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Bettina Habsburg-Lothringen: Was dem »bain des Risen« folgte.

Ausstellungswirklichkeiten als Weltbilder
In: 026G 2007.1

»Ausstellungen machen, das bedeutet fir mich immer,
temporar eine Welt zu geben.«*
Harald Szeemann

Der vorliegende Beitrag ist der Frage gewidmet, in welchem Verhaltnis historische und gegenwartige museale
Ausstellungen zu jenen Wirklichkeiten stehen, auf die sie bezogen sind, dem Verstandnis und sichtbaren
Ausdruck dieser Beziehung: der Vorstellung einer mikroskopischen Versicherung des Makrokosmos in den
frihen Kunst- und Wunderkammern, der neuzeitlichen Idee einer abbildbaren und tberblickbaren Wirklichkeit
in der etikettenbestiickten Ubersichtlichkeit weitrdumiger Museumssale, dem Zweifel an der Méglichkeit einer
umfassenden Dokumentation und Wiedergabe und den Folgen dieser Einsicht bis in die Gegenwart. Besondere
Berlcksichtigung .ndet die Korrespondenz zwischen den in Folge skizzierten Modellen des Ausstellens und
wechselnden Denksystemen sowie der Zusammenhang von sich (weiter)entwickelnden
Prasentationskonzepten und einem Wissenschafts-,

Museums- und Selbstverstandnis der verantwortlichen Sammler/innen und Forscher/innen, Kustod/inn/en und
Kurator/inn/en im Wandel der letzten Jahrhunderte.

»das bain von einem Risen« - die Aneignung der Welt in den Kunst- und Wunderkammern

»Wunderwesen aller Art: Riesenwirmer, Zwerge, Riesen, Skorpione,

siamesische Zwillinge, Zaubersteine, magische Gerate, Labyrinthe, Musikautomaten,
Uhren, versteinerte P.anzen und Tiere, optische Instrumente,

Spiegel aller Art, Kuriositaten aus Indien, China, und Peru.«®

Gustav René Hocke

Die Funktion der in Europa seit dem sechsten Jahrhundert existierenden sakralen und profanen
Schatzkammern lag darin, die Bedeutsamkeit institutionalisierter, geistlicher und weltlicher Machte zu
reprasentieren. Dagegen wird in den sich ab dem friihen 15. Jahrhundert von Italien aus Gber ganz Europa
ausbhreitenden privaten Kunst- und Wunderkammern, Naturalien- und Raritatenkabinetten eine interessierte
Hinwendung zum Sammlungs- und Ausstellungsobjekt selbst deutlich. lhre vielfaltigen Erscheinungsformen
verdanken diese Vorlaufer der spateren Museen nicht nur verschiedenen inhaltlichen Schwerpunktsetzungen
und Moden sowie den entsprechenden Architekturen, sondern auch wechselnden gestalterischen
Prasentationskonzepten und den ganz persénlichen Anspriichen ihrer Besitzer/innen und Initiator/inn/en. So
grenzt Arthur MacGregor? von den Sammlungen weltlicher und geistlicher Flrsten jene der niederen
Aristokratie und Bourgeoisie sowie die Gelehrter und akademischer Institutionen ab: Die Kunst- und
Wunderkammern der Firsten in Wien, Ambras, Dresden oder Prag waren als ein zum Staunen anregendes,
distinktives Instrument der Legitimation einer sozial angesehenen Position bzw. einer standesgemalen
Statusverbesserung erdacht und weniger eine materielle Wertanlage, als den persénlichen Geschmack
nunmehr einzelner Personen fir einen ausgewahlten Betrachterkreis zu kommunizieren. Minder vermégende
Adelige wie beglterte Blrger orientierten sich mit ihren Sammlungen wohl zumeist vergebens an diesen als
Vorbildern. Die akademischen und wissenschaftlichen Sammlungen privater Personen (Arzte, Apotheker etc.)
wie Akademien und Universitaten, die sich im Verlauf des ausgehenden 16. und im 17. Jahrhundert etablierten,
bildeten eher Orte des Studiums und des Experiments. Sie lenkten als naturhistorische Kahinette oder
anatomische Kollektionen impulsgebend fir die sich entwickelnden Museen den Blick auf eine visuell wie
haptisch fassbare Natur. Ihr Status als »Labor« stand dabei einer dekorativ theatralischen Prasentationsweise
nicht entgegen, wo beispielsweise auf Biihnen dramatisch arrangierte Skelette von Straftater/inne/n
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gleichermal3en als Lehrmittel und zur Demonstration, als Kuriositaten und Objekte zur Ermahnung bzw.
Abschreckung dienten.*

