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1. Einleitung

Die museale Ausstellungspraxis kennzeichnet sich wesentlich dadurch, dass
in Ausstellungen Dinge in neuen Kontexten und neuen Nachbarschaften an-
geordnet und gezeigt werden (vgl. te Heesen 2012, S. 191). Nicht also nur bei
der Musealisierung von Dingen, sondern vor allem durch ihren Eintritt in eine
inhaltlich-visuelle Anordnung innerhalb einer Ausstellung ,,geschieht" etwas
mit den Dingen. Sie werden von den Ausstellungsmachenden fur bestimmte
thematische Zeigeabsichten genutzt, funktionalisiert und dadurch oftmals in
ihrer Vielstimmigkeit eingegrenzt, um fir etwas Neues verfigbarer zu sein.
Sie werden sozusagen in eine Rolle gedrangt, in der sie spezifische Zeige-,
Seh- und Verstandnisperspektiven der Kuratierenden und Besuchenden ein-
nehmen sollen. Sie werden darUber hinaus in ihrer Anschaulichkeit aufge-
wertet. Und um diese Verfigbarkeit der Dinge fir bestimmte Zeigeabsichten
herzustellen, ist ein besonderer kuratorischer Umgang mit ihnen notwendig.
Dieser Umgang ist unter anderem abhangig vom musealen Selbstverstand-
nis oder von fachdisziplindren Hintergrinden der jeweiligen Kuratierenden.

Ausgehend von dieser Beobachtung mdchte die nachstehende Auseinan-
dersetzung ansetzen beim Phanomen der Dinge, genauer: der Alltagsdin-
ge.* Der kuratorische Umgang mit Alltagsdingen kann als ein Kernaspekt des
kulturhistorischen Museums- und Ausstellungsbetriebs angesehen werden.
Grundlegend wird daher gefragt, wie Alltagsdinge in gegenwartigen kultur-
historischen Ausstellungen zum Sprechen gebracht werden.> Oder anders

1 Auf die Schwierigkeiten dieses Begriffes wird in Gliederungspunkt 2.3
ausfihrlicher eingegangen.
2 Denn das tun die per se stummen Dinge nicht ohne entsprechende

kuratorische Mafinahmen einerseits und die interpretierenden und nachden-
kenden Museumsbesucher_innen andererseits. Genau genommen ist die Idee von
sprechenden Dingen also irrefGhrend, weshalb die Formulierung, Objekte zum
Sprechen zu bringen, angemessener erscheint. Denn hierdurch wird eine kuratorisch
oder rezeptiv notwendige Praxis angezeigt, bei der die Dinge als passive Materiali-

formuliert: Welche Ausstellungsmodi existieren fir Alltagsdinge und wodurch
zeichnen sich diese Modi aus? Modi des Zum-Sprechen-Bringens meinen da-
bei die Art und Weise des Zusammenbringens von Inhalt und Visualisierung
bei einem oder mehreren Museumsding(en). Grundlage des Forschungsinte-
resses bildet demnach die inhaltliche und visuelle Aufbereitung von Dingen
aus kuratorischer Perspektive, die unweigerlich auf die Rezeptionsebene ein-
wirkt Dabei ist das Vorhaben theoretisch-historisch und analytisch-empirisch
unterteilt. Im ersten von zwei Hauptteilen soll auf historisch-theoretischer
Ebene nachempfunden werden, welche Pramissen zu einem gesteigerten
Analyseverstandnis von Ausstellungsweisen in kulturhistorischen Museen
verhelfen kénnen. Den zweiten Teil macht dann die Analyse von Dingen hin-
sichtlich ihrer Wirkungs- und Funktionsweise(n) innerhalb ausgewahlter Aus-
stellungsdisplays an verschiedenen Museumsbeispielen Berlins aus.

Um sich dem Phanomen des Exponats und dessen kuratorischer Handha-
bung anzunahern, erscheint es zunachst einleuchtend, die bisherigen theo-
retischen Uberlegungen zu Dingen in Ausstellungen und Museen zu schar-
fen.3 Folgende primare Fragen sollen daher diskutiert werden: Was macht die
Besonderheit von Museumsdingen aus? Was ist mit der Vielstimmigkeit von
Objekten* gemeint? Was kann durch Objekte Neues gezeigt werden? Welche

sierungen fir gewisse Zeige- und Wirkungsdimensionen erst aktiviert werden. Vgl.
hierzu: Thiemeyer 2011, S. 1.

3 Vor allem als Studierender des Faches ,,Museum und Ausstellung" erscheint
es nur nachvollziehbar, sich daran zu versuchen, dem eigenen Gegenstandbereich
weitere Wissensbausteine beizufigen.

4 Die Begriffe Objekt, Ding, Gegenstand, Exponatoderauch dasMuseumsding
verwende ich synonym, was eine Vereinfachung der Begriffe bedeutet. Wenn
jedoch Dinge, Objekte oder Gegenstande, die sich primar in unserer unmittelbaren
Umgebung, also auf3erhalb des Museums befinden, gemeint sind, so wird ein allge-
meiner oder auch universeller Sinn des Wortes Ding unterstellt. Ein Ding ist dann
zunachst eine dreidimensionale und feste Masse, die substantiell einen bestimmten
Raum einnimmt. Das Ding dient bestimmten Gebrauchszwecken und ist kulturelles
Artefakt. Dadurch ist es vom Naturding, also beispielsweise einem Stein zu unter-



Mdoglichkeiten konnen sich hierfir aus kuratorischer wie rezeptiver Perspek-
tive er6ffnen und wie und wodurch wurden sie auf den Weg gebracht?

Angesichts derart unterschiedlicher Gedankenstrange rundum die gezeigten
Dinge bietet sich ein an bestimmten Leitgedanken und -fragen orientiertes
Vorgehen an. Neben museumstheoretischen Ideen sind dabei ebenso mu-
seumsgeschichtliche Prozesse anzusprechen. Denn um gegenwartige Aus-
stellungsmodi von Alltagsdingen erfassen zu konnen, bedarf es genauerer
Kenntnisse der Geschichte kulturhistorischen Prasentierens in Deutschland.
Jedoch ist hiermit auch eine fundiertere Aufarbeitung des museumswissen-
schaftlichen Forschungsstandes zu den Dingen selbst verbunden. Speziell seit
den spaten 1970ern und auch im Zuge des so genannten Museumsbooms®
etablierte(n) sich neben den Alltagsdingen im Museum ein dezidiert an Mu-
seumsdingen ausgerichteter und andauernder theorie- und praxisbezogener
Diskurs. Dieser soll zumindest in wesentlichen Positionen nachvollzogen
werden. Zugleich wird dieser Diskurs auch durch neuere Tendenzen im Feld
des kulturhistorischen Ausstellens beeinflusst und in Frage gestellt. Deshalb
werden im Gliederungspunkt 2.1 auszugsweise Einflussfaktoren auf die Eta-
blierung, jedoch auch auf die zu beobachtende Destabilisierung der Dinge im
kulturhistorischen Ausstellungsbetrieb behandelt. Dadurch sollten sich be-
reits Nachwirkungen fur das heutige Ausstellen zu erkennen geben. Im dar-

scheiden. Im theoretischen Teil der Auseinandersetzung wird des Ofteren von diesem
allgemeineren Sinn von Dingen oder Objekten etc. die Rede sein, was aber auch
entsprechend angesprochen wird. Zur ausfuhrlicheren Differenzierung der Begriffe
Ding, Objekt und Gegenstand vgl. Krankenhagen 2015, S. 184; Hahn 2005, S. 18-21.
5 Museumsboom meint nach Gottfried Korff, was er selbst pointiert als
Popularisierung des Musealen und zugleich als Musealisierung des Popularen
beschreibt. Damit ist einerseits der Versuch zur Ausweitung des Besucher_innen-
klientels — beispielsweise durch Grof3ausstellungen — wie auch die Ausweitung der
Sammlungs- und Ausstellungstatigkeit — beispielsweise durch Museumsneugrin-
dungen und vermehrtes Bewahren von Alltagsdingen — gemeint. Vgl. hierzu: Korff
1988, S. 9-14; Korff 1996, S. 62.

auffolgenden Gliederungspunkt 2.2 wird die museums- und dingtheoretische
Debatte fortgesetzt. Im Zentrum stehen dabei Fragen danach, was die Muse-
umsdinge schlechthin charakterisiert und welche Konsequenzen sich daraus
hinsichtlich ihrer Kontextualisierung und Asthetisierung ergeben? Nach der
Erschlielung wesentlicher dingtheoretischer Positionen kann mit Punkt 2.3
auf die Alltagsdinge und ihre nicht widerspruchsfreie Sonderstellung in der
Museumswelt eingegangen werden. Zudem stellt sich hinsichtlich der Analy-
se von Alltagsdingen auch die Frage nach dem Alltag als eher unscharfes und
kaum begrenztes Bezugsfeld fir Dinge in Ausstellungen, womit eine prob-
lembehaftete Kategorisierung von Alltagsdingen einhergeht.® Was zeichnet
ein Alltagsding aus und kann diese Frage hinreichend beantwortet werden?
Welches ist ein Alltagsding und welches nicht? Nicht zuletzt werden auch die
Besonderheiten beim Erzeugen von Zeige- und Wirkungsdimensionen von
Alltagsdingen angeschnitten, um sie dann im analytisch-empirischen Teil ge-
nauer in Anschlag zu bringen. So wie jeder Museumsbesuch, jede Betrach-
tung eines Objekts ein subjektiver Aneignungsprozess ist, so ist auch eine
Analyse von Museumsobjekten keineswegs eindeutig in ihrer Interpretati-
on. Welchen wahrnehmungsbezogenen Vorbedingungen ein solcher Aneig-
nungsprozess unterliegt und was in diesem Zusammenhang bedenkenswert
sein konnte, wird daher unmittelbar vor dem Analyseteil auf theoretischer
Ebene in Abschnitt 2.4 reflektiert. Alle Abschnitte im Kapitel 2 stehen durch
ihre Fixierung auf die Museumsdinge in unmittelbarem Zusammenhang und

skizzieren einen theoretisch-methodologischen Entwurf. Diese Gberwiegend

6 An dieser Stelle muss zumindest darauf hingewiesen werden, dass
Taxonomien von Dingen dazu neigen, Komplexitdt zu reduzieren. Denn potentiell
mannigfache plausible Kontexte werden durch die Einordnung von zum Beispiel
einem Ding als Alltagsding Ubergangen. Damit ist aber nicht viel gewonnen. Die
Komplexitdt eines Alltagsdings wird damit eher verwischt. Ein Ding im Museum
scheint daher als Alltagsding aufgefasst zu werden, weil es eine relative Uberschau-
barkeit von Dingkonvoluten gewahrleistet und im Sinne einer thematisch breiten
Zeigeabsicht verwendet werden kdnnte.



historisch-theoretische Diskussion will die nachstehende Analyse anregen,
indem immer wieder Bezige zwischen Ausstellungstheorie und zu sehender

Ausstellungspraxis hergestellt werden sollen.

Im analytisch-praktischen Teil unter Kapitel 3 gilt die Aufmerksamkeit den
real gezeigten Dingen in Ausstellungen. Dabei wird sich Uberwiegend auf das
Zusammenspiel inhaltlicher und visueller Zeige- und Wirkungsweisen von
Dingen fokussiert. Anhand fragmentarisch ausgewdhlter Ausstellungsdis-
plays, bestickt mit Einzelobjekten oder Objektarrangements in vier Berliner
Dauerausstellungen, wird versucht, kuratorische Praktiken des Zum-Spre-
chen-Bringens von Alltagsdingen zu umreifen. Die vier Museen sind kul-
turhistorisch unterschiedlich stark orientiert und im Folgenden mitsamt
Abkirzungen — wie sie auch des Ofteren im Analyseteil verwendet werden
— benannt: das ,Museum in der Kulturbrauerei Berlin* als Teil der ,Stiftung
Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland" (MidK), die ,Stiftung
Deutsches Historisches Museum" (DHM), das ,Museum NeukolIn* (MNk) und
das ,Werkbundarchiv — Museum der Dinge" (MdD). Die Reihenfolge der Mu-
seen entspricht auch der Gliederung im Analyseteil. Eingeleitet wird Kapitel 3

mit einem Abschnitt zum methodischen Vorgehen.

Der Analyse geht die Annahme voraus, dass insbesondere das ,Museum
Neukolln® und das ,Werkbundarchiv — Museum der Dinge" sich in ihren Aus-
stellungsmodi signifikant von den Gbrigen Berliner Museen unterscheiden
und jeweils besondere Alleinstellungsmerkmale vorweisen. Trotz ihres un-
terschiedlichen musealen Selbstverstandnisses eint diese Museen ihr konse-
quentes und nahezu ausschlieRRliches Zeigebedurfnis fir Dinge des Alltags.
Die visuelle Dominanz von Dingen in den jeweiligen Dauerausstellungen und
der vergleichsweise ungewdhnliche Zugang zu ihnen sind fir diese Museen
sehr spezifisch. In der Untersuchung sollen sie beziglich ihrer Ausstellungs-

praxis deshalb pointierter als von eher konventionellen kulturhistorischen
Ausstellungstendenzen’ abweichend beschrieben werden. Unter anderem
aufgrund dieses Zusammenhangs wurden mit Vertreter_innen der jeweili-
gen Museen Expert_inneninterviews® gefihrt, die zudem einem besseren
Verstandnis der Vorgehensweise mit den Objekten wie auch der Erérterung
der Frage nach dem kuratorischen Selbstverstandnis der Befragten dienten.
Die Untersuchungen zu den jeweiligen Ausstellungsmodi sollen zudem etwas
ausfihrlicher als die zu den Ubrigen Dauerausstellungen ausfallen.

Grundsatzlich wird jedoch angestrebt, den Bereich der Modi des Zum-Spre-
chen-Bringens von Alltagsdingen anhand der Ausstellungsbeispiele mog-
lichst detailliert auszuleuchten. Hierzu gilt es also grundsatzlich zu fragen:
Wie werden Alltagsdinge ausgestellt und eingesetzt? Welche Moglichkeiten
werden zur visuellen Prasentation von Objekten genutzt, welche Inhalte zu
transportieren versucht und welche Rolle oder auch Funktion kommt den
Objekten am ehesten zu? Welche Zeige- und Wahrnehmungsperspektiven
eroffnen die Dinge? Um diese Hauptfragestellungen hinlanglich abarbeiten
zu kdnnen, wurde ein zusatzlicher Fragenkatalog entwickelt,® mithilfe dessen
die exponierten Dinge in ihren Zeigeabsichten angemessener erschlossen
werden sollen. Dieses Fragenkonvolut dient innerhalb der Analysesituatio-
nen als unterstitzendes Element einer Objektanalyse oder Objektgruppen-

7 Was in dieser Auseinandersetzung unter kulturhistorischer Ausstellung-
stendenz gemeint ist, wird im theoretisch-historischen Teil im Abschnitt 2.1 unter
Bezugnahme auf Ausstellungsbeispiele und deren Darstellungsprinzipien ndher
erortert.

