Denk- und Handlungsschemata( ... ], die unter Hinweis auf deren 
Kontinuität erfolgt«.8 Das Museum, gleichgültig, ob es über eine kultur -, tech­
nik-, natur - oder kunsthistorische Sammlung verfügt , ist nicht der Pflege von 
Traditionen oder gar einer Stärkung des Traditionsbewusstseins verschrieben. 
Museen kümmern 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-soziokultur ellen Handlun gspraxen, 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 
begründbar scheinende[r] Weltbilder« einher : »Vergangen heit erhält in diesem 
Prozeß eine neue Dimension: Traditionsbewußtsein wird durch historisches 
Bewußt sein abgelöst; d.h., es entsteht ein Anspruch auf Sichtbarkeit und rat io­

nale Deutung der Vergangenheit, wobei der legitimi erende Gehalt dieser Ver­
gangenheit zweitrang ig wird«.9 Der wissenschaftliche Bezugsrahmen ist für 
das Museum der entscheidende Kontext, nicht die Verklärung oder Funktiona-

6 1 Vgl. P. v. Frankenberg: Internationalisierung der Museumsarchitektur. 

7 1 Wie dies immer wieder von Joachim Ritter, Hermann Lübbe oder Odo Marquard 

probiert wurde (vgl. z.B. J. Ritter: Aufgaben der Geisteswissenschaften; H. Lübbe: Ge­

schichtsbegriff; 0. Marquard: lnkompetenzkompensationskompetenzenz. 

8 1 H. Treinen: Soziologie des Museumswesens, S. 336. 

9 1 Ebd. S. 339. 
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lisierung von Vergangene m. Die Interpre tation eines Kunstwerks ist im Mu­
seum allein den Maßga ben des wissenschaftlichen Disku rses unterworfen. Im 
Privathaus des Sam mlers oder im Atelier des Künstlers m uss Kun stgeschichte 
(weniger orthod ox betrachtet auch Soziologie, Geschichte, Ku ltur wissenschaft 
oder verwandte Fächer) hingegen n icht der domin ante Bezugsra hmen für die­
jenigen sein , die mit dem Kuns twerk um gehen und es betrachten. Gleiches gilt 
für den Dam hi rsch , dessen ausgestopfter Kopf über dem Kamin des Hobby­
jägers eine andere Bedeu tun g als im Natu rkund emuseum hat. 

Das Museum ist der Ort , an dem Dinge aus ih rem lebenswelt lichen Zu­
samm enhang herausgelöst , dekontextuali siert und in einen neuen Zusam­
menh ang gestellt, rekontextualisiert werden.10 Das Museum sgebäude ist die 
Voraussetz un g fü r die Kontexttransform ation der Dinge. Ob es sich um einen 
Museum sneubau oder die Umwidmun g eines bestehenden Gebäudes handelt, 
spielt dabei keine Rolle - der Museum sraum ist imm er architektonisch defi­
niert. Auch vir tuelle Musee n, die dieser These auf den ersten Blick zu wider­
sprechen schein en , orienti eren sich imm er wieder an »realen« architektoni­
schen Räumen. 11 

Aus dieser simpl en Versuchsanordnun g (Übergang eines Dings von le­
bensweltliche in mu seale Kontexte) ergeben sich unendli ch scheinende Kon­
stellation en , die sich zwischen den Polen rationaler Wissenschaftlichkeit und 
aurat ischer Exponat wirkun g auffalten . Die Über tragun g eines Dings in den 
Kontext des Museum s heißt nicht , dass seine multipl en Bedeutungssch ich ten 
neutra lisiert werden. Vielm ehr schälen sich die Bedeutun gsschichten je nach 
Ausstellun g, Erkenn tni sinteresse, Raum gefüge, Anordnun g bzw. Nachbar­
schaft m it anderen Museum sdinge n auf spez ifische Weise heraus. Das Gebäu­
de des Museum s markiert auf materieller Ebene den Wechsel des Kontexts der 
Dinge. Angesicht s einer zum Ikonischen tendierenden Museumsarch itektur 
macht ein Muse um sgebäud e diesen Wechsel weithi n sichtbar. Davon abgese­
hen sind im Museumsge bäude die Komposition der Räume und das Arran­
gement der Dinge en tscheidend, um den Bedeutun gsschichten der Exponate 
gerecht zu werden . Die Besucher erfahren die Museums inh alte, indem sie 
die Museum sräum e dur chsc hreiten. Die Anordnun g der Dinge im Raum , die 

10 J Zur De- und Rekontextualisierung vgl. G. Korff: Betörung durch Reflexion. 

11 J Eines der ausgefeiltesten virtuellen Museen, das Adobe Museum of Digital Me­

dia (www.adobemuseum.com, 16.06.2011; 2010 geöffnet, wurde es ca. 2013 wieder 

vom Netz genommen), hat ein Architekturteam angeheuert, das einen 3D-Entwurf er­

arbeitet haben, dessen »Räume« Grundlage für den Aufbau der Seite ist. Ähnlich auch 

das Guggenheim Virtual Museum, das von Asymptote Architects entworfen wurde (das 

Guggenheim Virtual Museum ist nie online gegangen, für eine Projektbeschreibung sie­

he https:// web. a rch ive .org/ we b/2 0100 7 30052 508/ www. asy m ptote. net/ a rt-o bjects­

a n d-ed itions/guggen hei m-vi rtu a I-m useu m, 20. 04.2015). 
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Juxtaposition der Objekte und die Präsentation des einze lnen Exponats geben 
dieser Erfahrung Gestalt .12 Sie ermög lichen den Besuchern, durch Blickbezie­
hun gen Zusamme nhän ge zu verstehen, die einerse its dur ch die Gestaltung 
der Ausste llun g vorgegeben , andererseits von jedem Besucher neu und anders 
hergestellt werden - je nach spez ifischen Intere ssen, Vorbildung, Richtung des 
gewählten Rund gangs , Dauer des Aufenthalts, Art der Begleitung, akuter per-
önlicher Verfassung etc.13 