Inhaltlich waren den friihen Kunst- und Wunderkammern keine Grenzen gesetzt. Obgleich es wechselnde
Moden und Interessen gab, kann man festhalten, dass sich in den Kammern insgesamt fand, was die Diversitat
der bekannten Wirklichkeit ausmachte. Die Neugierde und Aufmerksamkeit der Sammler/innen fesselten
insbesondere Gegenstande, deren Kostbarkeit sich, relativ unabhangig vom Gebrauchswert, aus ihrer
Exklusivitat, einer besonderen kiinstlerischen Beschaffenheit, einer auBergewdhnlichen oder bizarren
Erscheinung schopfte. Bis in das 17. Jahrhundert waren diese Kunst- und Wunderkammern dabei
multidisziplindre Konglomerate aus Kunstlerischem, Technischem und Nattrlichem. An Graphiken und
Gemalde, Blicher und die Texte antiker Autoren reihten sich Landkarten und Skulpturen, Mumien und
Musikinstrumente, wertvolle Textilien, Schmuckstiicke und Gefalbe. Neben den Blsten bedeutender
Personlichkeiten aus Papiermaché und religiosen Kultgegenstanden schichteten sich astronomische und
mathematische Instrumente, Automaten und Miinzen, verzierte Waffen und Totenurnen, Stadtmodelle und
Arzneien. Die Natur war in Form getrockneter Pflanzen, gebleichter Muscheln und aufgespiel3ter Insekten
gegenwartig, sie Uberraschte mit Magensteinen, Tierzahnen und Bergkristallen, mit Adlerkrallen und
Hirnschalen, mit farbigen Korallen wie deformierten SchweineftiBen und Kalbskopfen. Besonderen Gefallen rief
auch die - mit den Entdeckungsfahrten ins Bewusstsein geratene - neue Welt der auf3ereuropaischen Naturen
und Kulturen hervor. Von dort gelangten ausgestopfte Vogel und lackierte Reptilien oder die Statuetten
fremder Gotter in die Sammlungsraume, um als gegenstandliche Zeugen bis dahin ungeahnter Existenzen und
Realitaten zu wirken. Nicht nur die in spateren musealen Prdasentationen entsprechend einer gewandelten
Logik als notwendig bzw. zwingend angenommene raumliche Trennung von Kunst, Technik und Natur blieb in
den Kunst- und Wunderkammern ungeachtet, auch eine in den folgenden Jahrhunderten vorgestellte,
untberwindbare Opposition von Realitat und Fiktion schien in ihnen wenig von Belang. Das nach aktuellen
Bewertungsschemata wohl nur als phantastisch zu Bezeichnende war in diesen Sammlungen gleichberechtigt
prasent, alles Wunderbare und Kuriose jenseits der Norm und Konvention, enthierarchisiert dieser ebenburtig:
Mirabilien, wie vom Himmel gefallenes Getreide, fanden sich zwischen Monstren und Fabelwesen
(»Meerwunder« und Einhorner), deren Kopfen, Gliedmafen oder Schuhen (z. B. von Riesen), vorgefiihrt und
bewacht moglicherweise von an den Héfen sich aufhaltenden »Riesen« und »Kleinwlchsigen«, lebende
Kuriositaten und Warter zugleich.®