8 Die Expert_inneninterviews befinden sich im Anhang.

9 Der Fragenkatalog befindet sich im Anhang. Seine Entwicklung wurde
durch Anregungen von Renate Flagmeier, Kuratorin des ,Werkbundarchiv—Museum
der Dinge" sowie Fragestellungen von Roswitha Muttenthaler und Regina Wonisch
beférdert. Ebenso das methodische Konzept zur Ausstellungsanalyse von Jana
Scholze beférderte das Erarbeiten von Fragen. Vgl. hierzu: Muttenthaler & Wonisch
2006, S. 44ff.; Scholze 2004, S. 30-39.



analyse. So betrachtet, versteht sich das Untersuchungsvorhaben nicht als
Ausstellungsanalyse mit klar abgestecktem methodischen Rahmen — etwa
im Sinne von Mieke Bal (vgl. Bal 2002), Jana Scholze (vgl. Scholze 2004) oder
Roswitha Muttenthaler und Regina Wonisch (vgl. Muttenthaler & Wonisch
2006). Denn im Vordergrund stehen nicht Fragen der Reprasentation durch
Narrative — etwa anhand von Kategorien wie Gender oder Race — in Ausstel-
lungen oder Abteilen. Vielmehr werden die Ausstellungsmodi von Objekten
in ihrer inhaltlich-visuellen Aufbereitung und ihrer Rolle in kuratorischer und
rezeptiver Perspektive besprochen. Dennoch eignen sich methodische Inst-
rumente und Impulse der Autorinnen —allen voran das semiotische Verfahren
sowie die Prasentationsformen von Ausstellungen nach Scholze - fir die vor-
liegende Analyse. Sie flielen neben der Einarbeitung in den Fragenkatalog
vereinzelt in den Sprachduktus der jeweiligen Einzelschilderungen zu den
Dingen ein. Zusatzlich ist jeder Dauerausstellung eine knappe Beschreibung
der Raumsituation vorangestellt. Sie wurde ebenso inspiriert durch genannte
Ausstellungsanalysen, in welchen jegliche visuelle Eindricke durch Ausstel-
lungselemente als Einfluss auf die Prasentation und Reprasentation des Ge-
zeigten verstanden werden (vgl. Muttenthaler & Wonisch 2006, S. 38). Die
Raumbeschreibung soll die Schilderungen nachvollziehbarer, bildhafter und
damit anschaulicher fir die Leser_innen machen. Was die Analyse zusatzlich
bereichern soll, sind bereits erérterte theoretische Uberlegungen, die im ers-
tenTeil der Arbeit aufgegriffen wurden. Dennoch werden neue Uberlegungen
hinzugezogen, weshalb sich der theoretische Teil der Arbeit nur als fragmen-
tarische Erorterung ding- und ausstellungstheoretischer Grundvorausset-
zungen zur eigentlichen Analyse versteht. Vor allem wird zurickgegriffen auf
aus analytischer und anwendungsbezogener Hinsicht ertragreiche Konzepte
und Kategorisierungen. Sie sollen zur Erschliel3ung von Objektbedeutungen,

-funktionen und -dimensionen verhelfen.*

10 Derartige kuratorische und rezeptive Zeige- und Wirkungsmuster

Das Ziel der praktischen Auseinandersetzung besteht darin, zu einem bes-
seren Verstandnis der Wirkungsweise von Dingen in Ausstellungen beizutra-
gen. Das bedeutet, dass das Zeigen und teilweise auch das Rezipieren von
Dingen genauer erschlossen werden will. Dafur wird, wie schon erwahnt, der
Frage nachgegangen, welche Mdglichkeiten ausstellungspraktisch genutzt
werden, um Alltagsdinge zum Sprechen zu bringen. Es wird gefragt, wie mit
Alltagsdingen im Museum umgegangen wird, wie man/frau sie rezeptiv wir-
ken lasst.* Museumswissenschaftliche Fachliteratur, die sich diesem oder
einem vergleichbaren Thema anhand praktischer Ausstellungsbeispiele wid-
met, ist nach jetzigem Wissensstand des Autors nicht vorhanden.*> Dennoch
wurde schon erwahnt, dass vereinzelte analytische Anregungen durch Au-
tor_innen der Themenfindung in forcierter Lektiresuche den Weg ebneten.
Sie trieben das Forschungsinteresse voran und begleiten nun den Versuch ei-
ner nachvollziehbaren Erarbeitung zu Ausstellungsmodi von Alltagsdingen.
Die Ergebnisse konnten als Anregungen fir eine zwar immer unvollstandige,
aber eventuell erkennbarere Systematik des Zum-Sprechen-Bringens von
Dingen in kulturhistorischen Ausstellungen dienen oder schlichtweg auf die-
ses Thema aufmerksam machen. Es geht somit auch um einen angestrebten
Beitrag zu einem differenzierteren Sehen im Museum, das vor allem den Aus-

stellungsanalysierenden wie auch den Ausstellungsmachenden nitzt.

erschlief3en zu wollen, soll nicht davon ablenken, dass den Museumsdingen immer
auch Dimensionen innewohnen, die sich einer Beschreibung und auch der Sprache
selbst widersetzen kdnnen. Vgl. hierzu: Muttenthaler 2016, S. 35, 47.

11 Das bedeutet keineswegs, dass die exponierten Alltagsdinge auch so auf
Besuchende wirken, wie es von Kuratierenden beabsichtigt ist.
12 Eine nennenswerte Ausnahme ist ein jingst von der Kustodin und Museo-

login Roswitha Muttenthaler veréffentlichter Aufsatz Gber Dimensionen der Dinge
aus museologischer Perspektive. Vgl. hierzu FulRnote 10. Dieser wird eine Basis zu
Kategorisierungen von Objektfunktionen und -rollen bilden.



2.ZumSprechenbringen-theoretische Positionenzu den Museumsdingen
und kulturhistorische Ausstellungstendenzen

2.1 Etablierung und Destabilisierung der Alltagsdinge in der
kulturhistorischen Ausstellungspraxis

FUr eine allgemeine Etablierung® der Alltagsdinge im Museum sind verschie-
dene Einflisse auszumachen, die mit einer gesteigerten Aufmerksamkeit
fur die Dinge und auch mit verdnderten Ausstellungstendenzen zusammen-
hangen. Diese Tendenzen aufgreifend endet der Abschnitt jedoch mit der
Schilderung von Faktoren, die die Dingprasenz an sich eher geringschatzen.
Neben der Aufwertung der Alltagsdinge kann daher ebenso von einer Abwer-
tung gesprochen werden, die sich ihrerseits auf die heutigen Ausstellungs-
modi auswirkt. Der Abschnitt dient mithin als erste Verstandnisstitze zur
Analyse, um zu untersuchende Objekte und Objektgruppen ausstellungshis-

torisch angemessener nachzuvollziehen.

Was trug nun zur Etablierung der Dinge im Museum bei? Der Kultur- und
Museumswissenschaftler Gottfried Korff* nennt etwa vermehrte Museums-
neugrindungen sowie ansteigende Ausstellungstatigkeiten im grof3en und
kleinen, im regionalen und lokalen Format. Sie ereigneten sich innerhalb der
BRD im Verlauf der 1970er Jahre. Insbesondere die kleinen Museen, die sich

13 Der Begriff soll eher eine neue Aufwertung von Dingen im Museum verdeut-
lichen, nicht ein grundsatzliches Aufkommen. Alltagsdinge finden durchaus auch vor
den 1970ern in Museen Verwendung — etwa in Heimatmuseen oder als so genannte
ready mades in Kunstausstellungen. Doch sind die Dinge des Alltags bis in die spaten
1g970er Jahre nicht mit derartiger Wertschétzung und Zeigeintention gezeigt worden,
wie es im Weiteren verdeutlicht wird.

14 Gottfried Korff kann im deutschen Sprachraum als einer der aktivsten
Museumswissenschafler_innen bezeichnet werden, der seit den frlhen 198oer
Jahren, auch bedingt durch seine Kuratorentatigkeit, intensiv rund um die Thematik
Museum reflektierte und veroffentlichte.

mit der Erkundung materialisierter Alltagskultur beschéaftigen, hatten ent-
scheidende Anteile zu ihrer historischen Aufarbeitung — auch fur die grof3en
Ausstellungen des Landes — beigetragen (vgl. Korff 1988, S. 10f.). Korff ver-
sucht das Phanomen einer zunehmend musealisierten Alltagskultur auf einen
kompensationstheoretischen und museumswissenschaftlich oft rezipierten
Ansatz des Philosophen Hermann Libbe zurickzufihren. Dieser besagt,
dass aufgrund von beschleunigt abnehmender Vertrautheit unserer Lebens-
welt und funktionslos werdender Elemente in unserer Kultur — etwa bedingt
durch beschleunigten sozialen, 6konomischen, wissenschaftlichen und tech-
nischen Wandel — die kulturellen Relikte umso schneller und intensiver muse-
alisiert wirden. Kurz: die Musealisierung der Alltagswelt nehme zu, um die
Erfahrungen einer Identitéts- und Orientierungsabnahme mdoglichst zu kom-
pensieren (vgl. Libbe 1982, S. 1, 16ff.). Der so genannte Museumsboom ist
hiernach auch als Reaktion auf die zunehmenden Orientierungsschwierigkei-
tenin einer bewegten, beschleunigten und einer die veralteten Dinge aussor-
tierenden und wegwerfenden Kultur zu verstehen. Alltagsdinge, die seit den
1970er Jahren auch durch die kulturwissenschaftliche und historiographische
Hinwendung zum Alltagsbegriff an Aufmerksamkeit gewannen (vgl. Konig
2003, S. 104), konnten so eine besondere Wertschatzung und Bedeutung
als Uberbleibsel vergangener Zeiten erhalten. Das Kompensationstheorem
LUbbes verdient besondere Beachtung, weil er als einer der Ersten einen kul-
turellen Sinn im Musealisieren und so auch in Museum und Ausstellung als
Orten des Bewahrens und Zeigens ausmachte. Dem Untertitel seines Essays
folgend wollte er hiermit eine Antwort auf die Frage unseres Vergniigens an
historischen Dingen liefern. Fir den Wandel kulturhistorischer Ausstellungs-
praxis spielt die Frage des Vergnigens an und durch die Dinge eine ebenfalls
beachtenswerte Rolle. Denn fir das Ende der 1970er Jahre lasst sich durchaus
von neuartigen Geschichtsprasentationen in der BRD sprechen (vgl. te Hee-
sen & Schulze 2015, S. 11). Wie sah diese neue Art der — auch auf Vergniigen



abzielenden — Geschichtsprasentation aus? Hierzu sollen einzelne, fir die
weitere Zeigepraxis formative Ausstellungsbeispiele in ihren Neuerungen
besprochen werden. Damit ist bewusst nicht abgedeckt, was in den 70er Jah-
ren an kulturhistorischen Ausstellungsformaten verfigbar war und ebenso
die gegenwadrtigen Ausstellungen beeinflusste.”s Sondern es ist herausge-
hoben, was die Ausstellungstatigkeit vor allem im besonderen Umgang mit
den Alltagsdingen als historischen Sachzeugnissen noch heute beeinflusste
und inspirierte. Um diese Neuerungen historisch angemessener einordnen zu
kdnnen, sei an dieser Stelle betont, dass kulturhistorische Ausstellungen in
den 1950er und 6oer Jahren noch stark einem kunsthistorischen Zeigeideal
unterlagen. Dabei stand zumeist das schone, auch sakralisierte Einzelobjekt
im Mittelpunkt, um etwa das Wahre, Kostbare und Bewundernswerte dar-
an zu betonen. Das Objekt als Kunstwerk innerhalb einer puristischen Vitrine
Uberwog noch deutlich dessen Funktion als historisches Zeugnis (vgl. te Hee-

sen & Schulze 2015, S. 11f.; Korff 1996, S. 56, 61).

Demgegeniber lag dem Kolner Ausstellungskonzept und -projekt des
~Musée Sentimental de Cologne" von 1979 ein nahezu entgegengesetztes
Ausstellungsverstandnis zugrunde. Die exponierten Objekte der Kélnischen
Geschichte wurden in den Raumen des stadtischen Kunstvereins in Vitrinen,
auf Podesten, an den Wanden und auf dem Boden platziert. Nahe an der vi-
suellen Idee eines white cube wurden Dinge so in rdumlich neutraler Umge-
bung und damit auf3erhalb ihres Gebrauchskontextes dargeboten (vgl. Fink
2015, S. 99). Was zunachst konventionell anmutet, entpuppt sich dadurch je-
doch als kuratorische Neuheit, weil unter anderem der Trivialkitsch neben der
Hochkunst stand (vgl. te Heesen 2011, S. 139). Alltagsobjekte und Kunstge-

15 Bagatellisiert werden hier etwa Ausstellungstendenzen zur Vertextlichung
und zur Ubermafig rekonstruierenden Schau von Objekten, um historische Prozesse
und gesellschaftlicher Zusammenhéange nachvollziehbar beschreiben und stitzen zu
kénnen. Vgl. hierzu: te Heesen & Schulze 2015, S. 12f.

genstande stehen damit auf einer Ebene der Wertschatzung. DarUber hinaus
sind die unterschiedlichen Objektgattungen®® anhand von Uber einhundert
lokalspezifischen Stichwdrtern in alphabetischer Reihenfolge, von Adenauer
bis Zoo, im Raum angeordnet (vgl. Fink 2015, S. 99). Entgegen einer raum-
lich-chronologischen Aufbereitung mit historisch-urspringlicher Kontextua-
lisierung der Objekte sollte ein sentimentaler Zugang zu ihnen gewahrt wer-
den, wofir dem einzelnen Objekt eine spezifische Geschichte oder gar eine
Anekdote beigefigt wurde. Die Dinge konnen dabei in zweierlei Hinsicht von
sentimentalem Wert sein: erstens, weil ein spezifisches Ding einen personli-
chen Zugang der Besuchenden durch ausgeldste Erinnerungen, Empfindun-
gen oder auch durch Entdeckungen an diesem ermdglicht; zweitens, weil die
exponierten Dinge durch ihre Auswahl bereits mit Gefihlen aufgeladen sind.
In der subjektiven Auseinandersetzung der Besuchenden mit dem Objekt
entfalte dieses seine Bedeutung entweder in anekdotischer Form oder durch
dessen Charakter als Relikt eines biografischen Ereignisses (vgl. te Heesen
2011, S. 140). So seien denn etwa die Boxhandschuhe des Kolschen Originals
Peter Muller ein historisches Zeugnis nicht etwa fir den Knockout seines
Gegners, sondern fir den des Ringrichters, der Miller offenbar als Zigeuner

beschimpfte (vgl. Herzogenrath 2011, S. 76f.).

Drei Besonderheiten und zugleich Nachwirkungen firs kulturhistorische Aus-
stellen sind, in Anlehnung an te Heesen, fur die Idee des ,Musée Sentimen-
tal" festzuhalten: zunachst die Aufwertung des Alltagsobjekts (vgl. te Heesen
2011, S. 159). Dieses auf den Sockel zu heben und dem Kunstwerk gleich zu
prasentieren, beforderte dessen ernstzunehmende Wertschatzung als histo-

rische Quelle. Heute ist die visuelle Isolierung und Aufwertung ein gewohntes

16 Hier kénnen beispielsweise ein Knochen, eine Rosenschere, ein Feder-
schmuck, ein Stiefel mit Kamellendreck vom Kolner Karneval oder auch ein Ful3ball
vom Finale des Deutschen FulRballpokals 1978 genannt werden.



Prasentationsprinzip (vgl. te Heesen, Padberg & Projektgruppenmitglieder
2011, S. 7; Korff 1996, S. 70).