Die Gleichze itigkeit heteroge ner Dinge und Inhalt e, die jede Ausstellung 
kennzeichne t, macht das Museum zu einer Heterotopie, zu einem Ort , der ver­

sch ieden e Zeiten und Räume vereint. 14 Diese Heterotopie zu gliedern, ohne sie 
zu zers tören , das Gleichgewicht des Ungleichartigen aufrechtzuerhalten und 
dabei denno ch den unterschiedlichen Besucherg ruppen 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 primäre Aufgabe des Museums, dem Denken und der Wahrnehmung 
Raum zu geben. Um diese Offenheit - die Bedeutung soffenheit musealer An­
ordn un gen und die entsprechende kognitive und emotionale Offenheit eines 
Museum sbesuchs - zu gewährleisten, sollte eine Ausstellung keinesfalls 
axiomatisch konz ipier t werden. Eine Ausstellung sollte die Möglichkeit offen 
lassen , die Bedingunge n zu hinterfragen, durch die Ordnungen und damit 
Wissenszusamme nhäng e ent stehe n. Das heißt , dass die Rekontextualis ierung 
der Dinge im geschützten Rahmen des Museums einerseits präzise genug er­
folgen muss , dam it die Dinge im Kontext einer jeweiligen Ausste llun g ihre Ge­
schichten erzählen. Andererseits darf die Rekontextuali sierung Eigenart und 
Eigensinn der Dinge nicht einschränken, sondern sollte ihre weiteren Bedeu-

12 1 Juxtaposition ist ein Begriff, der im museologischen Diskurs dafür verwendet wird, 

das Verhältnis unmittelbar in einem räumlichen Zusammenhang ausgestellter Objekte 

zueinander zu beschreiben. Dieses Verhältnis impliziert nicht zwingend eine inhaltliche 

oder sonstige Beziehung benachbarter Exponate. Die Bedeutungsoffenheit der Juxta­

position ist ein Wesensmerkmal von Museen und Ausstellungen. 

13 1 Welch großen Einfluss die individuelle Vorbildung auf den Besuch eines Museums 

haben, haben die Studien z.B. Pierre Bourdieus und HeinerTreinens gezeigt (vgl. u.a. P. 

Bourdieu/ A. Darbel: Liebe zur Kunst; H. Treinen: Museumspädagogik und Besucherver­

halten). Vorbildung kann für viele der angeführten Faktoren als determinierend ange­

nommen werden. Inwieweit die Kontingenz musealer Arrangements, also die Möglich­

keit, die gleichen Objekte anders anzuordnen, andere Objekte für ähnliche 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 1 Vgl. M. Foucault: Other Spaces. 
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tungsschichten zuminde st latent mitführen , auch wenn nur ein bestimmter 
Ausschni tt des Dingkont exts re levant ist. 

2. AUSGESTELLTES: DINGE 

Museum sdin ge besitzen eine Eigenlogik. Sie sind dem unmitt elbaren Han­
deln, Berühr en und Verändern entzogen. Sie können im Kontext des Mu­

seum s nicht auf ihr e Form und Funktionalität reduziert werden, wie dies in 
einem lebenswe ltlich en Kontext möglich ist. »Die Dynamik des Stillgestell ­

ten «15 sorgt dafür, dass die Bedeutung sschichten der Dinge stärker in den 
Vordergrund treten und sich je nach Art der Rekontextu alisieru ng verändern . 
Form und symbo lischer Gehalt eines Dings sind dabei unabhängi g vonein­
ander und können sich auch unabhän gig wandeln. Museumsdinge haben in 
ihrer Materia lität eine zug leich sinnli che, suggest ive und symbolische Kraft , 
deren vielfält ige Bezug seben en gerade in ihrem zweiten Leben im Museum 
zur Geltun g kommen. Vereinfacht ausgedrückt hat das Exponat , ruht es noch 

im Depot , eine andere sinnli che und symbolische Anmutun g als perfekt insze ­
niert und illumini ert im Auss tellungsraum. Wenn man erste ren Zustand als 
museali siert beschreibt , wird das Exponat im Ausstellungsraum aktuali siert. 16 

Zwische n dem mu sealisier ten und dem aktuali sierten Zustand und auch in­

nerhalb beider Zustände gibt es vielfache Abstufu ngen. 
Krzysz tof Pomian spricht in Hinb lick auf Museum sding e von »Semiopho­

ren« , von Bedeutung sträg ern, und akzentuiert damit die Aura der Objekte. 

Die Materialität der Ding e schafft eine unmitt elbare Nähe. Ihre Bedeutung 
wiederum verwei st auf einen nicht klar zu defini erenden Absta nd, auf eine 

Ferne . Jedes Objekt, da s einm al mu sealisiert ist, wird zum Semiophor.17 Im 
Museum spielt der Gebrauc hswert der Ding e keine Rolle mehr , sondern allein 
ihr e Bedeutu ng. Im Zwischenraum der ein zigarti gen Präsenz des Dings im 
Museum und den zeitlichen und räumlich en Entfernung en, die es verkörpert , 

ents teh t die Aura. Nicht nur Museum sdinge besitzen Aura. Nach Walter Benja­
min kann die Aura ein e Eigen schaf t jedes Ding s sein.18 Im Museum aber steht 

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

Stillgestellten). 

16 1 Vgl. dazu G. Korff: Sieben Fragen. 
17 J Vgl. K. Pomian: Ursprung des Museums, insbes. S. 92 und 94. 