Objekte, die hinreichend attraktiv schienen, in die Schauraume aufgenommen zu werden, aber nicht von
Bestand waren oder aufgrund ihrer Grof3e, Konsistenz oder Unzuganglichkeit nicht selbst ausgestellt werden
konnten, wurden bereits im 15. Jahrhundert in Blei und Gips gegossen oder bildlich in Zeichnungen, Graphiken
und Gemalden wie Medaillen festgehalten. Diese zwangen nicht nur Baume und Landschaften in einen
iiberschaubaren Rahmen, sondern fassten auch Privates und Offentliches, Historisches und Mythisches an
einem Ort zusammen oder drangten namhafte Personlichkeiten ungeachtet deren Status neben die Bildnisse
von Menschen, die als korperlich abnorm oder krank galten und nur als solche fur wirdig und wert befunden
wurden, verewigt und vorgefihrt zu werden.® Orts- und zeitspezifisch unterschiedliche Paradigmen
verdeutlichen sich nicht nur in den Inhalten einzelner Sammlungen, sondern auch in der Art und Weise der
Verwahrung ihrer Objekte. Erstaunt zeigt man sich heute ob der Dichte, in der die Ausstellungsstucke vielfach
auf engstem Raum gedrangt wurden. Bildliche Darstellungen lehnten zuhauf an den Wanden oder tapezierten
vom FuBboden bis zur Decke reichende Flachen, gruppiert nach Motiven und Formaten, die bei Bedarf durch
simples Ausschneiden den verfligharen Leerflachen angepasst werden konnten. Gegenstande fanden sich frei
im Raum stehend, auf Tische gelegt oder hingen wie beispielsweise groBe Tierpraparate von der Decke, gern in
der Nahe thematisch entsprechender Schranke und Truhen, Regale und mehrstockiger Kredenzen, die entlang
der Wande oder im Raum positioniert zur Unterbringung der Sammlungssticke dienten. Ein im Hinblick auf das
zeitliche Erscheinen der Kunst- und Wunderkammern zugegeben relativ spat datiertes museumskundliches
Standardwerk sei an dieser Stelle genannt: Caspar Friedrich Neickel verweist in seiner Arbeit Museographia
Oder Anleitung Zum rechten Begriff und nditzlicher Anlegung des Museorum oder Raritaten-Kammern von
17277 auf die idealtypisch ein- bis vierttrigen, exakt in den Raum konstruierten Schranke, deren verglaste und
aufklappbare Vorderfronten den zu betrachtenden Exponaten moglichst viel Tageslicht spenden wdrden.
Neben einer primdren Schutzfunktion des Mobiliars strukturierte dieses, im Inneren beispielsweise farbig
ausgestaltet, die Objektgruppen zu asthetisch wirkungsvollen, optischen Einheiten. Schriftliche Kommentare
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wie Hinweise zu den Ausstellungsobjekten und den sie verbindenden Momenten gab es fallweise ebenso wie
Inventare und Kataloge. Als Sammlungs- und Prasentationsorte beschreibt Neickel entsprechend adaptierte
oder eigens geschaffene Raumfluchten und Raume, die sich in ihrer Erscheinungsform, je nach Ort und Zeit,
wiederum alles andere als einheitlich, zwischen dem Extrem einer spartanisch-kargen Statte des
zurlickgezogenen Studiums zum und dem einer prachtvoll-reprasentativen Lokalitat zur ostentativen
Schaustellung bewegten. Frih bildeten sich, so Neickel, spezielle Architekturformen fir ebensolche
Sammlungsguter wie beispielsweise die Galerie flir Gemalde und Skulpturen heraus. Auch fanden kleinere
Kammern mit wachsenden Bestanden und neuen Interessen der Sammler/innen raumliche Erweiterungen in
Bibliotheken und Laboren, Werkstatten und Garten.®