Eine zweite Besonderheit sind die oft unzusammenhadngenden Objektnach-
barschaften in den Vitrinen. Beim ,Musée Sentimental™ wurde dies durch
eine der ,Encyclopédie"” entsprechende Alphabetisierung, in der das Wissen
der Welt frei aneinandergereiht wurde, realisiert (vgl. te Heesen 2011, S. 140,
159). Die Vorliebe fir Unzusammenhéangendes ist auch auf die Inspiration
neuer Ausstellungsansatze fir das Prasentationsprinzip der frihen Kunst-
und Wunderkammern zurickzufihren. Wundersame Dinge unterschiedli-
cher Provenienz und Objektgattung sollten die Neugierde der Betrachter_in-
nen fur ein weitgehendes Durcheinander von Exotica, Naturalia, Artificialia
und wundersamen Gegenstdnden erzeugen (vgl. Thiemeyer 2014, S. 232; te
Heesen 2012, S. 35f.). Die Veroffentlichung der zweiten Auflage von Julius
Schlossers ,Die Kunst- und Wunderkammern der Spatrenaissance. Ein Hand-
buch fir Sammler und Liebhaber" im Jahr 1978 pradisponierte die damals
neue Faszination firs Zusammenbringen unvereinbar scheinender Dinge. So
war es der Kinstler Daniel Spoerri, neben der Historikerin Marie Luise von
Plessen Hauptinitiator der Idee des ,Musée Sentimental®, der sich im Aus-
stellungskatalog auf ebendieses Buch bezog und bekréftigte, die Dinge in
beliebigen Zusammenhangen wieder neu zu sehen (vgl. te Heesen 2011, S.
153f.). So betrachtet versammelte die Ausstellung zwar nicht das Wissen der
Welt im Sinne der Wunderkammern — den Makrokosmos im Mikrokosmos
—, aber ein mit Stichwortern erzeugtes Wissen der Stadt Koln durch unzu-
sammenhangend arrangierte Objekte in den Rdumlichkeiten des Kélnischen

Kunstvereins. Zumindest eine Affinitat zum Wunderkammergedanken ldsst

17 Die ,Encyclopédie ou Dictionnaire raisonneé des sciences, des arts et des
métiers" ist eines der ersten enzyklopddischen GrofRprojekte und Hauptwerk der
Aufklérung, in der das bis dahin produzierte Wissen alphabetisch akkumuliert wurde.

sich durch das Anordnungsprinzip erahnen. Das ,Musee Sentimental de Co-
logne" gilt hiernach als einer von mehreren Ausstellungsansatzen der spaten
7oer und 8oer Jahre, in denen die Anordnung der Objekte im Raum grund-
satzlich neu hinterfragt und verhandelt wurde.

Ein letztes Charakteristikum ist die anekdotische Erzahlperspektive zu den
gezeigten Objekten. Dadurch konnte nicht nur den Besuchenden die Mog-
lichkeit des subjektiven, sentimentalen Nachvollzugs eingerdumt werden,
sondern den Objekten wurde eine spezifische narrative Wirkung zugeschrie-
ben. Damit wurde die paradoxe Vorstellung sprechender Objekte erst hervor-
gebracht. Den Uberwiegend gefihlsbetonten, und auf subjektives Vergnigen
ausgerichteten Zugang zu den Exponaten® erldutert te Heesen treffend am
Beispiel der Kamellen:*

«Was Karneval bedeutet erhellt sich schlagartig nicht durch Redemanu-
skripte einer Sitzung, durch historische Kostime, sondern durch einen
zeitgendssischen Schuh, an dem in dicken Lagen Kamellendreck klebt

w

und der nach dem Festumzug nicht geputzt wurde (...)" (te Heesen

2011, S. 153f.).

Eine weitere Ausstellung, die fUr das kulturhistorische Exponieren bis in die
Gegenwart hinein als pragend angesehen werden kann, ist ,Preuf3en. Ver-
such einer Bilanz", die 1981 im Martin-Gropius-Bau in Berlin untergebracht
war und rund 480.000 Besuchende zdhlte (vgl. Baur 2012, S. 134). ,Preuf3en"
etablierte eine Ausstellungsweise, die der Museumswissenschaftler und Ku-

rator Joachim Baur als objektgestitzte Themenorientierung benennt. Dies

18 Dasgiltinsbesondere dann, wenn die Objekte andie Gegenwartangebunden
sind oder eine Rolle in den Biografien der Betrachtenden spielen.
19 Als Kamellen werden im Rheinland Karamellbonbons oder auch SiRig-

keiten bezeichnet.
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zeigt einen Ubergang vom Objekt zum Thema an, der jedoch nicht so strikt
zu verstehen ist, wie er auf das erste Lesen hin anmutet. Die gezeigten Ob-
jekte sind schlichtweg nicht in ihrer verfigbaren Anzahl einem Schatz gleich
ausgebreitet und in ihrer Einmaligkeit betont, sondern wurden auf ein spezi-
fisches Thema hin —im hiesigen Fall Preuf3ens Land und Leute — ausgerichtet
und anhand einzelner Thesen in 33 Rdumen arrangiert. Vereinfacht wird also
Uber ein Thema sinniert, um dann entsprechende Objekte auszuwahlen und
mit diesen zu argumentieren und zu erzadhlen. Dabei wurde allein das origi-
nale Objekt akzeptiert und gegeniber der Betextung oder auch historischen
Dokumenten privilegiert (vgl. ebd., S. 134; Korff 2007c, S. 236). Es sollte je-
doch nicht als alleiniges Schaustick, sondern als historisch Uberliefertes und
authentisches Argument einer Aussage begriffen werden. Und mehr noch:
Das authentische Objekt wurde oftmals mit weiteren Objekten innerhalb
eines Ensembles zusammengebracht, um es in seiner Prasentationsweise
asthetisch zu unterstreichen (vgl. Baur 2012, S. 134). Denn da musealisier-
ten Alltagsdingen kein besonderer asthetischer Wert zugesprochen wurde,
bedurften sie, so Korff — Generalsekretédr und einflussreicher Macher von
~Preufden" (vgl. Uhde 2015, S. 110) —, des Raumarrangements oder auch der
Dingkomposition (vgl. Korff1996, S. 71). Allerdings rGhrt deren besondere Zu-
sammenstellung theoriegeschichtlich auch daher, dass Alltagsdinge immer
als fragmentarische Uberlieferungen der Vergangenheit verstanden werden
mussen, die allein eine ausschnitthafte Vorstellung historischer Wirklichkeit
sinnlich erfahrbarer machen konnen. Die Objekte — aus ihren Ursprungskon-
texten herausgenommen — kdnnen so ein Stiuck weit rekontextualisiert wer-
den, sodass sich sozusagen mehrere materialisierte Einzelausschnitte des
Vergangenen zu einem Raumbild verdichten (vgl. Godau 1989, S. 200; Korff &
Roth 1990, S. 18, 21). Und dennoch transportiert ihr Reliktcharakter nur eine
Konstruktion unseres Wissens Uber die Vergangenheit, aus der sie stammen
(vgl. Deneke 1990, S. 72, 75).

Bei ,PreufRen" wurde also das raumliche Erleben von Objektarrangements
und folglich ein wahrnehmungs- anstatt eines allein textbezogenen Erkennt-
nisgewinns durch Exponate ermdglicht (vgl. Korff 1996, S. 73; Uhde 2015, S.
114). Oft wird in diesem Zusammenhang von der Inszenierung in Ausstellun-
gen gesprochen, die rickblickend durch ,Preuf3en" entscheidend vorange-
trieben wurde. Das Inszenierungsprinzip, so Baur, sei entscheidend an der
Einleitung eines kulturhistorischen Ausstellungstrends beteiligt gewesen
(vgl. Baur 2012, S. 134; Korff 1996, S. 73; Thiemeyer 2012, S. 204, 207). Fir
Korff bedeutet Inszenierung zundchst eine Anordnung und Installation der
Objekte im Raum, um sie daraufhin rezeptiv zu deuten (vgl. Korff & Roth
1990, S. 22f.). Er geht dabei von einer, wenn man/frau so will, kuratorischen
Vorbedingung aus, bei der die sprachlichen Dimensionen von Objekten stets
Uber die alleinigen Textinformationen hinausweisen und stattdessen eine

~Prasentationssprache" (ebd., S. 23) erzeugen sollen:

»Das Museum hat es mit der Welt der Realien zu tun und nicht mit veran-
schaulichenden, verbildlichten Aussagesystemen. Wer vor die Schaulust
die Leselast stellt, hat sich im Medium verirrt und macht das Museum zu

einer Agentur der,Zerstorung der Sinnlichkeit’ (...)" (Korff 20073, S. 120).

Durch dessen Betonung der Realien und der Schaulust macht er die sinn-
lich-dsthetische Erfahrungsform durch das Zeigen authentischer Dinge aus,
die demgemal? eine sinnlich-asthetische Prasentationsweise verlange. Er ge-
steht ein, dass mithilfe von Texten die Objekte ebenfalls erschlossen und an
ihnen argumentiert sowie interpretiert werden kénne. Vor allem aber kom-
plexe Objektkompositionen sollten moglichst von Textvermittlungen befreit
sein, da Interpretationen auch mithilfe der Inszenierung vermittelbar wirden
(vgl. Korff & Roth 1990, S. 22). Durch Museumsdinge rdumlich und bildlich zu

argumentieren und so auf dramaturgischem Wege Deutungen hervorzuru-
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fen, erachtet er fir den gelungeneren Zugang (vgl. von Borries 1997, S. 338).
Um das Thema Preul3en in seiner politisch heiklen Aufladung angemessen
zu konzipieren und darzustellen, lehnten sich die Ausstellungsmacher_innen
und BUhnenbildner_innen Gberdies an der Idee des ironischen Museums des
Kunsthistorikers und Museumstheoretikers Stephen Bann an. Als ironisch, so
Korff, versteht er dabei die Mdglichkeit zur Verfremdung und Brechung des
Gezeigten, um die Besuchenden mit ,visuellen Stolpersteinen™ (Korff 1996,
S. 73) und ,bildkompositorischen Kontrapunktierungen® (ebd., S. 73) zu irri-
tieren und zu Uberraschen (vgl. ebd.).

Aber wie sah dies in etwa aus? Zumindest wenige Beispiele dieser GrofRaus-
stellung sollen Eindricke vom Inszenierungsprinzip verschaffen.> Ein ers-
ter kontrastiver Versuch begann bereits vor dem Martin-Gropius Bau, wo
bis zur Ausstellungser6ffnung Roggen auf einer abgesteckten Flache wuchs
und was erste Hinweise auf Thema und Ausrichtung versprach: Preuf3en als
Agrarstaat, der Uberwiegend von landwirtschaftlich bestimmter Arbeit ge-
pragt war. Roggen war Uberdies auch in weiteren Ausstellungsrdumen ange-
pflanzt (vgl. Korff 2007¢, S. 235). Im Lichthof des Gropiusbaus erwartete die
Betrachtenden hingegen ein von Bihnenbildner_innen gestaltetes objek-
treiches Industrieensemble — etwa bestehend aus einer Riesenkanone von
Krupp, Werkzeugen der Schwerindustrie — zum Beispiel eine Bessemerbirne
und einer Karl Marx-Buste. Umgeben waren sie zugleich von klassizistischen
Skulpturen samt einem kleinen Turm in der Raummitte, Gber dem schein-
bar schwebend ein Reiterstandbild von Wilhelm I. an einem Ballon hing (vgl.
Hauser 2001, S. 43; Uhde 2015, S. 112). Sowohl die kontrastreichen Nachbar-
schaften von Roggenfeld und Lichthofensemble, von Skulpturen und Schwe-
rindustrie wie auch das schwebende Reiterstandbild als die Personifizierung

Preuldens regten zum ersten Phantasieren und Interpretieren Gber preuf3i-

20 FUr Bildmaterialien zur Ausstellung vgl. etwa: Uhde 2015, S. 117-121.

sche Geschichte und den kuratorischen Umgang mit ihr an. Ein weiteres an-
schauliches Beispiel bot der Themenraum zur Aufklarung. In ihm stand zen-
tralisiert eine pyramidenformige Vitrine, die im unteren Bereich — auf Hohe
des Fulibodens — einen Teil einer im Jahr 1760 verlegten Wasserleitung zeig-
te. Der obere Vitrinenteil war dagegen mit einer Gesamtausgabe der ,All-
gemeinen Deutschen Bibliothek", einer Zeitschrift fir Buchbesprechungen,
als bedeutender regelmaf3iger Veroffentlichung der Berliner Aufklarung be-
stickt (vgl. Uhde 2015, S. 112). Ein Objekt des hygienischen und technischen
Fortschritts im Alltag wurde mit einem der Bildungselite komponiert und so
ein in wenigen Augenblicken einsetzender Reflexionsprozess dariber befor-

dert, welche Dimensionen das Thema Aufklarung freilegen kann.

Neben dem Einsatz von Alltagsdingen sind es vor allem die raumgreifenden
Prasentations- und Interpretationsweisen, die mithilfe von montierten und
inszenierten Dingen ermdglicht werden. Dadurch gelang es, die Besuchen-
den in ihrer Wahrnehmung zu erstaunen, zu Gberraschen und mithin auch zu
schockieren (vgl. Korff 2007c¢, S. 233; Hauser 2001, S. 43). Korff duf3ert sich
zum Ausstellungsverstandnis von ,Preuf3en" unter anderem folgenderma-
Ren:

.Die Gestaltung verstand sich so auch als Strategie gegen Ermidung,
Langeweile und Uberforderung des Ausstellungsbesuchers. Jeder Raum
sollte ihm neue Erfahrungs- und Erkenntnismdglichkeiten bieten, auf
den ersten Blick schon Neugierde und Interesse wecken, zum Nachfra-
gen und zum genauen Hinsehen anregen® (Korff 2007¢, S. 234).

Gestaltung kann hierbei synonym zum Inszenierungsbegriff gedacht wer-
den. Interessanter daran aber ist Korffs Nahe zu den Postulaten in Walter
Benjamins Ausstellungsberichten der spaten 1920er Jahre, die auch die Aus-
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stellungsidee von ,Preuf3en" durchdringt. Vor allem die Zugestandnisse zur
Vergnigungslust der Besuchenden fallen dabei auf. Dass Benjamin die Besu-
chenden nicht gelehrter, sondern gewitzter aus einer Ausstellung kommen
sehen will und das sich die Ausstellungsmachenden hierfir ein Beispiel am
Jahrmarkt nehmen sollen (vgl. Benjamin 19813, S. 528; Benjamin 1981b, S.
559), korrespondiert mit Korffs Anspruch gegen Langeweile und Uberforde-
rung. Auch Korffs bewusster Rickgriff auf und die Sympathie fir das Bih-
nenbild (vgl. Hauser 2001, S. 43; Korff 2011, S. 113) kann als Versuch gesehen
werden, sich einer die Sinne betonenden Schaulust zu widmen, wie sie Benja-
min noch fir den Jahrmarkt realisiert sieht. Gleichsam ist es Benjamins Beto-
nung des Uberraschenden, der blitzhaften Schocks, mit denen unmittelbare
Erkenntnisgewinne verfigbar werden. Hierzu misse das zu Sehende einen
neuen ,Trick der Evidenz" (Benjamin 1981b, S. 560) erzeugen, der mit Be-
schriftungen nie zu erreichen sei (vgl. Benjamin 19813, S. 528). All das diente
als Anregung fur die installierten Raumerlebnisse in ,Preuf3en". Die Objek-
tarrangements sind subjektiv interpretierbar. Sie fordern eine assoziative
und offene Wahrnehmung fur das Gezeigte, aus der dann Erkenntnismdg-
lichkeiten hervorgehen kénnen. Damit zeichnet sich eine fur Korff existente
Wechselbeziehung von Unterhaltung und Belehrung in Ausstellungen ab, die
er des Ofteren in Aufsatzen unterbringt (vgl. Korff 1988, S. 20; Korff 2005, S.
105). In diesem Verstandnis spielt es freilich, bei Korff wie bei Benjamin, eine
Rolle, wie Besucher_innen die Ausstellung verlassen. Im besten Falle tun sie
dies gewitzter und gelehrter zugleich. Denn beides miteinander zu verknip-
fen, erscheint durchaus moglich. Bei ,PreufRen" waren es moglicherweise
die Schockerfahrungen angesichts einer hochkulturellen Zeitschriftenaus-
gabe kombiniert mit einem Wasserrohr. Sie stehen beispielhaft als Interpre-
tationsmittel fr Lesarten der Aufklarungsthematik. Beide Objekte ironisch
gebrochen in Konfrontation zu bringen, konnte die Besucher_innen zugleich
belehrt und unterhalten haben. Der Philosoph und Kurator Daniel Tyradellis

betonte jungst, dass Fragestellungen in Ausstellungen strukturell angegan-
gen werden sollten, dass Objektwelten versammelt sein sollten, die es sonst

nie in unmittelbarer Nachbarschaft zu sehen gabe:

.Gerade die unerwartete (aber wohlUberlegte) Zusammenschau von
Dingen erlaubt schlagartige Einsichten und Assoziationen, die das Den-
ken aus den gewohnten Bahnen befreien. Ausstellungen sollten letzt-
lich nicht einzelne Objekte ausstellen, sondern Verhaltnisse, Relationen,
Spannungsfelder" (Tyradellis 2014, S. 205).