18 J »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 heißt 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 Mu­
seum wirken die verschiedenen Zeiten und Orte der Dinge fort. Sie sind latent 
vorhanden und scheinen je nach Blickwinkel , je nach musealer Inszenieruno 

b ' 

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 inhärente Objekteigenschaft ist, lässt der spezifische Kontext 
des Museums offen . Für die Museumspraxis ist dies ein wesentlicher Punkt. 
Ob es sich um eine Ausstellung mit den Meistenverken des Surrealismu s, 

Kriegsgerät 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 für ein und das selbe Objekt in verschiedenen musealen Zu­
sammenhängen 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, überführt die Aura in ein »zwanghaftes« Verhältnis 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«. 19 Die Distanz , die zwi­
schen einem auratischen Objekt und dem Betrach ter entsteht , indem sich der 
Betrachter die Ursachen der auratischen Wirkung (zum indest in Teilen) ins 
Bewusstsein rufen kann , fällt bei einem Fetischobjekt weg. Die Illusion des 
Fetisch lässt sich für den Fetischisten nicht hinterfragen , sonst wäre 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 für die Entstehung 
von Aura. Beispielsweise weiß man erst durch lang jährige Untersuchungen 
ein wenig mehr über Herkunft und Bedeutung der Himm elsscheibe von 1 e­
brah oder des Pergamon-Altars. Erst die wissenschaftliche Taxinomie macht 
das Mammut-Skelett zum aurati schen Objekt. Und auch die kunsthistorische 
Einordnung einer Radierung von Piranesi stärkt ihre Bedeutung und Aura. 
Dennoch ist Aura, schenkt man den Ausführungen Benjamins Glauben , eine 
Kategorie, die auch abseits der epistemisc hen Komponente wirkt. Einerseits 
verschwindet die Mystik der »Ferne, so nah sie sein mag «20und ihre symboli­
sche Verkörperung im Objekt der Anschauung nicht dadurch , dass man diese 
Ferne in all ih ren Facetten erklärt. Anderers eits braucht man nicht für jedes 
Museum sding in gleichem Maße den wissenschaftlichen Bezugsrahmen, t1D

1 

19 1 H. Böhme: Fetischismus, S. 17. Vgl. zum Fetischcharakter von Dingen auch K.-H. 
Kohl: Macht der Dinge. 

20 1 Vgl. Anm. 17. 

-1111111111111111111 
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seine auratischen Qualitäten mitzubekommen, denn Aura entzieht sich wei­
testgehend der kognit iven Ebene. 

Die Inszenierung eines Dings, die seine auratischen Qua litäten hervor­
hebt, kann nach Roland Barth es sogar umgek ehrt die Wissenschaft der Aura 
nach zeitig machen. Der mu sea le Erkenntn isprozess, wie jede Auseina nderset­
zung mit ästhetisierten Artefakten, bein ha ltet nach Barthes ein »punctum« 
und ein »studium«. Das »punctum « löst die Aufm erksamke it des Besuchers 
aus und führt zum »Studium «, der näh eren Beschäftigu ng mit dem Exponat. 21 

Auch wenn »punctum « und Aura nicht deckungsg leich sind , so kann man 

im Museum davon ausgehen , dass das »pun ctum « eines Exponats immer mit 
seiner Aura zu tun hat , sich Aura aber n iemals nur im »pu nctum « erschöpft. 

Die Aura der Museumsdinge ist eingefass t in das, was man mit Gernot 
Böhme Atmosphäre nennen kann: »Die Atmosphäre ist die gemein same Wirk­
lichkeit des Wahrnehmenden und Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichk eit 
des Wahrg enomme nen als Sphäre seiner Anwesenhe it und die Wirklichkeit 
des Wahrn ehmenden , insofern er, die Atmosphäre spür end, in bestimmter 
Weise leiblich anwesend ist.«22 Abgesehen vom rational-wissenschaftli chen 
Bezu gsrah men, der je nach Museum styp und Region variieren kann , haben 
sich Konzeption und Gesta ltun g einer Ausstellun g mit diesen drei Faktoren, 
dem »punctum«, der Aura und der Atmosphä re auseinanderzu setzen und sie 
in räumlich -epistemische Arrangements zu übersetze n. 

3. FALLBEISPIELE: AUSSTELLUNG UND ARCHITEKTUR VERBINDEN 

Die Fallbeispiele sind ein kleiner Ausschnitt aus der Vielfalt der Museum swelt. 
Ein kun sthi s torisches Museum , ein zeit- und technik gesch ichtl iches Marken ­
mu seum und eine Gedenkstätt e als mu sealer Ort , die sich ni cht nur hin sicht­
lich ihrer Exponate , sondern auch hin sichtlich ihrer architekton ischen Voraus­
se tzungen wesentl ich voneinander unter scheiden, können auf den ersten Blick 
nur schwer miteinand er verglichen werden. Die Vergleichsebene ergib t sich 
aus der Verbindung , die Arch itektur und Ausstellung miteinander eingehen. 

Auf diese r übergeordn eten Eben e zeigt sich , dass ein Museum , dessen Archi­
tek tu r von den Inhalt en her gedacht wird , der Zielse tzung des Museu m s als 
ein Ort des ziellosen Sich-Bildens und offenen Erlebens des Fremden und des 
Eigenen am näch sten kommt. Die Vorzeitigkeit der inh altlichen Ebene bedeu-

21 1 Das »studium" verläuft immer im Rahmen einer kulturellen Vorbildung, einer So­

zialisation des Sehens, wohingegen des »punctum" etwas eher Zufälliges ist. Vgl. R. 

Barthes: Helle Kammer. 

22 1 G. Böhme: Atmosphäre, S. 34. 
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tet dabei keineswegs eine Einschränkun g der Flexibilität des Museu msgebäu­

des. 