Wie gestaltete sich nun die Objektkomposition innerhalb der Raumlichkeiten und Prasentationsmdbel? Diese
Frage scheint insofern relevant, als sich die Bedeutung eines Sammlungsstiicks erst in Relation zu den Gbrigen
Gegenstanden und als Teil der Gesamtkomposition, die das Aufbewahrungsmobiliar und den Ausstellungsraum
mit einschloss, konkretisierte bzw. Gberhaupt etablierte. Kunst- und Wunderkammern zielten als quasi
begehbare Exponate auf eine kinstlerische und monumentale Gesamtwirkung. Bezlglich des
Objektarrangements gab es dabei kein einheitliches Ordnungssystem, keine allgemein gultigen Prinzipien, nach
welchen die Gegenstande voneinander getrennt bzw. einander zugewandt wurden, wohl aber gab es
Idealpléane: So konnte die Einteilung nach Arteficialia (Kunstgegenstande), Naturalia (nattrliche und
ethnologische Gegenstande), Scientficia (Instrumente, Gerate, Waffen etc.) und Antiguas erfolgen, oder aber
die Objektordnung gehorchte der Maxime der Materialgleichheit. Gold und Silber, Holz und Porzellan, Glas und
Korallen, Elfenbein oder Federn wurden unabhangig von ihrer Herkunft, von Form und Funktion, aber durchaus
vom Natur- zum Kunstobjekt, vom Rohmaterial zu seiner Veredelung weiter differenziert, vereint. Eine
Prasentation mochte auch bei ihrem Besitzer und den seinen Status legitimierenden Stiicken ihren Ausgang
nehmen, fortgefihrt mit Kunstgegenstanden, weiter zergliedert nach Materialien und Gewerben, angereichert
mit kunstvollen Apparaturen und Bildnissen angesehener Personlichkeiten, in deren Anschluss sich die
animalische, vegetabile und mineralogische Natur versammelte, schlieBlich die Objekte der Technik und
Volkerkunde, vorgelagert den Tafelbildern, welche wiederum einer Bibliothek, einer Druckerei, einem Labor
vorangestellt sein konnten. Entscheidend fir die Ordnung der Exponate waren teilweise auch deren Gréf3e oder
asthetisch-dekorative Aspekte wie die Symmetrien der Formen, die Grenzen zwischen Natur, Kunst und
Wissenschaft als gleichglltig verwischend.® Wie auch immer sich die Objekte in den Raumlichkeiten und
Mobiliaren darboten, das »Chaos«, wie Horst Bredekamp'® es formuliert, war ein »bedachtes«. Die Kunst- und
Wunderkammern waren keine diffusen Rumpelkammern ohne greifbare Systematik, vielmehr Spiegel einer
erahnten Welt. Michel Foucault skizziert in seinem Werk Die Ordnung der Dinge* die im Denken und Weltbild
der Menschen bis zum ausgehenden 16. Jahrhundert zentrale Vorstellung allerorts existierender Ahnlichkeiten.
Diese konnten in auferlich véllig unterschiedlichen, durch ihre offenkundige raumliche Nachbarschaft aber
vermeintlich miteinander verflochtenen und verwandten, miteinander kommunizierenden und sich einander
angleichenden natdrlichen Erscheinungen transparent werden, wie in dem mit einer Pflanze verwachsenen
Geweih eines Hirschs. Sie traten zudem in Spiegelungen und Reflexen ohne Relevanz rdumlicher Distanzen
zutage, wie in der Erde als Abbild des Himmels oder den Grasern, die sich anschicken, die Sterne zwillingshaft
zu verdoppeln, und schlieflich in den ortsunabhdngigen, auf Anpassung zielenden Analogien. Bewegende
Krafte stellten auBBerdem Sympathien und Antipathien dar: Den méachtigen, weil assimilierenden Sympathien,
welche die inneren Eigenschaften der Dinge verandern konnten und imstande waren, Pflanzen ins Wasser zu
ziehen und Feuer in Luft zu transformieren, stellten sich die Antipathien als Elemente isolierende Widersacher
entgegen, die die Unvertraglichkeit zwischen Stoffen wie Feuer und Wasser gezielt initiierten. Die Menschen
interessierte diesen Vorstellungen entsprechend nicht nur die duBere wie innere Beschaffenheit von Pflanzen
und Tieren, sondern ebenso ihre historische Bedeutung und medizinische Nutzbarkeit, ihre Rolle in Legenden
und Fabeln, die Moglichkeiten ihrer kiinstlerischen Umformung und Verarbeitung oder beobachtete
Attraktionen und Unvereinbarkeiten. Ein derart weit reichendes Interesse korrespondiert mit einem
Weltverstandnis, nach dem jede natlrliche Erscheinung mit unzahligen weiteren, insgesamt alles mit
potentiell allem in Verbindung steht und das Wissen demzufolge unendlich sein muss. Tatsdchlich existierte
bis zum Ende des 16. Jahrhunderts diese Idee eines komplexen Gesamtzusammenhangs, einer gottlichen
Einheit der Welt. Man meinte, dass sich unter dem oberflachlich Sichtbaren ein dichtes, von Gott - als
Rechtfertigungsinstanz und letzte Referenz diskursiver Ableitung - im voraus angelegtes, die Wirklichkeit
durchziehendes Netz von mythischen und magischen, okkulten und geheimen Assoziationen und
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Entsprechungen versteckt, das es zu entdecken und dekodieren gilt. Hinweise auf diese verborgenen
Verbindungen sollten zum einen die als solche erst zu identifizierenden Zeichen, Signaturen an den Ding-
Oberflachen gewahren, duBere, von den inneren kiindende Ubereinstimmungen. Zum anderen wurde
angenommen, dass sich die Welt in der Welt selbst spiegelt und die Realitat des Makrokosmos sich im Kleinen
zu erkennen gibt. Man konzentrierte sich demnach, aus Griinden der Zuganglichkeit, auf den Mikrokosmos, auf
das Studium des Greifbaren und den Vergleich von Einzeldingen. An dieser Stelle asst sich die Bedeutung der
Kunst- und Wunderkammern erahnen, die als materielle, raumlich und zeitlich geordnete Archive der gesamten
Welt verstanden wurden, als Biihnen des Universums und Mini-Kosmen.*

Die Ordnung der Welt nach Linné - das Museum

»Der schonste Raum aber gehort den Athertieren [...]