Es ist bemerkenswert, wie offensichtlich dessen kuratorisches Verstandnis
mit dem von ,Preuf3en" konvergiert. Und obwohl ,Preuf3en" Gber 30 Jahre
zurickliegt, wirkt deren inszenatorischer Grundtenor noch lange nach.

Es wurde bereits angemerkt und ist hoffentlich deutlich geworden, dass so-
wohl bei ,Preuf3en. Versuch einer Bilanz" durch das inszenatorische Prinzip>

21 Bis hierher wurde der Inszenierungsbegriff nach Korffs Verstandnis
verwendet: als Anordnung der Objekte im Raum nach MafRgabe einer Deutung.
Hierdurch wurde ein neuer Umgang mit Museumsdingen im Raum eingeleitet. Und
obwohl dieses Inszenierungsverstdndnis die Vorgehensweise der Preuf3enausstellung
charakterisiert, schliel3t der Begriff nicht gerade viel aus. Dies trug auch dazu bei,
dass der Begriff durch seine inflationdre Verwendung in Museen nahezu aller Sparten
weitgehend sinnentleert wurde. Zurecht kann so konstatiert werden, dass es keine
nichtinszenierte Ausstellung gibt, da historische Fragmente durch ihr Exponiertsein
grundsatzlich inszeniert sind. Jedoch kdnnen der Grad und die Qualitat einer Insze-
nierung stark variieren. Vereinfacht schwankt dies zwischen zwei Extremen: einer-
seits den Rekonstruktionen, bei denen versucht wird ein annahrend naturalistisches
Ensemble zu erzeugen und so zu suggerieren, wie es vermutlich gewesen ist; und
andererseits Inszenierungen, denen ihr jeweiliger Inszenierungscharakter bewusst
angesehen werden soll und deren Fragwirdigkeit und Verhandelbarkeit so deutlicher
akzentuiert sind. Fur die Analyse kann festgestellt werden, dass der Inszenierungs-
begriff durch seinen heute inflationdren Gebrauch nicht ernsthaft weiterhilft. Jedoch
ist nun verstandlicher, was sich zu Beginn der 1980er Jahre dahinter verbarg. Vgl.
hierzu: Thiemeyer 2012, S. 207; Herles 1996, S. 111, 114ff.; Godau 1989, S. 203; Vogel
2006, S. 69.
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als auch beim ,Musée Sentimental de Cologne" durch die anekdotische Er-
zdhlweise die Lust am Vergnigen, am Schauen und Imaginieren deutlicher
in die inhaltliche und visuelle Aneignungssituation von Alltagsdingen aufge-
nommen wurde. Diffuse Objektnachbarschaften durch Inszenierungsstrate-
gien, die Aufwertung des Originals und bisweilen auch anekdotische Erzah-

lungen finden auch heute noch Resonanz.

Dennoch ist die Lage der kulturhistorischen Museen und ihren Modi des
Zum-Sprechen-Bringens von Alltagsdingen zunehmend unibersichtlicher
geworden. Neben weiteren musealen Tendenzen seit etwa den 1990er Jah-
ren bis in die Gegenwart? erodiert(e) vor allem die Szenografie das museale
Verstandnis und die Relevanz von Alltagsdingen. Sie ist als eine Gestaltungs-
praxis in Abgrenzung zum Inszenierungsgedanken, wie ihn etwa Korff prag-
te, aufzufassen. Diesen etwas nebuldsen Begriff breitet der Kulturwissen-
schaftler und Historiker Thomas Thiemeyer in seinen Schwerpunktsetzungen
aus und beschreibt ihn in seinen Konsequenzen fir Museum und Museums-
dinge. Szenografie wolle etwa Gattungsgrenzen Uberwinden und so unter-
schiedliche Kinste und Objekte zusammenbringen. Fir Thiemeyer beginnt
das Museum dadurch aber den Primat des Zeigens originaler Objekte auf-
zugeben, weil weitere Elemente gleichberechtigt nebeneinander stinden.
Szenografie wolle sich Uberdies dem Raum durch erzeugte Ereignisse und

22 Vgl. hierzu ausfihrlicher: Baur 2012, S. 137ff.

23 DariUber hinaus schildert er, was zur Etablierung dieser Gestaltungspraxis
beitrug. Zu erwahnen ist hier, dass in Ausstellungen der 19g90er und 2000er Jahre
zunehmend Themen mit schwachen Visualisierungsmdglichkeiten und mit als wenig
spektakular erachteten Objekten umzusetzen versucht wurden, die aber ohne
audiovisuelle Techniken und neuere Visualisierungsstrategien dann nicht auskamen.
Weiterhin dréngten bereits seit den 8oer Jahren freie Ausstellungsmacher_innen
und Gestaltungsbirros auf den Ausstellungsmarkt, die den Begriff der Szenografie
mit neuem Vokabular veredelten und die Museen, ihrerseits immer abhéangiger von
finanzieller Forderung auch durch Besuchszahlen, mit frischen Présentationsideen
lockten. Vgl. hierzu: Thiemeyer 2012, S. 212.

Erlebnisse anndhern. Objekte wirden hiernach nur dann gebraucht, wenn sie
diesem Anspruch zugute kamen. Das Exponat funktioniere dadurch nur als
ein Mittel unter anderen, mit denen anstelle einer Sammlungsidee eine Uber-
geordnete raumliche Gestaltungsidee zum Zwecke der Unterhaltung des Pu-
blikums gestitzt wirde. Thiemeyer sieht hierdurch auch das Deutungsmo-
nopol sammlungsbezogener Fachdisziplinen und mithin den Stellenwert von
historischen Objekten Uberhaupt gefahrdet (vgl. Thiemeyer 2012, S. 213).
Denn die Objekte wirden in Ausstellungen umso entbehrlicher, wenn sie —
als die eigentlichen materiellen Relikte der Vergangenheit — zugunsten von
Ausstellungserlebnissen deklassiert werden (vgl. Thiemeyer 2011, S. 7). Die
Provenienz eines Objekts, so fasst es die Philosophin Hilde S. Hein pointiert
zusammen, werde zweitrangig gegeniber dessen subjektivem Erlebnisef-
fekt. Jener Erlebniseffekt sei das reale Ding, um welches sich im Museum zu-

nehmend bemiht werde (vgl. Hein 2000, S. 62, 66).

Die Uberwiegende Bewunderung und Verehrung der Objekte, wie weitge-
hend in den 1950er und 6o0er Jahren betrieben, wich einer zunehmend sub-
jektiven Auseinandersetzung mit den Dingen in den 1970ern und 8oern. Es
entstand ein neues kuratorisches Objektverstandnis, ein ,Spiel mit den Ar-
tefakten" (Hauser 2001, S. 44) durch unterschiedlich erzeugte Raumbilder,
das sich auch mit Erlebnisdimensionen verknipfen lief3 (vgl. ebd.). Die ori-
ginalen Objekte wurden dabei weiterhin als unerlasslich angesehen. Mitbe-
stimmt durch die Etablierung der Szenografie ab den 1990er Jahren verloren
die Originalobjekte jedoch an Stellenwert.> Erlebnis- und ereignisbezogene
Gestaltungen durch Ausstellungsdesign, aber auch der zu vermittelnde In-

24 Einflussreich fur die verdnderte Ausstellungspraktik auch in kulturhistori-
schen Museen war etwa der Expo-Themenpark, dem in der museumsgeschichtlichen
LektUre ein szenografischer Anleitungscharakter mithilfe von etwa sensorischen
environments oder raumgreifenden Videoprojektionen nachgesagt wird. Vgl. hierzu:
Baur 2012, S. 139.
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halt sowie der multimediale und -sensorische Einsatz (vgl. Hauser 2001, S.
44) konkurrieren seitdem mit der musealen Grundidee schlechthin: namlich
Realien aufgrund ihrer historischen Zeugenschaft zu zeigen. Ist im museums-
wissenschaftlichen Diskurs einerseits die Rede von einer ,Dingkonjunktur"
(te Heesen & Lutz 2005, S. 14), so konnten andererseits Positionen wiederge-
geben werden, die kritisch dazu anregen wollen, Gber das Museum als kinf-

tige ,Erlebnisfabrik" (Thiemeyer 2011, S. 7) nachzudenken.
2.2 Museumsdinge rundum

Es lief3 sich in 2.1 nicht vermeiden, schon im Vorfeld auf Begrifflichkeiten und
Pramissen der Dingtheorie zurickzugreifen, die im Folgenden konkreter
skizziert werden sollen. Hierfir werden einige ding- und ausstellungstheore-
tische Positionen in Anschlag gebracht. Mit deren Hilfe soll das Verstandnis
von Museumsdingen in ihren Wesenszigen gescharft werden, um daraufhin
die Grundbedingungen ihrer inhaltlichen und visuellen Aufbereitung und Re-
zeption in Ausstellungen zu kldren. Fir diese Umrundung der Museumsdinge
bietet sich ein Gedanke des Philosophen Henri Pierre Jeudys als thematischer

Einstieg an:

,Selbst wenn Arbeiter in einem Okomuseum die Stechuhr sehen moch-
ten, die einst das Folterinstrument der frihen Morgenstunde war, du-
Rern sie diesen Wunsch nicht im Namen des Wiedererkennens einer
Funktion. Das Objekt spricht von sich selbst, doch es Gbernimmt nicht
die bedeutsame Rolle der Ubermittlung von Kenntnissen: jede Stechuhr
verzichtet auf Erklarungen und bezeichnet sich selbst. Noch das am
starksten mit symbolischer Wirksamkeit befrachtete Objekt, noch das
fur die Angsterinnerungen anschaulichste Objekt kann nur zum Schwei-
gen zurickkehren® (Jeudy 1991, S. 179).

Dass die Stechuhr als ein Folterinstrument wahrgenommen werden konn-
te, hangt ganz von ihrer subjektiven Auslegung ab. Diese symbolische Auf-
ladung geht nicht vom Objekt aus, sondern ist menschengemacht.> Sie ist
deshalb eine von vielen kulturellen Interpretationsmoglichkeiten einer Ste-
chuhr — bedingt durch eine Eigenschaft, die von der Uhr ausging. Diese In-
terpretation ist abhangig von einem bestimmten Wissen der Betrachtenden.
Zunachst aber spricht die Uhr, wie Jeudy unterstellt, allein von sich selbst. In
Anlehnung an Scholzes Methodologie, die wiederum an die Semiotik Roland
Barthes’ ankniUpft, ist die Stechuhr auf denotativer Ebene schlichtweg eine
Stechuhr. Sie hat einen kulturellen Gebrauchswert — eine Funktion, die sich
dem akkulturierten Subjekt sofort erschlief3t. Sie ,sagt" also: Ich bin eine Uhr
und ich messe die Zeit. Oder genauer: Ich bin eine Stechuhr und ich messe
die Arbeitszeit der Arbeitenden. Das klingt freilich trivial. Aber aus dingthe-
oretischer Sicht bedeutet das eine gewisse Stillstellung des Objekts, weil es
Uber den Gebrauchswert hinaus nichts zu Gbermitteln hat. Das Objekt kann,
wie Jeudy schlussfolgert, nur zum Schweigen zurickkehren. Jedoch besitzt
ein schweigsames Objekt* Uber seinen Gebrauchswert hinaus konnotative
Dimensionen (vgl. Barthes 1988, S. 189; Scholze 2004, S. 32). Damit ist zu-
nachst gemeint, dass Dinge in kulturelle Prozesse innerhalb eines kulturellen
Systems eingebunden sind. Das kulturelle System beruht auf bestimmten
Normen und Werten, die ihrerseits an Objekterscheinung und -wahrneh-
mung beteiligt sind. Dinge konnen hierdurch auch fest in der Biografie von
Menschen verankert sein, was ganz personliche Konnotationen hervorrufen

kann. Konnotationen sind vielfdltig und niemals vollstandig erfassbar, weil

25 Die Relevanz der subjektiven Wahrnehmung von Alltagsdingen und Dingen
im Allgemeinen wird in Punkt 2.4 erneut aufgegriffen.
26 Zu behaupten, ein Objekt sei schweigsam, ist wie die Unterstellung,

dass Objekte zum Sprechen gebracht werden konnen, eine anthropozentrische
Denkweise, die selten als solche diskutiert wird.
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die Objekte, an denen sie gewissermal3en haften,” polysemisch, also viel-
faltig in ihrer Zeichenhaftigkeit sind. Die Objekte sind, so Barthes, mehre-
ren Sinndimensionen zuganglich (vgl. Barthes 1988, S. 195; Scholze 2004, S.
32f.). Eine Stechuhr kann als Folterinstrument der Morgenstunde aufgefasst
werden, es kann aber aus einer anderen Perspektive, etwa der einer_eines
Fabrikleiterin_Fabrikleiters, als Disziplinar- und Kontroll- und zugleich als
Folterinstrument wahrgenommen werden. Mitentscheidend fir die Wahr-
nehmung konnotativer Codes sind demnach Wissen und Imaginationskraft
der Betrachtenden. So wie diese Faktoren von Subjekt zu Subjekt differieren,
so konnen auch innerhalb des subjektiven Wahrnehmungsapparates meh-
rere Sinndimensionen nebeneinander zuganglich sein (vgl. Barthes 1988, S.
195; Scholze 2004, S. 33).

Vor allem im Museum bestimmen die konnotativen Dimensionen das Was
und Wie der Prasentation, da vorwiegend durch diese — ob bewusst oder
unbewusst — Kontextualisierungen von Einzelobjekten oder Objektgruppen
verfigbarer werden. Die museale Kontextualisierung ist nétig, weil die Dinge
andernfalls einer polysemischen und damit beliebigen Rezeption Uberlassen

werden wirden:

.Die Probleme der Kontextualisierung sind so vielzdhlig, wie die Dinge
zugleich vieldeutig und zugleich multirelational sind. Gemaf der Kultur
der Dinge sind ihre Kontexte so divers wie ihre Bedeutungen. Beim Aus-
stellen wie Interpretieren missen also Kontexte identifiziert und intenti-

onal geschieden werden" (Kdnig 2003, S. 100).

27 Konnotationen erschlieen sich beispielsweise durch die Objektgestalt,
aber auch durch Spuren des Gebrauchs, durch Formensprache, Erganzungen am
Objekt und Stilmerkmale. Genauso entstehen Konnotationen durch die Beziehungen
zwischen Objekten. Vgl. hierzu: Scholze 2004, S. 32.

Erst das Herauslosen von einem oder mehreren Kontexten aus einer noch
grofderen Kontextfille macht ein ohnehin vieldeutiges Objekt firs Museum
bedeutsam. Es wird auf diese Weise auf inhaltlicher Ebene zum Sprechen
gebracht. Bevor dies passieren kann, ist aber bei jeder objektbezogenen
Ausstellung die Herstellung eines Anschauungscharakters der Objekte not-
wendig (vgl. Fehr 20103, S. 23). Denn eine Vielzahl von Dingen, insbesonde-
re Alltagsdinge, sind nicht firs Exponiertsein gemacht worden und missen
zundchst dsthetisch gerahmt werden. Hierfir wird gemeinhin versucht, die
Dinge so zu arrangieren und zu dsthetisieren, dass rezeptive Ruckbezige
zur Gebrauchsfunktion oder zum urspringlichen Kontext vermieden werden
sollen. Generell geschieht dies bereits durch ihre Musealisierung und den
damit einhergehenden Verlust urspringlicher Funktionen (vgl. ebd., S. 23f;
Fehr 2010b, S. 44). Dennoch legitimiert dies nicht zu einem anything goes
im Arrangement der Dinge.?® Gemeint ist mit Asthetisierung eher: die Dinge
zu entricken, sodass sie ganz fir sich betrachtet werden kdnnen. Das heil3t,
sie sind visuell moglichst von allen ihnen anhaftenden Kontexten isoliert,
was der Kunstwissenschaftler und Kurator Michael Fehr deren ,weitere Ver-
dinglichung" (Fehr 2008, S. 27) nennt. Erst dann wirken deren spezifische Be-
schaffenheiten besonders intensiv und sie machen sich empfanglich fir neuve
Zuschreibungen, mithilfe derer Kontexte konstruiert und wahrgenommen

werden konnen (vgl. Fehr 20103, S. 24; Fehr 2010b, S. 44).