3.1 Kunstkammer im Kunsthistorischen Museum Wien 

Das Kunsth istorische Museum in Wien wurd e von Gottfr ied Semp er und Carl 
von Hasenauer erbaut und 1891 eröffnet. Es handelt sich um einen klassischen 
Museums bau des 19. Jahrhunder ts, der sich stilistisch an die Herrsc herpa­
läste anleh nt , aus dene n die Samm lun gsbes tände stamm en. Gleichzeitig ist 

der Bau mit dem Anspruch der bürgerlichen Aneign ung dieser Sammlungen 
ausgestattet. 23 Die Ausstellungsräume sind als Enfilade von Galerien angelegt, 
welche die Besucher nacheinand er durchsch reiten. In den Galerieräumen 
eines Flügels der An lage ist die Kuns tkammer unt ergebracht. Sie bes teht aus 
der Habsburger Samm lun g von Kunst und Kun sthandwerk und wurd e erst­
mals im 1891 eröffnet en Kunsthi storischen Museum öffentl ich ausgestellt. 
Die Samm lun g firmierte unt er dem etwas despektierlichen Titel »Samm lung 
ku nstind ustr ieller Güter«, bis man sich 1990 en tschied, diese irreführend e Be­
zeichn un g in »Kunstkamm er« zu ändern. Anders als das Grüne Gewölbe in 
Dresden besteht die Wiener Kunstkamm er nicht aus einer hi storisch gewach­
senen Einheit von Raum , Einrichtu ng und Exponaten. Der Kontext der Wiener 
Kunstkammer ist n icht der eines hist orisch en Gesamtkunstw erks. In Dresden 
bedingen sich Archi tektur , Ausstellun g und Exponate gegenseitig. Sie gehen 
eine Symbio se ein. In Wien hing egen führen Architektur und Ausstellung ein 
Eigenleben , das sich gegenseitig respektiert. In der 2013 neuge stalteten Kunst­
kammer sind die Exponate im Gegensatz zu Dresden dekonte xtuali siert und 
nicht nach Gattun gen sortier t, sondern in einer chronologischen Ordnung re­
kontex tualisiert. Semp ers Architektur ist primär die räumlich e Fassung der 
Ausstellung. Andererseits ist sie aber selbst Exponat und Bestandt eil der Ge­
schich te der Sammlun g. Die unter Denkma lschu tz stehend en Räum e wurden 
behut sam renovier t. Sie führen zwa r ein Eigenleben, drän gen sich in ihrer 
Wirkung aber nicht in den Vordergrund. 

Fast alle Objekte der Samm lung wurden vereinzelt und mussten in Kli­
mavitrinen untergebrach t werden, um den konservator ischen Ansprü chen 
gerecht zu werde n . Nur Tapisserien , Gemä lde und Grossskulpturen konnten 
offen ausgeste llt werden. Nicht Objektarra ngeme nts innerhalb der Vitrinen 
ermög lichen den Dialog zwischen den Exponaten , sondern die räum liche 
Stellung der Objektvi trinen zue inander. Für eine adäquate Präsentation der 
aussergewö hnli chen Exponate mussten die Vitr inen sich zwar gegenüb er der 
Architektur behaupten , sich aber trotzdem in ihrer Gesta ltung zurü ckneh­
men. Nichts sollte das Erleben der Exponate stören. Die Arbe it an der räum· 

23 1 Vgl. dazu K. Kretschmann: Räume öffnen sich, S. 15 und 72. 

---. 
1 
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liehen Dinganordnung , die Entwicklung und das Testen von alternativen Ord­
nungsstrukturen bildeten einen wesentlichen Teil der Konzeption. 

Abbildung 1: Ordnung als »Schwebezustand über dem Abgrund«24
: 

Variantenbildung nach inhaltlichen, gestalterischen und kontextuellen 
Gesichtspunkten (© HG Merz) 

In allen Sälen wu rde versuc ht, die Ordnung der Dinge (und damit der Vitrinen) 
auf drei Haupt faktoren abzustimmen : thematische und inha ltliche Ordnun g, 
Bezüge der Exponaten untereinander und der Dialog zwisc hen Auss tellungs­
möbeln und Raum . So werden im Rudolphsaal die Sammlungsvit rinen kreis­
förmig um eine Büste des Sammlers der hier geze igten Objekte gruppi ert. Die 

Anordnung antwortet zum einen auf die neun Deckenfel der und stellt zum 

anderen den Samm ler inmitten seiner Objekte. 

24 1 W. Benjamin: Rede über das Sammeln, S. 214. 
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Abbildung 2: Geschichte und Kontext der Dinge in ihrem Zwischenraum entstehen 
lassen: Büste Kaiser Rudolfs II. inmitten seiner Sammlu ng(© Brigida Gonzalez, 
Stuttgart) 

Im Saal 25 hingegen werden die Exotica in einer seh r dicht en Au fstellung prä­

sentiert , um dem Besuche r da s Gefüh l der Fü lle ein er trad iert en Schatz- oder 

Wunderkammer zu vermi tte ln. An ders im Saliera-Saal: hi er sollten nu r we­

nige Exponate im Raum wi rken, um der Aura des Meisterwerks Benvenuto 

Cellinis genüge nd Platz zu lassen . 