Einige ausgestorbene Arten wie der durchsichtige Schwebeziefer,

der verschollene Flautensegler, die Fasel und Lispelblase, sind besonders kostbar.
Sie alle gehoren nach Linné zur Ordnung der Schattenlosen.«'*

Hans-Joachim Zeidler

Beginnend im spaten 17. Jahrhundert scheint sich die Attraktivitat und die Selbstverstandlichkeit der Kunst-
und Wunderkammern in ganz Europa unwiederbringlich zu verlieren. Bredekamp®™ verweist in diesem
Zusammenhang auf das Los der Dresdner Kunstkammer, deren im Jahr 1720 begonnene Zergliederung
bezeichnend fir eine Entwicklung war, der im Verlauf des 18. Jahrhunderts samtliche bedeutende Kammern
zum Opfer fielen. Die Kunst- und Wunderkammern wurden aufgeldst, ihre Abteilungen auseinander genommen,
weil ihre Objektbestande unvollstandig, deren Zusammensetzungen unmotiviert und die Ordnungen
disziplinlos erschienen. Man gedachte die angesammelten Gegenstande zwar weitgehend zu behalten, sie aber
nach neuen Prinzipien zu systematisieren und in die sich im 18. Jahrhundert langsam, im folgenden 19. und bis
zum ersten Weltkrieg rasant in ganz Europa ausbreitenden 6ffentlichen Museen zu Uberfiihren. So entstanden
naturwissenschaftliche, historische, technische, kunstgewerbliche und ethnographische National-, Orts- und
Heimatmuseen, die im Gegensatz zu den durchwegs allein einem exklusiven Betrachter/innen/kreis
zuganglichen Kunst- und Wunderkammern einer gréf3eren Allgemeinheit aufgeschlossen waren und deren
Sammlungen durch Beschriftungen, begleitende Publikationen und neuartige Ausstellungsmethoden
verstandlich gemacht werden sollten.'®

Was war geschehen? Es ist eine neue Gesellschaft, die mit der Institution Museum an ihre Konstituierung
mahnt und ein neues Weltbild, das sich in deren Klassikationsparadigmen und Prasentationsformen
manifestiert, eine gewandelte Art zu denken, nach der die Ahnlichkeiten unglaubwiirdig geworden waren und
ihren Zeichen keine ordnungsleitende Kompetenz mehr zugestanden werden konnte. Es ist die Moderne, die
sich fordernd ankindigt, mit ihr die Vorstellung einer Welt des oberflachlich Sichtbaren und einer auf dieser
Basis systematisch zu vergleichenden und zu beschreibenden Wirklichkeit. Den bestimmenden Impuls dieser
Entwicklung gab eine junge, selbstbewusste Wissenschaft, die sich, wie Krzysztof Pomian'’ es formuliert, mit
einer stetig steigenden Anhangerzahl in gerauschvollen Kontroversen mit geheimnistrachtigen
Uberlieferungen, mit der Magie und Astrologie auseinander setzte und eine Erneuerung der Nomenklatur und
der Prinzipien einer den Geist befriedigenden Ordnung forderte. Wiederum tberzeugt von der Moglichkeit einer
Anndherung an die Ontologie und einer fr alle verbindlichen Wahrheit griindete sich diese neue Wissenschaft
auf den Gebrauch von Beobachtungs- und Messinstrumenten. Ihre Vertreter wollten sich mit dem Betrachten,
Vergleichen und Analysieren weniger Dinge bescheiden, lernten einheitlich zu messen und zu berechnen,
empirische Daten in neutrale Bezeichnungen, in ihrer Semantik bestandige Zeichen zu transkribieren, immer
auf der Suche nach Identitaten und Unvereinbarkeiten, nach allgemein giiltigen Gesetzen. Dabei schlossen sie
das Horensagen, Geschmack und Geruch wie andere, in ntchterner und eindeutiger Form nicht zu fassende
Kategorien konsequent aus und verbannten die Méglichkeit einer Existenz von Ahnlichkeiten auf die visuelle
Ebene. Die neuzeitlichen Wissenschafter wollten gesicherte Strukturen etablieren, in die jedes Individuum
integrierbar ware, endlich Ordnung schaffen, vollstandig und endgiiltig den Uberblick der Wirklichkeit
garantieren, die bald zur Ganze berechnet und am Ende kalkulierbar sein sollte - noch nicht ahnend, dass sie
ihren Blick, so Foucault'®, an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert noch einmal neu ausrichten wirden. Von
L
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der Einteilung weg hin zur Anatomie, von der Struktur zum Organismus, von den sichtbaren Merkmalen zur
inneren Subordination, vom Tableau zur Serie und vom Raum zur Zeit. Besonders die Zeit ist in diesem Kontext
als neue bedeutungsvolle Kategorie hervorzuheben: sie verabschiedet die Dominanz raumlicher Dispositionen
zugunsten der Annahme stetig aufeinander folgender Ereignisse, wechselnder Episoden entlang einer Linie,
zugunsten der Idee kausaler Verkniipfungen, einem Vorher und Nachher verpflichtet, hin zu einem Ziel.*®

Diesem, an der visuell zuganglichen Welt orientierten Geist der Aufklarung musste das alte, nie gewisse und
vollsténdige System der bestenfalls angedeuteten Ahnlichkeiten mit seinen Ordnungen als ganzlich willkirlich
erscheinen - es wurde als konfus, magisch und aberglaubisch denunziert. Wie sich mit den Worten Foucaults®
zusammenfassen lasst, hat man das alte Wissen fir eines gehalten, das noch nicht verniinftig geworden war,
daher war man bedacht, es an die niedrigsten und unwdirdigsten Grenzen des Wissens zurlickzudrangen, wo es
sich nur noch mit der Imagination verbinden konnte, mit den unbestimmten Wiederholungen, mit den
umnebelten Analogien.