Wie koénnen Dinge visuell entrickt werden, um fir neue Zuschreibungen
empfanglich zu sein? Zunachst ware hier die Punktbestrahlung zu nennen,
bei der vor allem mithilfe von Belichtung theatralische Effekte erzielt werden.

Anstelle einer dominierenden flaichenhaften Raumbeleuchtung werden ein-

28 Beispielsweise nahert sich ein Stubeninterieur einer birgerlichen Familie
aus dem 19. Jahrhundert einer rezeptiven Rickbesinnung auf die Gebrauchskontexte
der ausgestellten Objekte an, auch wenn es diese nicht abbildet.
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zelne Lichtspots auf Objekte und/oder Objektgruppen gerichtet. Einer Blhne
gleich heben sich die Objektarrangements und Lichtkegel dann im Raum ab
(vgl. Hoffmann 1976, S. 102). Ein ebenfalls bewahrtes Mittel zur méglichst
neutralen Positionierung von Objekten ist die bildhafte Zeigestruktur in Aus-
stellungen. Sie basiert, so die Kunstwissenschaftlerin Karen van den Berg, auf
dem Figur-Grund-Prinzip und zeichnet sich durch die vereinzelte Darstellung
eines Objekts auf einem ornamentfreien Sockel in einem oft weil? gehalte-
nen Raum aus (vgl. van den Berg 2010, S. 159f.). Diese Art des Zeigens ist in
Kunstausstellungen anzufinden und wird auch in vereinzelten kulturhistori-
schen Museen aufgegriffen, weil sie eine besonders emphatische Wahrneh-
mungssituation herstellt, in der das entrickte Objekt mit neuen Kontexten
versehen werden kann. Wahrend spezifische Kontexte bei einem bildhaften
Zeigemodus zumeist mithilfe von Texten realisiert werden, ist dies bei vielen
kulturhistorischen Ausstellungen jedoch komplizierter. Denn oftmals wird
auf Objektgruppierungen und -installationen zurickgegriffen, um neue Kon-
texte zu konstruieren.? Das heif3t, es werden auch visuelle Moglichkeiten
zwischen den Objekten genutzt, um beispielsweise kontextuelle Eingren-
zungen sicherzustellen. Neben den Kontrapunktierungen und ironischen
Brechungen, die neben anderen bereits bei ,Preuf3en. Versuch einer Bilanz"
beschrieben wurden, nennt Scholze verschiedene Maoglichkeiten zur visuel-
len Hervorhebung und Zurickdréangung von konnotativen Codes durch Ob-
jektbeziehungen.3® Mithilfe von Nahen und Distanzen, Haufungen und Ver-
einzelungen konnten Kontexte kuratorisch und rezeptiv begrenzt werden.
Zusatzlich konnen Materialien und Farben von Objekten konnotative Codes
eingrenzen. Und mithilfe ausgewahlten Ausstellungsmobiliars und weiterer
rdumlicher Gestaltungsmittel kdnnen nicht nur Materialien und Farben, son-

29 Das Inszenierungsprinzip im Korff'schen Sinne ist hierfir pragend.

30 Zwar entspricht ein konnotativer Code nicht zwangslaufig einem konstru-
ierten Kontext, doch der Versuch einer konnotativen Eingrenzung wirkt deutlich auf
die Kontextualisierung ein.

dern wiederum auch Beleuchtung, Ton-, Bild- und Textelemente die Kontex-

tualisierungsversuche dsthetisch beeinflussen (vgl. Scholze 2004, S. 33f.).

Objekten muss im Museum also auf die Springe geholfen werden, denn sie
sind grundsatzlich schweigsam. Werden sie nun zum Sprechen gebracht,
dann aber auch nur fragmentarisch (vgl. Vogel 2006, S. 71). Sie sind einerseits
Ausschnitt und Zeugnis einer vergangenen Zeit, werden aber andererseits im
Hier und Jetzt der Betrachtung ausgesetzt. Korff brachte das auf die ambi-
valente Formel, dass das Museumsding uns nah und doch auch fern sei. Die
Begeisterung firs Museum grinde auf genau dieser spannungsreichen Re-
zeptionssituation, weil die Zeigenden und Betrachtenden mit authentischen
Dingen zu tun haben (vgl. Korff 2007b, S. 141). Die Authentizitdt eines Ob-
jekts bedeutet in diesem Sinne, dass durch ein historisches Uberbleibsel eine
auf sinnlichen Reizen beruhende Erfahrungssituation hergestellt werden
kann. Korff stellt mithilfe des Authentizitatsbegriffes eine enge Beziehung zu
Walter Benjamins Begriff der Aura her, indem er den Begriff Uber Kunstwerke
hinaus auch auf historische Gegenstdnde Ubertrdgt.>* Aura und Authentizi-
tat verweisen hiernach beide auf einen historischen Zeugnischarakter eines
Gegenstandes — auf dessen Echtheit. AuRerdem kennzeichnet beide Begrif-
fe das Wechselspiel von Nahe und Distanz (vgl. Korff 20073, S. 120f.; Benja-
min 2008, S. 346; Stoessel & Eggert 2014, S. 178): ,Aura [...] definieren wir
als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag" (Benjamin 2008,
S. 348). Aura konne sich also nicht nur an das Schone im Original, sondern
auch an dessen Authentizitat binden (vgl. Korff 20073, S. 121). In Abschnitt
2.1 wurde erwdhnt, dass LUbbes Kompensationstheorie eine Erklarung fir

das Vergnigen der Menschen an historischen Dingen darstellt. Die Aura und

31 Die breite Rezeption und die hierdurch revidierte Auslegung des Aufsatzes
von Benjamin fUhrte in den 1980er Jahren dazu, dass die Aura-Vorstellung Benjamins
Uber Kunstwerke hinaus auch auf historische Objekte Ubertragen wurde. Vgl. hierzu:
Korff 1996, S. 77.
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Authentizitdt von Museumsdingen kdnnten als weitere Erklarungsansatze

gelten.

Zwei Grundvoraussetzungen fir die Authentizitdt von Museumsdingen sind
zum Abschluss zu diskutieren. Sie betreffen deren materielle und mediale Ei-
genschaften (vgl. Korff 2007b, S. 142). Als materialisiertes Ding ist ein Ding
nahezu dauerhaft existent (vgl. ebd., S. 143). Das hangt auch von der Bestan-
digkeit des Materials ab und unterstellt, dass es keinen schadigenden Ein-
flissen ausgesetzt ist, die dessen materialisierte Dauerhaftigkeit gefahrden
kénnten. Und Uberdies ist ein materialisiertes Ding anschaulich (vgl. ebd., S.
143). Es kann also in einer arrangierten Rezeptionssituation sinnlich wirken.
Die Medialitat von Museumsdingen meint hingegen, dass sie als historische
Zeugnisse Informationen an die in der Gegenwart Betrachtenden Ubermit-
teln kénnen. Das Museumsding medialisiert das der Authentizitat innewoh-
nende Wechselspiel von nah und fern. Der Museumstheoretiker Krzysztof
Pomian pragte hierfir den dhnlich zu verstehenden Begriff des Semiopho-
rs, also des Zeichentragers (vgl. ebd., S. 143). Pomian zufolge besitzen Se-
miophoren neben ihrer materiellen Dimension — beispielsweise Form- und
Materialspezifika eines Museumsdings — auch eine semiotische. Die semioti-
sche Dimension meint, dass aulRerlich sichtbare Kennzeichen eines Objekts
als Boten unsichtbarer Beziehungen fungieren (vgl. Pomian 1988, S. 50, 84).
Semiophoren vermitteln dadurch zwischen ,[...] der Materialitdt des An-
schaubaren und der Immaterialitat des Erinnerbaren" (Korff 2007b, S. 143).
Das Museumsding ist also ein gesicherter, materieller Beleg, wahrend sich
die Erkenntnis am Museumsding auf immaterialisiertem und medialem Weg
einstellt (vgl. Jeudy 1991, S. 173).

Die bisherigen Ausfihrungen gingen aus vom schweigsamen Objekt. Damit
es zum Sprechen gebracht werden kann, missen nicht nur verschiedene Vo-

raussetzungen in Bezug auf die Objekteigenschaften erfillt sein, sondern
dem Objekt missen auch in dsthetisierender und kontextualisierender Pers-
pektive bestimmte Bedingungen zugrunde gelegt werden. Wie das praktisch
passiert, wie die Rolle sowie die Zeige- und Wahrnehmungsgsweise von Aus-
stellungsobjekten real ausgehandelt werden kdnnen, wird sich im Analyseteil

noch genauer herausstellen.

2.3 Probleme und Besonderheiten von Alltagsdingen im Museum

~Museumsdinge, auch triviale und alltagliche, haben es in sich* (Korff

2004, S. 91).

Sich den Alltag ins Museum zu holen oder mit Alltagsdingen arbeiten zu wol-
len, birgt eine Reihe von Problemen mit Zuschreibung von Bagatelle. Das
beginnt schon beim Begriff. Denn was ist Gberhaupt Alltag? Wie kann dieser
Begriff abgegrenzt werden? Was ist demnach kein Alltag? Es ist nicht ange-
strebt, hierauf eine zufriedenstellende Antwort zu geben. Aber wenigstens
soviel: Alltag ist —soziologisch betrachtet — nicht als gesellschaftlich oder kul-
turell abgrenzbarer Teilbereich zu verstehen, sondern eher als eine Analyse-
brille, um sich routinierten Handlungs- und Deutungsmustern von Individuen
und Gruppen anzundhern (vgl. Korff 1991, S. 87). Dementsprechend haben
oder durchleben alle ihren Alltag. Es gebe ihn, so Korff, in Hitten und Hinter-
hofen ebenso wie in Villen (vgl. ebd., S. 87). Es gibt ihn an der Arbeit genauso
wie in der Freizeit. Umgangssprachlich betrachtet meinen wir damit das Im-
mergleiche unseres Lebens, also dass, was tagein tagaus geschieht und sich
fortlaufend wiederholt. Seit den 1970er Jahren ist der Begriff jedoch auch im
geisteswissenschaftlichen Jargon anzufinden und wird in Geschichtswissen-
schaft und Soziologie vielstimmig zu definieren versucht (vgl. Géttsch 1991,
S. 12f)). Seitdem wurden und werden die Begriffe Alltag und Alltagskultur
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als weitgehend unbelastete Formeln in Volkskunde sowie volkskundlichen
und lokalhistorischen Museen benutzt.3* Eine ernsthafte inhaltlich-theoreti-
sche Auseinandersetzung blieb dabei weitgehend aus (vgl. Gottsch 1991, S.
14; Korff 1991, S. 87). Die Kulturwissenschaftlerin Silke Gottsch kritisiert die
Nichtbeachtung dieses Problems in Volkskunde und Museum und attestiert
dem begrifflichen Umgang mit Alltag einen scheinbaren Konsens dariber,
dass ja im Grunde jede_r wisse, was damit gemeint sei. Tatsachlich sei der
Begriff theoretisch und methodisch weitgehend unscharf. Er beinhalte viel
und schlief3e kaum etwas aus. Auf musealer Ebene ermdgliche er hierdurch
wiederum vieles, verlocke aber zur weitgehend beliebigen Auswahl, Deutung
und Zusammenstellung von Themen und Dingen (vgl. Gottsch 1991, S. 15;
Schone 1998, S. 23; Korff 1993, S. 26).

Angesichts dieser Probleme eréffnet sich zunachst die Frage danach, was
Alltagsdinge eigentlich sind. Wie auch beim Begriff Alltag oder Alltagskultur
liel3e sich daher fragen, was denn nicht Alltagsding im Museum ist und was
als Gegenbegriff umrissen werden kdnnte. Etwa Dinge der Hochkultur? Din-
ge der Festkultur oder Glaubenskultur? Dinge der Technik? Sportgegenstan-
de? Es wird schnell auffdllig, dass solche Kategorien weitgehend indifferent
gegeniber der Kategorie Alltag sind, da Alltag alle diese Dimensionen von
Dingkulturen beinhalten kann. Die Historikerin Anke Ortlepp beschreibt All-
tagsdinge als die Dinge des taglichen Gebrauchs. Menschen bedienen sich
ihrer im Verlauf ihres tdglichen Lebens, zur Bewadltigung ihres Alltags und
zum Durchfihren wiederkehrender Handlungsabldufe (vgl. Ortlepp 2014, S.

161). Damit sind wir im Grunde wieder am Beginn der Argumentation und

32 Alltagskultur wurde im Vergleich zur Volkskunst und Volkskultur als attrak-
tiver und ideologisch unbefangener verstanden. Alltagskultur ist dariber hinaus in
vielen Museen starker auf die industrielle Moderne, also das was seit der Industria-
lisierung produziert und benutzt wurde, ausgerichtet. Volkskultur meint hingegen
eher die vorindustrielle Zeit. Vgl. hierzu: Gottsch 1991, S. 14.

konnen konstatieren, dass Alltagsdinge wie auch Alltag viel einschlief3en und
fast nichts ausschliefRen.

Ebenso ist ersichtlich, dass Deutung und Auswahl von Ding und Themen-
kontext darUber entscheiden, was ein Alltagsding ist und unter welchen
Vorzeichen es in einer Ausstellung gezeigt wird. So kénnte eine elektrische
Zahnbdrste ein Alltagsding im Museum sein. Sie wird vielleicht neben einer
herkommlichen, also nichtelektrischen Zahnbirste und méglicherweise wei-
teren Zahnreinigungsutensilien arrangiert. Dieses Arrangement kdnnte den
Betrachtenden etwas Uber Zahnputzpraktiken, deren Technisierung oder
Uber das sich wandelnde kulturelle Bewusstsein fir Zahnpflege vermitteln.
Es konnte also die Art und Weise unserer Bewaltigung von Alltag zum The-
ma haben. Hatte diese elektrische Zahnburste vor ihrer Musealisierung aber
einer kulturell bedeutsamen Person gehdrt, dann wirde sie vermutlich nicht
in einem Kontext, der auf das Thema Alltag verweist, gezeigt werden, son-
dern als persdnlicher Gegenstand und materielles Uberbleibsel einer Person.
So sind die Reisekoffer von Marlene Dietrich in der ,Deutschen Kinemathek
— Museum fir Film und Fernsehen® nicht vordergrindig als Alltagsdinge ge-
zeigt, die uns etwas Uber unseren Alltag und wie wir ihn bewaltigen vermit-
teln, sondern als Dinge, die etwas Uber das Leben von Marlene Dietrich sinn-
lich darlegen kénnen und die etwas symbolisieren. Ein anderes Beispiel ware
eine Militarwaffe in einer historischen Ausstellung. Grundsatzlich wirde das
nicht als Alltagsding angesehen werden, weil der Gebrauch von Militarwaffen
alles andere als alltaglich erscheint. Fir eine_n Soldat_in hingegen ware das
durchaus ein alltaglicher Gebrauchsgegenstand, den er/sie pflegen, instand
halten und auch benutzen msste. Die Waffe wirde aber vermutlich als Sym-
bol fir Gewalt, vielleicht auch als Zeugnis einer kriegerischen Auseinander-
setzung oder eines Abschreckungsmanovers gezeigt werden. Seltener wird
es aber bewusst als Alltagsding von Soldat_innen prasentiert. Alltagsdinge,
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so konnte hier festgehalten werden, kénnen véllig unterschiedlich einge-
setzt, betont und vermittelt werden. Ihr Status als Alltagsding kann abhangig
von dessen Kontextualisierungsabsicht vollig variieren.