Neben der Ordnung der Dinge war die Licht reg ie ein wesen tlicher Faktor 

der Neuge staltu ng der Kunstka mmer. Das Licht so llte di e Atmosp häre in den 

Räumen bild en, ni cht d ie Ausste llun gsmöbe l. Für da s Allgemein licht wurde 

zusamme n mit Olafur Eliasso n de sse n Star-Brick Luster so mo difiziert , dass 

zum ein en die bema lten Decken m it ind irektem Licht gewaschen und zum an· 

deren freistehende Expo nate dir ek t ausge leuch tet werden können. Die Luster 

fügen sich wie se lbstverständli ch in die Kreuzg ewölbe ein und werde n trotz 

ihrer expressiven For menspr ach e kaum wahr ge nomm en. Alles andere Licht 

ist in den Vitr ine n untergeb racht. Kleine Strahler in den Deckeln der über­

mann shohen Vitri nen le uch ten d ie Exponate aus. Betrac ht et man die Expo~a­

te, nimmt man die LED-Stra hler n icht wahr. Die Expo nate scheine n aus sich 
herau s zu leuch ten. 
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Abbildung 3: Zeitschichten und Orte überlagern sich, Bedeutungsräume öff neri 
sich: die Au ra der Saliera von Berivenuto Cellini (© Brigida Gonztilez, Stuttgart) 

Das Leitmoti v der Ges taltung der Kun stkammer ist die se lbstvers tändl ich 

wahrge nomme ne Einheit von Raum , Auss tellun gsmöb el, Lich t und Exponat. 

Keine zusätzlich e didakti sche Rahmun g, kein e Expon atsh ilfsm it tel ode r 

aufdringlic he Tex te im Sichtf eld h inde rn d ie Besucher daran , d ie Aura der Ex­

ponat e 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 mei sten kun sthistorisch en Museen spricht in der Kunstkamm er 
jedes Exponat für sich , erzählt seine eigene Geschich te, und wirkt in ers ter 
Linie über seine Ästhetik. Stilistische Bezüge, künstlerische Technik en oder 
allgemein Ents tehung sze iträume lassen Gruppierungen zu , die dur ch Hin zu­
fügen oder Entfernen einer oder m ehrerer Objekte nicht zwangsläufi g gestört 
werden. Im Zentrum bleiben die Geschicht e und vor allem die Form des Expo­
nats und die kunsthistorischen Bezüge, diese Form zu entsc hlü sseln. Ander s 
ist dies in episch angelegten kulturhistori schen Museen , in Muse en also, die 
ihre Sammlung unter einem narrativ en Prin zip verein igt ausstellen. Sie bil-
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den auf diese Weise ein en mehr oder mind er abgesc hlo sse nen Kosmo s, eine 

Erzählung, welch e die Bes ucher am Anfan g der Auss tellung abholt un d über 

die Dauer ihre s Besuchs begleitet. Die inszenator isch e Rahmung ma cht die 

ausges tellten Dinge zu Zeuge n , rü ckt den ereigni sgeschichtlich en Kontext 

in den Vordergrund und bringt sie zum Sprechen. Epische Mu see n wie da s 

Merced es-Benz Mu seum erzä hlen Ge schicht e mit Din gen, im Gege nsatz zur 

Kunstkammer , in der die Dinge Geschichten erzäh len . 

Das 2006 neu eröffnete Merc edes -Benz Muse um ist als Firm enmu seu m 

kein klass isch kulturhistorisches Mu seum. Die Konzeption der Ausstellung 

verknüpft die Gesc hichte der Marke eng mit der deut schen und der int ernatio­

nalen Geschichte von der Erfindung des Automobils 1886 bis heute. Die Mark e 

wird nicht nur als Herste ller von Konsumwaren betra chtet, sond ern als ge­
wachsene Institution , welche die Identitä ten von Orten, Regionen, Generatio­

nen von Arbeitern, Ange stellten und Konsumenten konstitu iert und verändert 
hat. 

Die museologische Heran gehe n sweise spiege lt sich in der Architektur 

des Gebäud es, da das Aus stellungskonzept Grundlage für die Ausschreibung 
des Architekturwet tbewerb s war. Das Museumsgebäude von Ben van Berkel 

(UNStudio) ist qua si um die Auss tellung herum entstanden. In eine r Doppel­

helix sc hraubt sich das zent rale Narrativ, das die Entwicklung der Marke mit 

der deut schen Ge sch ich te und der Weltgeschichte verbind et, von der obersten 

Ebene herunt er. Die Chrono logie der Epoch enkabin ette befind et sich dab ei 

im ein en und die Themenkabinette im zweiten Strang der Helix. Es entsteht 

eine Enfilad e von Räumen, die letztlich der eines klass ischen Mu seum s des 19. 
Jahrhund ert ähne lt. Allerding s findet im Mercedes -Benz Mu seum die Reihun g 

der Räume nicht auf der gleichen Ebene sta tt , sondern höhenversetz t und um 

jewe ils 120 Grad gedreht. Die höh enversetzte n Räume sind über Ram pen ver­

bund en, d ie ebe nfa lls als Auss tellung sfläche dienen und den Wechse l der Ebe­

nen verschwimm en lassen . Die trot z express iver Arch itektur eher klassische 

Abfolge von Räumen und die Querverbindungen zwischen den beiden Strän ­

gen der Dopp elhelix erg eben e ine Flexi bilität , die au ch für Dauerau ss tellun gen 

geeignet ist, die nicht dem ur sprün glichen, den Archi tekturpro zess informi e­

rende n Konzept ents preche n. 
Die Epoch enkabin ette hab en eine wiederkehr ende Str uktur. Die »illust­

rier te Chronik « mit ikonografi sc hen Ze itbildern führt den Bes ucher in die je­

weilig e Epo che ein. Die »Szene « im Zentrum ze ig t die wichtig ste n Fahr zeug­

exponate der Epoche als Solitäre ohn e große Erläuterun g. 
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Abbildung 5: Im Vordergrund die Szene, im Hintergrund die Illustrierte Chronik, 
dazwischen ein durchsichtiger Kettenvorhang als Projektionsfläche (© Brigida 
Gonzalez, Stuttgart) 