Anschaulich lasst sich dieser Wandel am Beispiel der Naturmuseen skizzieren: Zwischen 1550 und 1700 nahm
die Zahl der Naturaliensammlungen, deren Bestande im Verlauf des 18. und folgenden 19. Jahrhunderts in die
naturkundlichen und naturhistorischen Museen Eingang fanden, bestandig zu. Ihre Auflésung in die Museen
vollzog sich erwartungsgemal je nach Ort und Sammlung in unterschiedlicher Weise, und obgleich sich auch
zeitlich kein einheitlicher Bruch festmachen lasst, gibt es doch einen namhaften Protagonisten dieses
Ubergangs vom frith-neuzeitlichen Ort des Staunens hin zu dem des Experimentierens und Erforschens dort
konzentrierter Naturobjekte. Als wissenschaftlicher Weghereiter des neuen Museumstyps und pragend fir die
Darstellung zoologischer und botanischer Sammlungen his in die Gegenwart gilt der Arzt und Professor fir
Medizin und Naturgeschichte an der Universitat Uppsala, Sammler und Systematiker von Naturalien, Carl von
Linneé. Wenngleich es bereits vor seinem Werk Systema Naturae von 1735 Versuche einer Neuordnung der
Natur jenseits des althergebrachten Differenzierungskriteriums der Ahnlichkeit gab, war es, wie Daniela
Kratzsch® berichtet, die von ihm entworfene, allgemein gultige, naturimmanente Systematik fir das Tier- und
Pflanzenreich, die unter seinen Zeitgenossen zur Annahme fihrte, dass Gott die Welt zwar geschaffen, erst
Linné sie aber geordnet habe. Er verwies die Fabelwesen und Monstren der Sammlungen und schuf ein
hierarchisierendes Klassifikationssystem, indem er die Organismen nach klar definierten Merkmalen in ein
Geflige von Kategorien wie Arten, Gattungen, Familien, Klassen und Stamme systematisierte. Es ist die
Rationalitat der neuzeitlichen Wissenschaft, die aus diesen Begriffen spricht und die sich parallel zu den
Museen, in wechselseitigem Austausch bezlglich Auswahlkriterien, Klassifierungsmafstaben und
Ordnungsprinzipien etablierte, deren immer grofere Sammlungen zu immer feineren Einteilungen verhalf und
sich dartber hinaus weit in alle gesellschaftlichen Bereiche, diese formierend, ausbreitete. Mit dem 18.
Jahrhundert trat schlieflich auch die Zeit als Kategorie in die Naturdarstellungen ein. Die Einsicht einer sich
verandernden und entwickelnden Natur lasst sich in den Kunst- und Wunderkammern nicht ausmachen, sie
waren nie evolutionar intendiert, in ihnen war vielmehr die Vorstellung von territorialen Unterschieden und
einem raumlichen Nebeneinander vorherrschend. Zwar gab es den Begriff der Naturgeschichte, er implizierte
aber allein die Deskription eines Stoffs einer gegebenen Beschaffenheit, nicht den historischen
Entwicklungsprozess hin zum Gewordenen.

Der Natur war nur eine Physiognomie eigen, bis ihre Geschichte im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts die
museale Bihne betrat und die Idee eines dem Fritheren tberlegenen Spateren mit sich brachte.®

Die Entwicklungen der Wissenschaft veranderten ab dem 18. Jahrhundert auch die Prasentation von Kunst-
und Kulturgeschichte. In den zumeist aus adeligen Sammlungen hervorgegangenen kunsthistorischen Museen
trat an die Stelle asthetischer Bewertungskriterien und des Wunsches nach optisch attraktiven
Gesamtszenarien die entwicklungsgeschichtlich orientierte Auswahl reprasentativer Werke mit dem Ziel eines
enzyklopadischen Uberblicks. Wissenschafter interessierten sich nun fiir Komposition, Farbe und Lichtfiihrung
als Ausdruck kunstlerischer Qualitat, fur Epochen, Schulen und geographische Urspringe der
Ausstellungsobjekte, um sie entsprechend der neu definierten Kriterien in den Raumen zu gruppieren. Diese
Raume zeigten sich noch im 19. Jahrhundert in auffalliger Weise inszeniert, mit farbigen Wandbespannungen,
Wand- und Deckenmalereien sowie plastischen Darstellungen ausstaffiert oder mit Blumenarrangements und
passenden Mobeln dekoriert.
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Erst spater sollte sich der raumliche Kontext zum durchgangigen Wahrnehmungsrahmen standardisieren und
eine Vergleichbarkeit der Objekte eher erméglichen.®?