Was also Alltagsdinge genau sein kdnnen und was nicht, bleibt eine im Raum
stehende Frage. Zahnbirste und Reisekoffer sind vermutlich eher Alltags-
ding als eine Militarwaffe. Aber die Frage, was Alltagsding ist und was nicht,
hangt eng damit zusammen, wie ein Alltagsding musealisiert, innerhalb ei-
ner Ausstellung prdsentiert und rezipiert wird. Es wirkt im an sich schon au-
Reralltaglichen Museum selten nur als Alltagsding und soll dies auch nicht.
Andernfalls ware es im Museum Uberflissig. Die Beispiele von Zahnbirste,
Militarwaffe und Reisekoffern verdeutlichen bereits, dass die Alltagsdinge im
Museum Uber deren Gebrauchsfunktion hinaus auf etwas verweisen sollen.
Sie gehen durch ihre Entrickung und Asthetisierung zu einem anschaulichen
und sinnlich reizvollen Zeichentrager Gber (vgl. Korff 1991, S. 88; Fehr 2010b,
S. 44). Bei Alltagsdingen ist dies besonders auffallig, weil sie Kontexten ent-
nommen sind, die weniger mit den ,Zeichen- und Wertwelten des Museums"
(Korff 1991, S. 88) zu tun haben als etwa Kunstwerke: ,Alltagsgegenstande
sind a-musealer als Kunstwerke (...)" (ebd.). Alltagsdinge, so Korff, missen
das Alltagliche erst ablegen — aber im Widerspruch dazu soll Alltag mit ihnen
dargestellt werden (vgl. ebd.). Vor allem in lokalhistorischen oder territorial
begrenzten Ausstellungen konne dies vorteilhaft realisiert werden, weil in ih-
nen Authentizitat auf einem gesteigerten Niveau erzeugt werden kdnne (vgl.
Batz 1988, S. 48). Die der Authentizitat inharente Nahe zu den Dingen kann
durch Alltagsdinge generell und noch erheblicher in lokaler oder regionaler
Bezugsebene gesteigert werden. Denn die Lebensumwelt der Besuchenden,
so Oliver Batz, biete einen grofieren Erlebnis- und Erfahrungsreichtum als
etwa Ausstellungen, die sich der Geschichte in grof3en — also nationalen oder

gar internationalen — Zusammenhangen widmen wirden. Alltagskultur im
lokalen oder regionalen Bereich und die hiermit gezeigten Dinge wirden da-
durch enger mit dem eigenen Leben und der sozialen wie kulturellen Pra-
xis verknUpft werden. Alltagsdinge wurden eventuell von den Besuchenden
benutzt oder erinnert. Und wenn nicht, so bliebe noch die ortsspezifische
Umgebung als weiterer Anhaltspunkt (vgl. Batz 1988 S. 48zf.; Ludtke 1989,
S. 12). Der bereits erwahnte Kolner Kamellendreck an einem Stiefel in der
Ausstellung ,Musée Sentimental de Cologne" fihrt den Besuchenden genau
diese besondere Authentizitdt vor Augen. Denn um sich Uber die Kamellen
tatsachlich zu amisieren und sich sentimental berGhren zu lassen, muss der
Kolner Karneval schon erlebt und mit der eigenen Biografie verknipft worden
sein. Alltagsdinge, so formuliert es der Kurator Thomas Antonietti in dieser
Lesart treffend, verweisen auf deren Herstellungsweisen und Verwendbar-
keit, aber dariber hinaus auf die Menschen, die sie besitzen und verwenden
(vgl. Antonietti 2002, S. 32). Sie haben es also tatsachlich in sich — diese trivial
wirkenden und alltaglichen Dinge. Denn durch Besitz und Gebrauch von All-
tagsdingen haften ganzindividuelle Erinnerungen und Erfahrungen an ihnen,
die oftmals erst durch ihre arrangierte Entrickung deutlich wahrnehmbarer
werden. Anke te Heesen grenzt in diesem Verstandnis das museale Ding als
Zeichentrager von dem als Trager von Spuren ab, weil es unmittelbare Bezi-
ge fir jede(n) Betrachter_in freilegen kann. Folglich ist es auch die notwen-

dige alltagliche Erfahrung, um Spuren an Objekten lesen zu kénnen. Gerade

33 Dennoch sollten lokalhistorische Museen und solche, die sich mit dem
Thema Alltag beschéftigen, nicht den Fehler begehen, den dargestellten Alltag frei
aus den lokalen Beziehungen herzustellen zu wollen. Lebenswelt und Alltagskultur,
so Korff, sind strukturell im gesamtgesellschaftlichen System und in gréf3eren histo-
rischen Prozessen verankert und missen stets mitgedacht werden. Das Kleine misse
im Ganzen gesehen werden. Wo dies nicht passiert, dominiert eine funktionelle
Perspektive und eine nostalgische Perspektive auf die Alltagsdinge, in der soziale
und kulturelle Bedeutungen kaum thematisiert sind. Stattdessen dekorieren Wind-
und Kaffeemihlen einen musealen Lokalexhibitionismus. Vgl. hierzu: Korff 1993, S.
25f,, 28.; Korff 1988, S. 19.
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Alltagsdinge erhalten so ihre museale Legitimation (vgl. te Heesen 2015, S.
38f.).

Worin bestehen die Hauptprobleme mit den Alltagsdingen? Erstens ist ihr Ge-
genstandbereich unscharf und nebulds, sodass sie zweitens als Alltagsdinge
mehr oder weniger beliebig ausgewahlt, systematisiert, kontextualisiert und
gedeutet werden. Alltagsdinge sind ein Konglomerat verschiedener Objekt-
gattungen wie zum Beispiel Hausrat, Spielzeug, Schreibgerdte, Hygienear-
tikel usw.34 Jedoch an eine Grenze zu stol3en, an der klarer wirde, was keine
Alltagsdinge sind, erweist sich als problematischer. Wie die in ihrem Charak-
ter unscharf systematisierten Alltagsdinge eingesetzt werden, hangt dann
von der sie betreffenden kuratorischen Zeigestrategie und ihrer subjektiven
Deutung ab.* Drittens entstammen sie dem Alltag, dessen Alltdglichkeit sie
jedoch im Museum ablegen, um — zumeist — einen bestimmten Alltag erneut
zu konstruieren. Vor allem die ihnen anhaftenden Spuren und die lebenswelt-
liche Nahe zu den Besuchenden konnen museale Darstellungsabsichten stit-

zen.

2.4 Zur subjektiven Wahrnehmung von Museumsdingen

Das Thema der subjektiven Wahrnehmung begleitete stellenweise die bis-
herige Argumentation. In Abschnitt 2.2 wurde bereits festgestellt, dass jede
Betrachtung und Deutung von einem Museumsobjekt ein subjektiver Aus-
handlungsprozess ist. Folglich wird es auch der Versuch einer Objektanaly-
se hinsichtlich seiner Rolle und Wirkungsweise von Dingen in Ausstellungen

sein. Trotz dieses bereits konstatierten Kerngedankens fir die Rezeption von

34 Auch diese Objektgattungen kénnten mit weiteren Ober- oder Unterkate-
gorien versehen werden.
35 Um diese Zeige- und Wirkungsweisen kreist grundlegend der Analyseteil.

Exponaten lohnt es sich, die Wahrnehmung in Museum und Ausstellung et-
was genauer zu theoretisieren. Dabei soll vordergrindig herausgearbeitet
werden, wodurch sie subjektiv und strukturell beeinflusst werden kdnnen,
was wiederum vereinzelte Bezige zum bisher Gesagten offenbart. Zudem
bildet dieser Abschnitt den gedanklichen Ausklang Uber das Zum-Spre-
chen-Bringen musealer Alltagsdinge, wodurch sich anschlie3end von der al-
leinigen theoretischen Reflexion gel6st und sich — perzeptiv gescharft — der

Analyse gewidmet wird.

Museumsdinge werden von Kurator_innen nach inhaltlichen und visuellen
Kriterien analysiert, interpretiert, ausgewahlt, arrangiert und oftmals auch
beschriftet. Durch diesen Prozess sollen sie mit Bedeutungen aufgeladen
sein, die dann zumeist deutlicher hervortreten konnen. Ob Besuchende diese
Bedeutungszuweisungen aber wahrnehmen oder ob sie diese interessieren,
ist dabei Uberhaupt nicht klar. Sie kdnnten etwa von bestimmten dul3eren
Merkmalen am Objekt fasziniert sein, die im dargebotenen Kontext keine
besondere Rolle spielen. Besuchende kénnen in diesem Sinne ihren ganz ei-
genen Dialog mit den Objekten fGhren (vgl. Brune 2015, S. 24). Jede(r) Be-
trachter_in eines Objekts konstruiert auch dessen Bedeutungen zu einem Teil
mit (vgl. Klein 2004, S. 110). Denn im Museum, so formulierte es der Kultur-

wissenschaftler Utz Jeggle einmal:

+--- gehen nicht nur Kopfe [...], sondern da gehen Korper mit Gehbe-
schwerden, Midigkeitsanfallen, Gahnreizen und vor allem einem eige-
nen Erinnerungsvermdgen, das in der eigenen Geschichte im weitesten
Sinn sein Arsenal hat, und das nicht sosehr rationalen Gesetzen gehorcht,

sondern emotionalen Regeln unterworfen ist" (Jeggle 1995, S. 115).
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Es ist der kdrperliche Zustand wahrend eines Museumsbesuchs, der stets die
Wahrnehmungssituation beeinflusst. Vielmehr aber bestimmt der individu-
elle Erfahrungshorizont das ErschlieRen moglicher unvorhergesehener Be-
deutungen eines Objekts mit. Durch deren Erinnerungen, aber auch durch
ein spezifisches kulturelles und soziales Vorwissen unterscheiden sich Besu-
chende erheblich voneinander (vgl. Wernsing 2011, S. 93). In diesem Sinne
sind Objekte und deren Kontextualisierungsmdglichkeiten nie vollstandig
erfassbar, eingrenzbar und kalkulierbar — weder von den Besucher_innen
noch von den Kurator_innen. Fehr versteht dies als Chance von Dingprasen-
tationen, weil durch die relativ lose Beziehung zwischen dem Ding und des-
sen intendierter Zuschreibung stets eine alternative Vorstellung méglich sei,
nach der das Objekt gedeutet und kontextualisiert werden konne (vgl. Fehr
20103, S. 24). Soist in Abschnitt 2.2. das Beispiel der Stechuhr als Folterinst-
rument der frlhen Morgenstunde nur ein Weg unter anderen, um ein Objekt
in seiner Bedeutung subjektiv zu erfassen. Wird die Stechuhr aber als Folter-
instrument gedeutet, dann wurde ihr in diesem Fall eine Symbolhaftigkeit in
einem metathematischen Sinn verliehen. Der Symbolcharakter steht also in
engem Zusammenhang mit Ubergeordneten Sachverhalten (vgl. Grote 1994,
S. 14). Je nach Interpretation der Betrachtenden kénnen ganz verschiedene
Aspekte eine Symbolwirkung erzeugen. Der Symbolcharakter gehe also, wie
bereits dhnlich formuliert, immer auch von den Betrachtenden aus, weil sie
ihre individuellen Erfahrungen an das Objekt heften und dabei jeweils ganz
bestimmte Assoziationen3® hervorrufen (vgl. Foerster 1993, S. 54). Fir die
Kuratorin Cornelia Foerster verraten diese Assoziationen mehr Uber die Be-
trachter_innen als Uber das Objekt selbst. Dem Objekt komme dadurch eine
besondere Rolle zu, da es auch zur Erfahrung des Selbst beitrage (vgl. ebd.).

Hieran schlief3t der Ethnologe Hans Peter Hahn an, der Uber Assoziationen

36 Assoziationen kann man mit Scholzes semiotischem Ansatz auch annéhrend
als Konnotationen bezeichnen.

von Dingen in einem allgemeinen und nicht musealen Sinne reflektiert. Fir
ihn kénnen durch die Deutungssituation neue Sichtweisen auf die subjek-
tiven Fertigkeiten zur Erkundung der Dinge gewonnen werden. Zusatzlich
konne das subjektive Nachdenken Erkenntnisse dariber beférdern, welche
Phanomene des Materiellen bisher moglicherweise Gbersehen wurden (vgl.
Hahn 2015, S. 13). Gerade im Museum kann diese Selbsterfahrung durch Din-
ge mithilfe einer Betrachtungssituation hergestellt werden, die dann in ein
assoziatives Nachdenken mundet. Betrachtende kénnten vor allem dann den
Exponaten etwas abgewinnen, wenn sie dafir auch etwas von sich zeigten
(vgl. Klein 2004, S. 110) — also ihre individuellen Hintergrinde assoziativ an
den Exponaten ausleben. Fehr arbeitet diesen Gedanken noch etwas deut-
licher heraus, wenn er nachdricklich fir die Aufrechterhaltung von Mulf3e
im Museum pladiert. MulRe bestehe fir ihn darin, ein Bild oder Objekt an-
zusehen und sich diesem vollstandig auszusetzen und zu 6ffnen. Auf diese
Weise konne eine tatsachliche Interaktion des/der Anschauenden mit dem
Angeschauten hervorgerufen werden (vgl. Fehr 2004, 206). In dieser fir Fehr
uneingeschrankten und selbstbestimmten Wahrnehmungshandlung misse
stets mit Krisenerfahrungen gerechnet werden, die sich nicht durch verfig-
bare Wissensbestande und Handlungsanleitungen entwirren lief3en. Statt-
dessen missten eigene Entscheidungen getroffen, Begrindungen angefihrt
und deren Folgen selbst verantwortet werden, um in MufRe wahrzunehmen
(vgl. Fehr 2011, S. 86).

Bis hierher wurde subjektive Wahrnehmung als eng verknipft mit stets in-
terpretationsreichen Objekten beschrieben. Dariber hinaus existieren in ei-
ner Ausstellung aber auch strukturelle Determinanten wie Raum und weitere
Elemente der visuellen Aufbereitung. Sie wirken selbstverstandlich auf die
subjektive Wahrnehmung ein und sind daher mit zu bedenken. So bemerkt
etwa Detlef Hoffmann, es seien die ausgestellten Objekte im Raum, die aus-
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nahmslos die Wahrnehmung der Besuchenden strukturierten. Stets wirden
durch Objektanordnungen bestimmte Einsichten betont, wohingegen an-
dere zurickgedrangt und moglichst unterbunden wirden (vgl. Hoffmann
1976, S. 101). An diese ohnehin strukturelle Beeinflussung von Wahrneh-
mung schlief3t zusatzlich ein selektierendes Sehen der Besuchenden selbst
an. Denn um sich im Sehen zu orientieren, werde beispielsweise Gesehenes
von nur Mitgesehenem oder auch von absichtlich Ubersehenem getrennt
(vgl. Waldenfels 1991, S. 226). Damit etwas als sehenswirdig aufgefasst
wird, bedirfe es einer regelmaf3igen Bevorzugung von Erfahrungsaspekten
(vgl. ebd.). Darin zeigt sich ebenfalls, wie individueller Erfahrungscharakter
und Sehgewohnheiten der Besuchenden im Museum ineinandergreifen. So
bedingt also die vorarrangierte Objekterfahrung im Raum spezifische Wahr-
nehmungsformen.