Die Werkbank an der Seite liefert die notwend igen zeitgeschich tlichen und 
technische n Zu satzinformationen. Die Besucher sollen Ding e entdecken, Zu· 
sam menhänge spieleri sch erfasse n und historische Kenntni sse neu just ieren. 
Der Korff'sche Dreiklan g aus Gehen, Sehen und Verstehen wird durch die 
Synthese aus Ausstellung und Architektur unter stüt zt. Die Dopp elhelix gibt 
einerse its einen klaren Pfad durch die Ausstellun g vor, der mit der wieder• 
kehrenden Strukt u rierun g der ein zelnen Ausstellung seinheiten eine klare 
Orientie rung erm öglicht. Ande rerseits kann auf jeder Ebene der Helixstrang 

gewechse lt un d verschiedene Erfahrung sebenen miteinand er verwoben wer· 
den . Aussichtsp unkt e innerhalb einer Epoche und Dur chb licke zwischen den 
Epochenkabinett en dur ch das zentral e Atri um erle ichtern es, technik· , ästhe· 
tik- und kulturg eschichtliche Zusammenhänge zu sehen und zu verstehen. 

--~ 

< 
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Abbildung 6: Gehen, Sehen, Verstehen: Durchblicke schaffen neue 

Zusammenhänge (© Daim ler AG) 

Zusätzliche inhaltliche Ebenen wie z.B. die »33 Extra s« bre chen die großfor­

matige Perspektive, die sowohl die Haupt exponat e als auch die Architektur 

fordern , imm er wieder auf, um bes timmt e, eher unt erhalt same Deta ils aus 

der ku lturhistorischen Entwick lun g des Automo bils vorzuste llen . Die unter­

schiedli chen Ebenen des Museums halt en die Aufmerksamkeit der Besucher 

wach und ergeben zusamm en ein Tableau der Ursprünge , Ausprägungen und 

Folgen motor isierter Mobi lität. 
Die Verbindung zwischen Arch itektur, Ausstellungsgestaltung und Ex­

ponat ist im Mercedes-Benz Museum so weit gediehen, dass eins das an dere 

symbioti sch bedin gt. Keiner der Elemen te spielt sich in den Vordergrund, kei­
ne Disziplin führt ein Eigen leben. Der Dialog zwischen Architektur , Ausstel­

lung sgesta ltun g, Medien und Exponaten wirkt selbstverstän dlich und ermög­

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 Gedenkstätte KZ Sachsenhausen 

Beim Mercedes-Benz Museum bilden Architektur und Ausstellung eine Einheit. 
Die architekto nische Formensprache ist durch die gezeigten Inhalt e informiert. 
In der Gedenkstä tte KZ Sachsenhausen kann ebenfalls zwischen Exponatebene 
und Architektu r an den meisten Stellen kein Unterschie d gemacht werden. Al­
lerdings ist hier die Architektur nicht aus der museal-inhaltlichen Ebene heraus 
entstanden. Der Ort und die noch vorhan dene historische Bausubstanz sind als 
Origina l-Schaup lätze selbst die inhaltli che Ebene, sind selbst die Exponate. 

Das KZ Sachse nhau sen wu rde 1936 kurz vor der Olympiade als idealtypi­
sches Modelllager, als das »KZ der Reichs hau ptstadt« von einem Architekten 
geplant und gebaut. Funk tionale Überlegungen verban den sich mit der archi­

tektonischen Symbolisierung von Kontrolle und Terror. Das Häftlin gslager 
wurde in Form eines gleichschenkligen Dreiecks angelegt, in dem alle Gebäu­
de fächerförmig um die Mittelachse grupp iert un d auf den Turm A, den Sitz 
der SS-Lagerleitung in der Mitte der Grundlinie des Dreiecks bezogen ware n. 
Dur ch die fächerförmige Anordnung konnte das gesamte Lager mit nur einem 
Maschinengewehr im Turm A beherr scht werden. 1945 wurde das Lager von 
der Roten Armee befrei t und als Int ern ierung slager benutzt , bis es 1950 der 
Nationalen Volksarmee übergeben und militäri sch genutzt wurde. Später wur­
den die meisten Baracken gesch lei ft und von der Bevölkerung als Bau- und 
Brennmate ri al verwen det. Die Vernichtungsstation Z wurde 1953 gesprengt. 
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An derselben Stelle wollte - welch Absurd ität - die NVA einen Sch ießgarte n 

anlegen. ach Protesten int ernati onaler Opfer verbänd e entschloss man sich, 

nach Buch enwald u nd Ravensbrü ck eine dritt e »Nationa le Mahn- und Gedenk­
stä tte« einzuri chten. Das »Buch enwaldk ollektiv«, da s für diese ern eute Tran s­

formation zuständig war , überformt e das Lager dreieck mit einer interpr etie­

renden Denkmalanlage. Laut den Planern ist »bei den Lagern auf deutsche m 

Boden[ ... ] die Überwindun g der SS-Herrschaf t dur ch Abtragen der Res te und 

dur ch eine planmä ss ige Gestaltung zum Ausdruc k zu brin gen«. 25 Es ent stand 

ein Landschafts park mit Kran zabwurfst elle. Nur wen ig Auth enti sches war 

erhalten gebliebe n. Die im Rahm en eines int ernati ona len Wettbew erbs 1998 

mit dem 1. Prei s ausgez eichn ete Gesamtkonzeption der Gedenkst ätte Sachsen­
hausen nähert das Gelände wieder der hi stori schen Struktur des KZ an. Die 

totalitäre Lagergeometr ie wird aufgezeigt , oh ne den Besuc hern die historische 
Distanz und die Möglichkeit zu eigene n Deutun gen zu nehm en. Die ri gide 

Struktur des »Ideallagers« und die fächerförmi ge Anordnung der Baracken 
wurd e durch mit Grauwack e gefüllt e »Abdrücke « der Standorte wieder sicht­
bar gemac ht. Die Zeitschicht des Buchenwaldkollektivs wurde in das neue 

Konzept int egr iert und ist nach wie vor gegenwä rti g. Sie wurde ledig lich wie 
bei ein em Palimp sest über schri eben. 