In den Geschichtsmuseen, die mit den Nationalstaaten im 19. Jahrhundert zu ihrer ersten Blite gelangten,
suchten Wissenschafter die historischen Uberreste entsprechend der modernen Idee der Meta-Erzahlung neu
zu strukturieren. Aus schriftlichen Quellen und gegenstandlichen Zeugnissen sollte ein geschlossenes Bild des
historischen Weltgeschehens offenbar werden, in Ursache und Wirkung miteinander verbundene Episoden bei
genauer Betrachtung einen universalen und zielgerichteten Plan zu erkennen geben. Bis weit ins 20.
Jahrhundert hinein wurde in historischen Ausstellungen auf diese Weise der Eindruck erweckt, dass die
Vergangenheit nicht nur rekonstruierbar und in Texten objektiv beschreibbar, sondern mittels etiketten-
bestiickter Objekte in seriellen Prasentationen und begleitenden Texten auch faktisch darstellbar ware.®* Fiir
Natur, Kunst und Geschichte gleichermalen galt, dass fiir sie monumentale, tempelartige Architekturen
geschaffen wurden, deren Aufgabe darin lag, der nationalen Gréf3e der jeweiligen Staaten und ihrem steten
Fortschritt mit immensen Baumassen, ausladenden Treppenhadusern und grof3zigigen Kuppeln zum Ausdruck
zu verhelfen.

Zur Darstellung vorwiegend volks- und vélkerkundlicher Themen entstanden neben den beschriebenen
Prasentationssprachen ensembleorientierte Darstellungsweisen, die sich durch das weitgehende Fehlen
chronologischer, typologischer, material- oder funktionsbezogener Systematisierungen sowie sprachlicher
Kommentare auszeichneten und einen malerischen Eindruck einer Epoche oder des Lebens ihrer Menschen
entwarfen.?® Richtungsweisend fiir derartige Visualisierungs- und Inszenierungskonzepte waren im 19. wie im
20. Jahrhundert allen voran die Weltausstellungen. Die enorme Konkurrenz in massenhaft dargebotenen
Objekten und darzustellenden Kulturen zwang ihre Veranstalter und die teilnehmenden Nationen zu immer
neuen unkonventionellen Darstellungsformen, moglichst spektakularen Architekturen, festlich-dekorativen
Gestaltungsprogrammen und zur experimentellen Integration neuartiger Technik und Medien. Kurzzeitige
Ausflige in vergangene oder geographisch ferne Welten gewahrten so beispielsweise miniaturisierte Dorfer, in
Holz und Pappmaché nachempfundene Stral3enziige oder historische Stadtviertel als verdichtete
Stimmungsraume®®. In diesen weitgehend rekonstruktiven Ensembles wurde die anfangliche Praxis,
volkstimliche Kleidungsstlcke zur Reprasentation »des typischen Eigenen« oder »des Fremden« Uber holzerne
Puppen zu stilpen und starr auf Tableaus vor Gemalden und Panoramen zu alltaglichen oder festlichen
Szenerien (z.B. Hochzeiten) zu positionieren, bald als zu leblos abgetan. Erst ihre Erweiterung um lebendige
Tiere, die Integration von tanzenden und singenden Dichtern, Musikern und Schauspielern in farbenprachtigen
Gewandern und folkloristischen Accessoires brachte die gewiinschte Verdichtung und Dynamisierung der
durchwegs idealisierten Bilder. Ganzlich andere Konzepte forderte im 20. Jahrhundert die Darstellung von
wissenschaftlichen und technischen Innovationen. Das Interesse der Besucher daran wurde durch die
Ubertragung abstrakter Inhalte in verstandliche Bilder geweckt, durch Fahrsimulatoren, »glédserne Menschen «,
begehbare Periodensysteme und dhnliche, showhaft-szenische, polysensuell ansprechende Attraktionen, die
darauf zielten, dem Publikum visuell unzugangliche, naturwissenschaftliche oder technische Erkenntnisse
verstandlich zu machen und naher zu bringen.?’