Der Raum selbst, so Korff, den das dreidimensionale Ding benétige, erlaube
eine Wahrnehmung wahrend der Bewegung — also zugleich gehende und se-
hende Besucher_innen (vgl. Korff 2010, S. 25). Der Raum ermdgliche standig
wandelbare Beziehungen zwischen Subjekten und Objekten, wodurch er an
der Generierung von Bedeutungen beteiligt sei.?” Zudem sei die Gestaltung
des Raums wirkungsvoll in orientierender, informierender und affektiver
Hinsicht (vgl. Korff 2005, S. 102). Im Zusammenwirken von Objekten und Be-

trachtenden im Raum entstehe der fir Museum und Ausstellung so besonde-

37 Nicht nur der Raum selbst wirkt hierbei konstitutiv auf die Subjekt-Objekt-
beziehung. Aus einer relationalen raumsoziologischen Perspektive konstituiert
sich der Raum aus dem Zusammenwirken von Reprasentationspraktiken, Dingen,
Akteur_innen und auch ihren Lesarten zu den Dingen und dem Museum. Freilich
werden auch hierdurch Objektbedeutungen ausgehandelt. Der Museumsraum wird
in dieser Perspektive stetig aus dem relational variablen Arrangement von Subjekten
und Objekten hergestellt. Das soll jedoch nicht dariber hinwegtduschen, dass
Raume neben ihrer sozialen Herstellung auch unser Verhalten wirksam beeinflussen.
Vgl. hierzu: Low 2015, S. 158ff.; Schroer 2006, S. 175, 178; von Bose, Poehls, Schneider
& Schulze 2011, S. 10; Reckwitz 2014, S. 19.

re Anschauungsmodus, in dem die Sichtbarkeit Gberbetont werde (vgl. Wal-
denfels 1991, S. 234).
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3. Wie sich’s zeigt — Modi des Zum-Sprechen-Bringens in ausgewahlten
kulturhistorischen Museen Berlins

3.1 Vorbemerkungen zum methodischen Vorgehen

Die Untersuchung auf die Stadt Berlin einzugrenzen, erscheint nicht nur
durch den eigenen Wohnort plausibel. Berlin verfigt Gber eine hohe Muse-
umsdichte. Die Berliner Museumslandschaft setzt sich zu einem maf3gebli-
chen Teil aus kulturhistorischen Museen zusammen. Allerdings ist dies ledig-
lich ein oft gebrauchlicher Sammelbegriff mit unscharfen Begrenzungen. So
sind auch die zu untersuchenden Museen grundsatzlich im kulturhistorischen
Feld subsumierbar, jedoch in ihren Schwerpunktsetzungen kaum miteinan-
der vergleichbar. Das ,Museum in der Kulturbrauerei® (MidK) mit dessen
Dauerausstellung ,Alltag in der DDR" beschaftigt sich mit dem tdglichen Le-
ben in einem untergegangenen Staat. ,Das Deutsche Historische Museum"
(DHM) ist im Grunde ein Nationalmuseum, in dessen Dauerausstellung die
deutsche Geschichte von ihren Anfangen bis in die Gegenwart veranschau-
licht werden will. Das ,Museum Neukolln* (MNk) dagegen hat einen lokal-
historischen Bezug, weil es die Geschichte und Kultur eines Berliner Bezirks
zeigen will. Und das ,Werkbundarchiv — Museum der Dinge" (MdD) ist spe-
ziell auf die Produktkultur des 20. und 21. Jahrhunderts fixiert. Die Zugange
zum Thema Alltag sind mal mehr, mal weniger offensichtlich. Dennoch eint
alle Museen die Beschaftigung mit dieser Begriffskonstruktion, was eine
differenzierte Umgangsweise mit Alltagsdingen verspricht. Dem Interesse
folgend, die Modi des Zum-Sprechen-Bringens von Alltagsdingen mdglichst
auszuleuchten, kann durch die Auswahl der jeweiligen Dauerausstellungen
ein breites Spektrum fir den Raum Berlin garantiert werden. Ob die Untersu-
chung aber ein reprasentatives Bild der Ausstellungsmodi von Alltagsdingen
in Berlin verspricht, ist keineswegs gewdhrleistet.

Wenn hier von Alltagsdingen die Rede ist, so ist damit nicht mehr gesagt, als
dass anndhrend ahnliche Objektgattungen untersucht werden. Daran wird
ein Problem bei der Analyse auffallig. Denn es ware sicher plausibel, die glei-
chen Objekte in verschiedenen Ausstellungen zu untersuchen, weil hierdurch,
bezogen auf Materialitat und duf3ere Beschaffenheit der Dinge, die gleiche
Ausgangssituation geschaffen ware und potentielle Unterschiede im Ausstel-
lungsmodus klar werden wirden. Faktisch verfigen die Dauerausstellungen
aber nicht Uber die gleichen Exponate.® Die fragmentarische Wahl von Aus-
stellungsdisplays und Objekten war einerseits dadurch beeinflusst, eine breit
gestreute Analyse realisieren zu wollen. Andererseits war die Auswahl ein
Produkt subjektiver Wahrnehmung und Affizierung. Unsere Wahrnehmung
selektiert, wie in 2.4 angerissen, das zu Sehende zu einem individuell be-
stimmten Maf3: ,Die wiederholte Bevorzugung bestimmter Erfahrungsberei-
che und Erfahrungsaspekte erhebt diese in den Rang des Sehenswirdigen®
(Waldenfels 1991, S. 226). Weshalb ein Objekt oder ein Objektarrangement
ausgewahlt wurde, entschied durchaus das eigene Forschungsvorhaben aber
ebenso die subjektive Wahrnehmung als Museumsbesucher. Nicht zuletzt ist
auch die jeweilige Raumsituation, also die in ihm angeordneten Objekt- und
sich stets anordnenden Akteursbeziehungen zu den Objekten, mitentschei-

dend fir die Displayauswahl.

FUr das MidK und das DHM soll sich auf zwei bis drei Displays mit mehre-
ren Objekten beschrankt werden. Es ist offensichtlich, dass diese Anzahl nur
einen Ausschnitt dessen wiedergibt, was zu sehen ist. Die Dauerausstellung
des DHM zeigt ca. 8ooo Objekte (vgl. Czech 2009, S. 10). Dennoch kénnen
mit wenigen Displays bereits ertragreiche Erkenntnisse gewonnen werden,

38 Naturlich wére es aber interessant, gleiche Objekte oder Objektgruppen
zu untersuchen. Wo es maglich erscheint, werden deshalb vereinzelte Vergleiche
zwischen Objekten aus unterschiedlichen Museen hergestellt.
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weil die Masse der Objekte — hier nur bezogen aufs DHM — erstens nicht als
ganzlich aus Alltagsdingen bestehend bezeichnet werden kann. Zweitens,
weil Quantitat nicht zwingend als Argument herangezogen werden kann,
wenn qualitativ aufbereitete Ausstellungsmodi zu untersuchen sind.? Drit-
tens, weil fir gewohnlich an einer Ausstellung ein zumindest Ubersichtlicher
Kreis von Kurator_innen, Gestalter_innen, Konservator_innen etc. beteiligt
ist, der anhand eines Ausstellungs- und Prdsentationskonzeptes arbeitet.
Das heil3t, dass Ausstellungsdisplays wesentliche Merkmale in der Art und
Weise ihrer inhaltlich-visuellen Aufbereitung gemeinsam haben sollten. All-
gemeine Schlisse anhand vereinzelter Displays ldsst das sicher nicht zu. Aber
gewinnbringende Hinweise auf einen tendenziellen Umgang mit Zeige- und
Wirkungsdimensionen innerhalb einer Ausstellung lassen sich gewiss ent-

nehmen.

FiUr das MNk und das MdD ist dagegen eine etwas ausfuhrlichere Auseinan-
dersetzung angestrebt. Die intensivere Beschaftigung rhrt daher, dass fir
diese Museumsbeispiele eingangs die Annahme formuliert wurde, sie wir-
den von eher konventionellen kulturhistorischen Ausstellungstendenzen
abweichen. Damit ist eine Tendenz beschrieben, die nach Baur durch eine
objektgestutzte Themenorientierung und das Inszenierungsprinzip charak-
terisiert ist. Verwirklicht wurden diese Ausstellungsstrategien zundachst bei
LPreulden. Versuch einer Bilanz" und sind daraufhin in unterschiedlichen

Spielarten weiterentwickelt worden (vgl. Baur 2012, S. 134). Baur bezeich-

39 Die Ausstellungsmodi sollen jedoch weniger bewertet als vielmehr
erschlossen werden. Hinter Ausstellungsmodi stehen immer Vermittlungsinten-
tionen, die es zu berUcksichtigen gilt. Ob also ein Objekt ,,gut" oder ,schlecht" zum
Sprechen gebracht wird, ist nicht immer feststellbar, da es die Kenntnis der Vermitt-
lungsfunktion voraussetzt. Es soll Uberdies nicht darum gehen, Displays mitein-
ander zu vergleichen und sie als gegebenenfalls ,gut" oder ,schlecht" einzuordnen.
Hochstens sollen Vor- und Nachteile aus einer gewissen Perspektive von Ausstel-
lungsmodi reflektiert werden.

net jene Ausstellungstendenzen jedoch nicht als konventionell. Wenn dies
hier dennoch passiert, dann nicht in einem pejorativen Sinne, sondern um
eingespielte und historisch bewdhrte Prasentationsprinzipien von eher pro-
gressiveren abzugrenzen. Die Ausstellungspraxis des MNk wie auch des MdD
werden als solche progressiveren Spielarten verstanden, sind aber, wie jedes
Ausstellungsvorhaben auch, von vorangegangenen Ausstellungstendenzen

beeinflusst.

Was nun an den gezeigten Alltagsdingen interessiert, sind ihre Ausstellungs-
modi — ihre Modi des Zum-Sprechen-Bringens. Darunter wird verstanden,
dass inhaltliche und visuelle Aufbereitung stets gemeinsam wirken. Muse-
umsdinge werden jedoch nicht nur exponiert, sondern rezipiert und anschlie-
Rend gedeutet. Die Objekte werden demnach auf einer kuratorischen und
einer wahrnehmungsbezogenen Ebene mit einer oder mehreren Bedeu-
tung(en) aufgeladen. Diese Ebenen missen sich nicht zwanglaufig Uber-
schneiden. Perspektiven von Ausstellungsmachenden und -besuchenden
treffen aufeinander, wodurch (un-)bewusste Absichten der Kurator_innen
auf vermeintliche Deutungen der Besucher_innen einwirken (vgl. Reitstatter
2015, S. 18). Entsprechend wird daher auch von Zeige- und Wirkungsdimen-
sionen von Alltagsdingen gesprochen. Wie jedoch die Dinge dabei wirken,
kann nicht erarbeitet werden, sondern allenfalls, wie sie wirken sollen oder

wie man/frau Dinge kuratorisch wirken lassen will.

Um das Zeigen und potentielle Wirken von Alltagsdingen in Ausstellungen zu
beleuchten, bedarf es entsprechender Hauptfragestellungen. Diese lauten:
Wie werden Alltagsdinge ausgestellt und eingesetzt? Welche Mdéglichkeiten
werden zur visuellen Prasentation von Objekten genutzt, welche Inhalte zu
transportieren versucht und welche Rolle oder auch Funktion kommt den
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Objekten am ehesten zu? Welche Zeige- und Wahrnehmungsperspektiven

eroffnen die Dinge?

Mit dem bereits erwdhnten Fragenkatalog soll die Analysesituation anhand
punktueller Fragen aufgeschlUsselt werden. Er dient als Orientierungshilfe
innerhalb der Ausstellungssituationen und versammelt jeweils unterschied-
lich stark zu beachtende Punkte. Die Expert_inneninterviews mit einem
Mitarbeiter des MNk und Renate Flagmeier fir das MdD dienen als weite-
re Verstandnisstitzen fUr diese Dauerausstellungen. Grof3en Einfluss auf die
Untersuchung haben jedoch die bisherigen und die neu hinzukommenden
theoretischen Positionen, die vor allem aus analytischer Perspektive ertra-
greich erscheinen. Sie werden selektiv in die Schilderungen zu den Alltags-
dingen einbezogen. Die Ausstellungsmodi ergeben sich somit auch aus den
Uberwiegend systematisierenden Anregungen museumstheoretischer Lek-
tire. Zusatzlich verhelfen die Anregungen aus bisherigen Ausstellungsana-
lysen — etwa die assoziative Herangehensweise an Displays oder auch das
semiotische Verfahren (vgl. Muttenthaler & Wonisch 2006, S. 44; Scholze
2004, S. 30ff.) — zu einer Anndhrung an die genannten Hauptfragestellungen.
Fragenkatalog, Erkenntnisse aus den Interviews, theoretische Bezige sowie
analytische Anregungen bereits erprobter Ausstellungsanalysen wirken zu-
sammen, um das Verstandnis zur Prasentations- und Wirkungsweise von All-
tagsdingen zu schdrfen. Gelegentlich werden auch Bezige zur kuratorischen
und rezeptiven Wirkungsweise von Dingen zwischen den einzelnen Ausstel-
lungen hergestellt, womit auf Unterschiede oder auch Ahnlichkeiten in den

Ausstellungsmodi hingewiesen werden soll.

Die jeweiligen Untersuchungen gliedern sich in drei Teile. Zu Beginn werden
allgemeine Informationen zu den Museen und zur inhaltlichen Ausrichtung

ihrer Dauerausstellungen vorgestellt. Auch wie der Begriff oder das Thema

Alltag in den Ausstellungskonzepten verwoben ist, wird dabei eingangs er-
wahnt. Im Anschluss folgen genauere Raumbeschreibungen der Ausstel-
lungsabteile, in denen die Objekte oder Objektarrangements untergebracht
sind. Hierbei werden betrachtliche raumgestalterische Unterschiede ersicht-
lich und die zu untersuchenden Displays kénnen in ihrem Ausstellungsumfeld
erkennbarer und anschaulicher erschlossen werden. Darauf folgt in einem
dritten Abschnitt die eigentliche Analyse mit einer jeweils knappen Zusam-
menfassung. Die inhaltlich-visuelle Aufbereitung, die Rollen und Funktionen
der Objekte und die sich draus ergebenden Zeige- und Wahrnehmungspers-

pektiven bilden hierfir das Hauptinteresse.

3.2 Museum in der Kulturbrauerei (MidK)

Das MidK ist heute Teil der ,Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepub-
lik Deutschland", die Uber permanente Ausstellungsorte in Bonn, Leipzig und
Berlin verfigt. Die Bestande des MidK basieren auf der ,Sammlung Industri-
elle Gestaltung", einer bedeutsamen, Gberwiegend vom ,Amt fur industrielle
Formgestaltung" zusammengetragenen Designsammlung der DDR mit etwa
160.000 Objekten (vgl. von Gaertringen & von Gaertringen 2014, S. 447f.).
Nach 1990 wurde die Sammlung vornehmlich durch eine zwischenzeitliche
Angliederung ans ,Markische Museum" um vielfdltige Alltagsgegenstande
und politisch symboltrachtige Objekte erweitert. Den Standort an der ehe-
maligen Schultheiss-Brauerei — heute Kulturbrauerei — erhielt die Sammlung
bereits im Jahr 1993. Seitdem wurden, mit Wechselausstellungen zur De-
sign- und Alltagsgeschichte der DDR, Teile der Sammlung 6ffentlich expo-
niert. Nach weiteren zwischenzeitlichen Angliederungen ging die Sammlung
schlieflich 2005 in die ,Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland" Gber (vgl. Museum in der Kulturbrauereio. A. d. D.).