Abbildung 8: Überschreibung des Orts mit gestalterischen Mitteln (© Udo Meine!, 
Berlin) 

25 1 www. sti ftu ng - bg .d e/ gu m s/ d e/ gesc h i cht e/ natm a h n/ natm a h n03 . h tm 

(20.04 .20 15). 
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Die Öffnung , die das Buchenwaldkollekti v zwischen Lager und Vernichtungs ­
station Z geschlagen hatte, konterkarierte die ursprü ngliche Situa tion. Die 
Häftlinge im Lager konnten nicht sehen , wo sie umgeb racht wurden, sie konn­
ten es nu r ahnen . In der Neugestaltung der Gedenkstätte wurde seine Abge­
schlossenheit für die Erlebbarke it des Lagerdreiecks wieder hergeste llt. Neue 
Elemente, die einde utig als Ergänz un g identifiz iert werden können , grenzen 
die Reste der Station Z (wie in der ur sprüngl ichen Situ ation) vom Lagerbereich 

ab. 

Abbildung 9: Mauerelemente und Station Z: Räumliche Abgeschlossenheit 
nachempfinden, neue Zeitschichten deutlich machen (© Udo Meine!, Berlin) 

Leicht über dem Boden der Station Z schwebt eine abstrakte , objekthaf te Hülle. 
Sie schützt die Fundam entr este und bietet im Innenra um eine kontemplativ e 

Atmosphäre für das Gedenken. Die tran sluzente Eindeckung dur ch eine Mem­
bran abstrahiert einerse its den Bau und weist ande rerseits auf die ausweg lose 
Situ ation der Opfer hin , die hierher verbrac ht un d getöte t wurden. Die Reduk­
tion auf da s Wesentliche , au f einen Gede nkraum der nu r aus einem translu-

' 
zenten Wettersc hut z besteht, kann einerseits den Eindruck des Form alismus 
und der ästhetischen Überhöh ung erwecken. Andererseits füh rt die abstrakte 
Ausprägung zu einer dezenten Vermi ttlun g der Inh alte u nd unt ers tützt das 



Raum, Ding, Betrachter 161 

Gedenken. Die ästhetische Ebene des Baukörp ers erschafft ein Bild für etwas , 

das sich der Vorstellbarkei t entzieht - Ästhetik macht das Empfinden stark. 26 

Abbildung 10: Gedenken ermöglichen, Ausweglosigkeit erleben: die abstrakte Hülle 
über den Resten der Vernichtungsstation Z (© Udo Meinel, Berlin) 

Alle anderen Maßnahme n im Gelände nehm en sich bewusst zur ück. Schli ch­

te Stelen oder bode nn ahe Blöcke übernehmen Leitfunktionen und die In for­
mation zu best immt en Ort en im Lager. 

Die Exponate, die hi storischen Gebäud e und baulichen Fragmente er­
sch ließe n sich den Bes uchern du rch die unmitt elbare did aktische Ebene. Bei 
längerem Verweilen und genauerem Hinse hen erschließt sich auch das Pa­
limpsest, das als zentra ler Gestalt ungsansatz die verschiedenen historischen 
Schichten und die gegenwärt ige Übe rschreibungen gleichzeitig sichtbar wer­
den lässt. Das Palimpsest dr ängt sich den Besuchern n icht auf, hilft aber , nicht 

nu r die h istori sche Situatio n des KZ, sond ern die gesamte Entw icklun g dieses 

Ort s zu begre ifen. 
In Sachsenhau sen wu rden die arch itekton ischen Relikte belassen u nd kon­

servier t. Sie wurd en behut sam mit weiteren archi tekto ni schen Elementen er­

gänzt, die neben Schutzfu n kt ionen vor allem das Narrat iv unterstü tzen . Die 
Architektur h at in dieser Gedenkstä tte kein e dien ende Funkt ion wie in Wien 
oder Stuttgart. Sie ist das Relikt , um das und anha nd dessen die Gesc hich te 

dieses Orte s und dieser Zeit erzählt wird . 

26 1 Vgl. W. Welsch: Ästhetisches Denken, S. 10. 
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Abbildung 11: Ein zurückhaltendes Leitsystem markiert die Transformation des 
Ortes (© Udo Meinet, Berlin) 

4. FAZIT 

Im Museum wird alles bede utsam. Selbst geringfügig scheinend e Objekte wie 
ein Duftbaum oder ein Paar kaputte Schuhe könn en Gesch ichten von großer 
Tragweite erzäh len . Es gibt Dinge , die im Museum ers t aufgeladen werden 
müssen, um ihre aurat ischen Qualitäten zu entfal ten . Dann wiederum gibt es 
Dinge, die so m it Bedeutun g geladen sind, dass man ihr er Aura nurm ehr ge­
nügend Raum und ein e dezidierte und gleichzeitig zurückhaltende Rahmung 
geben muss. Ein Gemäl de von Andy Warhol kann dann rein in seinen ästheti­

schen Qualitäten genossen werden oder z.B. zu einer Vorlesung über postmo­
derne Theorie werden. Bei der Betrachtung der Saliera von Cellin i kann man 
in staune nde Bewunderung versinke n oder ein Drama in mehreren Akten vor 
seinem geist igen Auge aufgefüh r t sehen. 