Die Ausstellung als Montage und Essay - Inszenierungen der 1980er Jahre

»Das »Museum an sich¢ ist das eigentliche Vorbild aller Museen.
In der Tat ist es ein Museum seiner selbst oder ein Museum,
das sich selbst vorfihren will. Alle Wande, die Decke und der
FuRboden bestehen aus Spiegeln. Im Ubrigen ist es leer.«?®
Salvador Elizondo

Zurlck zu den musealen Ausstellungen: In den 1970er Jahren kam es neben einer inhaltlichen
Ausdifferenzierung und quantitativen Zunahme der Museen zu einer folgenreichen Didaktisierung des Mediums
Ausstellung. Aus der unter dem Schlachtruf »Lernort kontra Musentempel«?® leidenschaftlich gefihrten
Diskussion um die von vielen als elitar empfundene Verschlossenheit des Museums resultierte ein Bekenntnis
zu seinem Vermittlungs- und Bildungsauftrag, auch mittels neuer didaktischer Medien und Malinahmen. In
jene objektbestimmten musealen Prasentationen, deren Erscheinung bis zum Beginn der 1970er Jahre durch
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einen Objektverteilungsplan und einige begleitende Texte definiert war, hielt nun die Graphik ihren Ein- und
bisweilen Siegeszug, die neben dem an Bedeutung und Umfang bestandig zunehmenden Medium Text zum
zuséatzlichen elementaren Informationstrager geriet.*

Unter anderem als Folge dieser Didaktisierung kam es in den 1980er Jahren in dem noch jungen Genre
personen- und epochenspezifischer, kulturhistorischer Ausstellungen zu einer richtungsweisenden Neuerung.
Alternativ (und parallel) zum distanziert-aufklarerischen Prasentationspurismus der klassischen musealen
Prasentationen, den didaktisierten Darstellungen der 1970er Jahre und den auf grél3tmogliche Authentizitat
zielenden Kulturvorfihrungen regionaler und Volkskundlicher Museen, entstand ein neuer Typ der inszenierten
Ausstellung, dessen Prinzipien sich anschaulich in den von Gottfried Kor. konzipierten kulturhistorischen
GroRausstellungen® nachzeichnen lassen. Mit dem Ziel, immer groBere Exponatmengen fir das Publikum zu
strukturieren und die Objekte entsprechend einer Ubergeordneten Aussage zu kontextualisieren, wurden
kulturgeschichtliche Exponate, erweitert um audiovisuelle Medien, Kunst und gestalterische Malinahmen zu
raumlichen, selbstevidenten Ensembles arrangiert. Im Zentrum stand dabei dem Anspruch nach immer das
Objekt, das als »historischer Informant, als »Kern und Inbegriff des Musealen«* durch die Form seiner
Prasentation betont und (gegenlber den 1970er Jahren) wieder unbestrittener Mittelpunkt der Ausstellung,
nun als »Agentur der sinnlichen Erkenntnis«, als »Sammel- und Zeigeort der materiellen Kultur« und
»Sacharchiv«® definiert, werden sollte. Als grundlegend fiir dieses Verstandnis erwies sich die Vorstellung der
Objekt-Authentizitat, d.h. der »historische Zeugnischarakter eines Gegenstandes«® und die Idee der Objekt-
Aura, die Walter Benjamin als »reizvolle Dialektik einer unnahbaren, weil emotionalen und intellektuellen Ferne
des Originals und seiner gleichzeitigen raumlichen, sinnlichen und materiellen Nahe und Gegenwartigkeit«
skizzierte®.

Konzeptionell mal3geblich fir diese Form des Ausstellens war neben dem Bekenntnis zum historischen Objekt
der Wunsch, die den Darstellungen zugrunde liegenden kulturtheoretischen Sichtweisen und Positionen zu
vermitteln: die Fragwirdigkeit des Fortschritts(-denkens) und die Zweifelhaftigkeit der groBen
geschichtsphilosophischen Konstruktionen, die Unzuganglichkeit jeder Vergangenheit und folglich die
Konstruktivitat jeder Wahrheit bzw. Fiktionalitat jedes Darstellungsversuchs oder die Enthierarchisierung von
Gegensatzpaaren wie Traum und Realitat, Vernunft und Wahnsinn oder Hoch- und Popularkultur.

Der Annahme, Vergangenheit sei nicht abbildbar, fielen zuallererst die rekonstruktiven Inszenierungen zum
Opfer, jene in bestimmten Museumstypen bis heute verbreiteten, dabei immer zweifelhaften, weil
Geschichtsbild verstarkenden und Klischee festigenden, gefalligen Idyllen des Gestern. Die neuen
Geschichtsausstellungen verweigerten sich allen naturalistischen Bildern, die den Betrachter an ferne Orte und
in andere Zeiten zu versetzen vorgaben, den akribisch lickenlosen Nachbildungen vermeintlich kompletter
Anschaulichkeit und geschichtlicher Wahrheit, jedem fingierten, ach so lebendigen Eindruck letztlich
illusionarer Authentizitat.®®
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