Zwischen diesen beiden Extrem en gibt es un endliche Abstufung en, die 
im besten Fall einer räumlich vermi ttelten kritischen Ause ina ndersetzung 
und dem Vergnügen mit den au sgeste llten Inh alten Vorschub leisten. D~_e 
Rahmung der Exponate bez ieht sich dabei nicht nur auf die Ausstellungsrno· 
blieru ng, sondern auch auf die architektoni sche Hüll e. Beides als eine Einheit 

◄ 
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gedacht ermö glich t ein ganzhei tliches, sich der Erin nerung einprägendes Er­
leben , dur ch das ein Museum ein Allein stellun gsmerkma l erhä lt. 

Die dr ei Fallbeispie le stehen für unt ersc hiedliche Ausprägun gen des Ver­
hältni sses von Hüll e und Inhalt. Bei der Kunstkamm er in Wien gibt es die 

Architektu r, die als denkma lgeschüt zter Bau nu r minima l veränderbar ist. Der 
Inh alt m uss sich in die Arch itek tur einfü gen, ohne sein en Charakter und sei­
ne Intention en bei der Vermittlung zu verlieren. Das Ergebni s ist eine Einhe it 
aus Ding, Vitrine , Licht und Raum. Diese jeweils für sich stehend e Einheit 
stört die anderen Einheiten nicht , hat aber das Nebeneinand er der Dinge und 

den Dialog zwischen ihnen im Auge. Der Prozess der Einpassung von Inhalt en 
in ein bestehendes Gehäu se ist eine Gratwa nderu ng zw ischen pragmatischer 
Möblierun g, narra tiver Erzählung der Exponate im Zusammens piel mit der 
Architektur und dem gesamth eitlichen Erlebni s, das die beiden »Erzäh lst rän­
ge« (Inhalt und Architektur) verbind et. 

Die Gedenk stätte in Sachsenhau sen ist insoweit ein Sonderfall , als auch 
hier eine bestehende Archit ektur bzw. deren Relikte nicht oder nur leicht mo­
difiziert werden könn en , um die Aura zwischen Betracht er und Arch itektur 
nicht zu stören. Ander s als in Wien oder Stuttgart ist d ie Architektur die Do­
kumentation seben e. Die histori schen Schichten des Ortes stehen im Mittel­
punkt. Für die Gesta ltung bedeutete dies eine äuße rst zu rü ckha ltende Frei­
legung der einander überlag ernd en Zeitschichten. Der Ort wurd e behutsam 
für das heuti ge Vers tändni s erschlossen, ohn e das Gedenken an die an diesem 
Ort um gebracht en Menschen zu stören. Die Transformati on des KZ Sachsen ­
hausen in einen Ort , der einen Museum sbetr ieb gewährleistet , hatt e auch frag­
würdi ge Folgen . Ein »Unort« wurd e zu einem Ort mit Adresse, Telefonn um ­
mer und Öffnung szeiten , mit einem Leit- und Orientierun gssystem, das z.B. 
die Häftling swäsc herei zu einem Veranstaltung sraum macht. Die Dekontext­
ualisierun g der Dinge funktioni er t hier nur eingeschränkt, da die Dinge (Bau­
ten, Fundam entreste etc.) imm er noch an ihrem ursprün glichen Ort stehen. 
Die Exponat e, die hier geze igt werden , mu ss ten die Schwelle eines Museums­
gebäudes nicht übertreten, damit sie zu Museum sdin gen werden. Der lebens­
weltliche (faschistische) Kontext der hier gezeigten Dinge ist stärker präsent, 
da ihre Rahmun g keine rein mu seale ist. Die reduzier ten Mittel, mit denen die 
museale Rahmun g um gesetz t wurd e, könn en in ihrer Ästhetik teils deplaciert 
wirken. Es entsteht ein Dilemma aus notwendiger Dekontextualisierung und 
der Un möglichkeit, sich vom Ort des Geschehens zu lösen. Die Dekontextual i­
sierun g mu sste also symbolisch und damit auch ästhetisch erfolgen. 

Bei e inem Neubau oder bei bestehen den Gebäuden , die modifi ziert wer­
den können, sollte sich zwing end das Gehäu se an den Inh alt anpassen. Die 
inhalt liche Konzeption und Ansätze für ihre Visualisierun g sollten die Grund­
lage für das Gestaltun gskonzept der Architektur bilden. Die Ausstellungsge­
staltun g sollte zumin des t konzeption ell der Architekturplanun g vorgeschalt et 
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werd en und diese während des gesam ten Planun gspro zesses begleiten . Wenn 
die Auss tellun gskonzep tion den roten Faden für die Architektur bildet, kann 

die Archit ek tur nach Ablauf der »Halbwertszei t« der Auss tellung durchaus 
auch für andere Ausste llu nge n verwendet werden. Eine von den Inha lten her 
gedac ht e Architektur schließ t Flexibilität nicht au s. 

Aus der Betrac htun g der Fallbeispiele ergeben sich drei fü r jedes Mu­

seum s(bau-)projek t leitgebende Faktoren. Erstens sollten sich alle Projekt betei­
ligten an der Offenh eit der Institution Museum zw ischen wisse nschaft licher 

Inter pretation sfäh igkei t und auratischer Zugänglichkeit orientieren. Um das 

zu gewä hrleisten sollte man zweitens stets von den zu vermittelnd en Inhalten 
und den ausgestellten Dingen und ihren spezifischen Anforderungen (Kon­
text, Aura, konservatori sche Bestimm ung en) ausgehen. Im Bewusstse in dieser 
Tatsac hen sollte man dritten s eine Einheit zwischen inhaltli cher, gestalteri­
scher und architekton ischer Ebene anstreben , die ein für die Besucher ganz­

heitliches »Bildungs erleben« ermö glichen. 
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