26



Die Dauerausstellung ,Alltag in der DDR" ist seit 2013 im Nordfligel der Kul-
turbrauverei auf zwei Etagen untergebracht. Auf 6oo Quadratmetern versu-
chen die Ausstellungsmacher_innen, ,[d]en Alltag in der DDR im Kontext der
SED-Diktatur darzustellen, die Lebenswirklichkeit der Ostdeutschen im Pri-
vaten und in der Arbeitswelt zu prasentieren (...)" (HUtter 2013). Alltag wird
damit als individuelle Lebenswelt und ubiquitar zugleich verstanden (vgl. Rei-
che 2013, 0.S.). Besonderes Augenmerk wird dabei dem Einfluss der SED-Dik-
tatur auf die Birger_innen der DDR gewidmet. Dies werde vor allem durch
die Veranschaulichung sozialer Bindungskréfte und die Unterdrickungsme-
chanismen im taglichen Leben hervorgehoben (vgl. Lukasch 2013, 0. S.). Da-
bei werde jedoch nicht von einem Alltag schlechthin ausgegangen, denn es
gabe bestimmte politische und soziale Rahmenbedingungen, in die der/die
Einzelne eingebunden sei. Oppositionelle, Opfer und Tater_innen, Mitlaufer_
innen und Parteigdanger_innen, Junge und Alte sowie Arme und Reiche seien
in ihren unterschiedlichen Alltagserfahrungen stets zu bericksichtigen (vgl.
Reiche 2013, 0. S.). Entsprechend entschieden sich Ausstellungsmachende
fur einen thematisch-phdnomenologischen Zugang mit vier Schwerpunk-
ten (vgl. Zander 2014, S. 39). Angefangen mit der SED-Herrschaft im Erdge-
schoss bespricht die Ausstellung im Obergeschoss die Erziehung zum sozi-
alistischen Menschen in Bildungseinrichtungen, Massenorganisationen und
im Betriebsalltag. Weitere Schwerpunkte lauten ,Rickzug und Aufbruch* so-
wie ,Konsum und Mangel" (vgl. Museum in der Kulturbrauerei (13.06.2016)).
Gestalterisch, so Ausstellungsdirektor Jirgen Reiche, wurde sich eng an den
Inhalten ausgerichtet, was hauptsachlich durch Raumbilder und szenische
Prasentationen in den einzelnen Ausstellungsbereichen umgesetzt wurde.
Objekte wirden zum Sprechen gebracht und Inhalte szenisch dargeboten

werden (vgl. Reiche 2013, 0. S.).

Mit der Ausstellung wirden bewusst keine nostalgischen Sehnsichte bedient
werden. Stattdessen sei die Bemihung um objektive Darstellung von Alltag
ersichtlich (vgl. ebd.). Die betont kritische Ausstellung versteht sich in diesem
Sinne als Abgrenzung zum DDR-Museum. Dass die traditionsreiche ,Samm-
lung Industrielle Gestaltung" neu verhandelt wurde, stief3 jedoch auf Kritik
beiTeilen der Presse: ,(...) statt eine einzigartige Designkollektion angemes-
sen zu nutzen, sei ein weiteres ideologisches ,Diktatur-Museum’ entstanden
(Berliner Zeitung 2013 zitiert in Gaertringen & von Gaertringen 2014, S. 448).

3.2.1 Raumsituation

Die Ausstellung befindet sich im Nordflugel der Kulturbrauerei, der ehema-
ligen Schultheiss-Brauerei. Die denkmalgeschitzte Backsteinfassade des
gesamten Gebdudes wie auch vereinzelte Spuren, so etwa die Treppe ins
Obergeschoss, erinnern an eine vergangene, industrielle Gebaudenutzung.
FUr kuratorische Zwecke mussten die dort ansassigen Raumlichkeiten also
zurechtgestutzt werden. Dies fallt insbesondere auf durch ein Abdunkeln der
Fenster und raumeinteilende Wandkonstruktionen, die mitunter wiederum
eigene Raume beherbergen. Die fir die Untersuchung relevanten Displays
gehoren zum Thema ,Konsum und Mangel", das die Halfte des grofdten Aus-
stellungsraumsvoninsgesamt drei Rdumen ausmacht. Der Raum ist zunachst
nicht Uberschaubar, da die thematischen Teilbereiche durch verwinkelte
Raumbilder, Stellwdnde oder Grofiexponate abgetrennt werden (vgl. Abb. 1
und 2). In der Raummitte ist eine grof3e verwinkelte Trennwand eingelassen,
die wiederum selbst kleinere Raume beinhaltet (vgl. Abb. 3). Sie strukturiert
den Gesamtraum, indem sie einen kreisformigen Laufweg ebnet. Somit wird
den Ausstellungsbesucher_innen keine vorgegeben Route durch die Ausstel-
lung gezeichnet. Der Gesamtraum wirkt angefUllt und vielfarbig. Wandfar-
ben sind etwa grau, hellblau oder in blassen Gelbtonen gehalten. Grof3expo
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Abb. 1: verwinkelte Raumstruktur mit Blick vom Eingang

Abb. 2: verwinkelte Raumbilder und GrofSexponat

nate tragen zur Steuerung des eigenen Blickes bei. Ein Zeitungskiosk oder
auch ein Kleinmotorrad des Typs ,Schwalbe" beleben das Raumgefige im
Ausstellungsabteil. Teilweise bestimmen vergréRerte Fotografien die Wande
und unterstitzen so die einzelnen Szenerien. Es sind Gerdusche eines Films,
welcher durch einen Beamer projiziert wird, in der Raumeingangssituation
zu vernehmen, wenn sich bereits inmitten des Ausstellungsabteils ,Konsum
und Mangel" bewegt wird. Der Film zeigt einen Lieferanten fir Heizkohle
wahrend der Arbeit. Die Beleuchtung innerhalb des Raums ist eher sparsam.
An der Decke sind Punktstrahlerschienen angebracht, die auf Grof3expona-
te, Exponatgruppen, Wandtexte, Dokumente, Plakate oder Medienstationen
gerichtet sind.
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Abb. 3: Verwinkelte Trennwand in der Raummitte

3.2.2 Zeige und Wirkungsperspektiven der Alltagsdinge

Das erste Display lautet ,Gaststatte Zur grinen Linde" (vgl. Abb. 4). Die Be-
zeichnung ist einem Schild entnommen, das, an der Wand angebracht, die
zu sehende Gesamtszenerie betitelt. Da die Prasentationsform szenisch ge-
pragt ist, ist eine ndhere Beschreibung mit ersten Kontextualisierungen not-
wendig. Zu sehen ist ein kleiner Raum, an dessen Innenwanden grof3formati-
ge Fotografien abgebildet sind, die Menschen in einer Gaststdtte zeigen. An
der linken Raumseite ist eine weil3e Leiste angebracht, auf der verschiedene
Alkoholika, Limonaden- und Fruchtsaftflaschen neben- und hintereinender
arrangiert sind (vgl. Abb. 5). Unterhalb der Leiste stehen Getrankekasten und

Abb. 5: Schnaps und andere Getrinkeflaschen auf weif3er Leiste
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Abb. 6: Schaukasten auf rechter Seite der Gesamtszenerie

ein Fass auf dem Boden. Vor diesen steht ein Tisch mit rot bepolsterten Stih-
len. Auf demTisch selbst sind unter eine Glasplatte Karten mit dem Getranke-
und Speiseangebot und Bierdeckel gelegt worden. Auf dem Tisch steht ein
Aschenbecher und es ragen zwei Hormuscheln am Tischrand heraus, die an-
hand von Zeitzeug_innen vom Geschaftemachen und Tauschen in der Kneipe
berichten. Ebenfalls sind zwei in die Wand eingelassene Schaukasten inner-
halb des Raums und rechts hinter dem Kleinmotorrad installiert. Der erste
zeigt Rechnungslisten, Lieferscheine, die Tageskarte der Gaststatte und ein
Foto der Wirtin ,Zur grinen Linde", die diese Gaststatte in einer brandenbur-
gischen Gemeinde unterhielt. Der zweite Schaukasten zeigt unter anderem
Schilder aus dem Gastronomiebereich mit Aufschriften wie ,Kichenschluf3"

oder ,Am Buffet kein Ausschank" (vgl. Abb. 6). Tages- und Getrankekar-
ten, Teile eines Kaffeeservices — wie es etwa fur die Bewirtungsgesellschaft
~Mitropa" typisch war — sowie einzelne Getranke- und Schnapsglaser mit da-
zugehdrigen Flaschen komplettieren den Schaukasten. Anfangliche Konno-
tationen wie Amisement, Geselligkeit und Trinkkultur werden abgedampft
durch das Lesen der hier seltenen Textbeschilderungen oder auch durch Le-
seeindricke von Tages- und Getrankekarten. Sie berichten insgesamt von ei-
ner gern gepflegten Gaststattenkultur, jedoch auch von einer regelmaf3igen
Angebotsknappheit, wodurch der Alltag oft durch einfache Speisen- und Ge-
trankeauswahl gepragt gewesen sei. Gaststattenbetreibende hatten oftmals
keine Gewissheit dariber gehabt, ob erwartete Waren auch geliefert werden,
wodurch Improvisationstalent gefragt gewesen sei.

Zu den einzelnen Alltagsdingen selbst existieren keine Objektbeschilderun-
gen. Und es wird auch kein direkter Bezug zwischen den gezeigten Objekten
und den vorhandenen Texten hergestellt. Die Texte sind den Schaukasten
zugeordnet und geben kurze Informationen Uber das Thema der Angebots-
knappheit. Die Objekte selbst kdnnen diese Aussage aber nicht zwingend
stutzen. Hierdurch stellt sich die Frage, ob mit Dingen eine rare Verfigbarkeit
von Waren in einer bestimmten Zeit Uberhaupt angemessen dargestellt wer-
den kann? Und wenn ja, wie? Das Zeigen von Teilen eines Kaffeeservices, von
Glasern oder eines Aschenbechers hilft dieser Zeigeintention jedenfalls kaum
weiter, sondern bebildert allein das szenische Arrangement. Die Gesamtsze-
nerie konnte, von den Schaukasten abgesehen, als eine Inszenierung ver-
standen werden, die bestimmte Assoziationen und eine Gesamtatmosphére
hervorruft (vgl. Hauser 2001, S. 43). Die Besuchenden sehen sich durch Tisch,
StUhle, Getrankekasten, durch die Fotografien und die Getrankeauswahl auf
der Leiste mit einem fragmentarischen Raumbild konfrontiert. Inszenierung

meint hier weniger visuelle Kontrapunktierungen und Irritationen im Sinne
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Korffs, dafir aber eine erkenntnisbeférdernde, rdaumliche Wahrnehmung
anstelle einer textbezogenen. Nicht Authentizitat, sondern Vorstellungsleis-
tungen der Besuchenden werden kuratorisch unterstitzt. Natirlich hangt
von jedem/jeder Besuchenden im Einzelnen ab, was hierbei genau assozi-
iert wird, aber eine Gaststattensituation ist ein weitgehend bekannter und
individuell verschieden erprobter Erfahrungsraum. Insofern kann das Zu-
sammenspiel der Objekte, in Anlehnung an Hausers Terminologie von Ob-
jektfunktionen, nicht nur praktische, sondern auch rituelle und emotionale
Wahrnehmungshorizonte offenlegen (vgl. ebd., S. 31). Diese werden wahr-
scheinlich mit Konsum, aber weniger explizit mit Mangel verknipft, weil vor-
handene Objekte innerhalb eines Arrangements schwierig auf eine Mangelsi-
tuation verweisen kdnnen. Der Bezug zur mangelhaften Angebotssituation
wird eher durch die Textebene und die schriftlichen Dokumente hergestellt.
Die Inszenierungsidee will diesem zwar entgegenwirken, erreicht dies ange-
sichts des Themas aber nur schwer. Eine leichte Diskrepanz zwischen Inhalt
und seiner Visualisierung tut sich dabei auf, weil Ausstellungstext und Aus-
stellungsarrangement nur schwer zusammengehen. Der Historiker Siegfried
Mattl sieht hierin ein generell fir Museen verbreitetes Problem, da Texte eher
die Sachinformation transportieren, wohingegen Ausstellungen emotive As-
pekte betonen wirden (vgl. Mattl 1995, S. 21). Mit Blick auf das Arrangement
»Zur grinen Linde" und seine Alltagsdinge konnte es als verstarkt auf Sin-
nesreize und emotive Aspekte setzend, bezuglich der Texte jedoch nichtern
auf das Metathema der Angebotsknappheit verweisend angesehen werden.
Damit wird eine sachliche wie emotionale Vermittlungsebene bespielt.

Es muss ebenfalls erwdhnt werden, dass Exponate und Mobiliarinnerhalb der

Szenerie ,Zur grinen Linde" nicht eindeutig unterscheidbar sind. Tisch und

40 Jedoch kénnten Mangel am Material oder Gebrauchs- und Umnutzungs-
spuren augenfallig werden.

Stihle sind als historische Zeugnisse der DDR streng genommen Exponate,
laden durch ihr Arrangement als fragmentarische Gaststdttenszenerie aber
zum Hinsetzen und Berihren ein und werden als solche auch vom Ausstel-
lungspersonal gebilligt. Die Szenerie prasentiert sich zwar nicht als Rekonst-
ruktion, zeigt die Objekte aber nahe an deren Gebrauchskontexten, wodurch
die Unterscheidung zwischen Mobiliar und Exponat schwerfallt. Die Alltags-
dinge sind in dieser atmospharischen Inszenierungsweise gerade nicht derart
entrickt, sodass sie in einer fremden und von anhaftenden Kontexten be-
freiten Umgebung arrangiert sind, um dann mit wiederum kinstlichen Kon-
texten aufgeladen zu werden (vgl. Fehr 20103, S. 23f.). Sie sind dagegen in
einem potentiell urspringlichen Kneipenkontext, im alltaglichen Gebrauchs-
und Handlungszusammenhang inszeniert und widersprechen so dem museal
weit verbreiteten dsthetisierenden und isolierenden Prasentationsgedanken.
Fir die hiesige Aufbereitung der Alltagsdinge erscheint den Ausstellungsma-
chenden das Zeigen von Gebrauchskontext und Gebrauchswert als legitim.
Korff beméangelte einmal, dass die Darstellung von Gebrauchskontexten eine
dingfunktionalistische Verkirzung der musealen Prasentation sei und so der
Ubergeordnete soziale Sinn wie auch kulturelle Bedeutungen vernachlassigt
werden wirden (vgl. Korff 1993, S. 28). Symbol- und Bedeutungsdimensio-
nenvon Alltagsdingen werde demnach kein Interesse gewidmet (vgl. Scholze
2004, S. 225). Demgegeniber werden aber im MidK durch das Zusammen-
spiel von Text und Inszenierung auch Symboldimensionen anvisiert. Die Be-
deutung der Trinkkultur und der Geselligkeit fallen etwa ins Auge, weniger
aber die Versorgungsmangel und die Knappheit. Hierfir erscheint die Texte-
bene deshalb als addquatere Vermittlungsebene. Wenn man/frau den mak-
rosozialen Zusammenhang mithilfe eines objektdominierenden Raumbildes
herstellen wollte, so ist dies teilweise gelungen. Aber nicht umsonst sind dem
eigentlichen Arrangement die Schaukasten zur Seite gestellt, die die hierfir
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pragnanteren Textinformationen und Dokumente liefern und so den grof3en

politdkonomischen Kontext deutlicher herstellen.

Es fallt auf, dass sich die Objekte, obwohl sie sich in der Objektgattung —Glas-
flaschen als typische Verbrauchsprodukte — decken, verschieden prasentiert
werden: einmal hinter Glas im rechten Schaukasten (vgl. Abb. 6) und dann
auf der weilRen Leiste — ohne besondere Schutzmalinahmen. Diese unter-
schiedliche Wertschatzung kdnnte ein Hinweis darauf sein, dass es eher die
im Schaukasten befindlichen Plaketten und Getrankekarten sind, die konser-
vatorisch angemessener hinter Glas zu prasentieren sind als die Alltagsdin-
ge. Die eigentlichen Dinge im Schaukasten und im szenischen Arrangement
dekorieren dagegen, sind aber fir sich und ohne eigene Betextung historisch
nicht besonders aussagekraftig. Wie jedes museale Objekt sind sie freilich
historische Sachzeugnisse. Den Objekten wird dies aber kaum zugeschrie-

ben, weil sich ihrer Provenienz nicht gewidmet wird:

.Wenn die Uberlieferung ungesichert ist, verliert sich vielfach der Mehr-
wert als Zeugnis, Dokument und Quelle, es verbleibt ein wenig aussage-
kraftiges Relikt" (Muttenthaler 2016, S. 43).

Sie sind, mit Thiemeyers Einordnungsversuch, eher als Exemplare aufzufas-
sen. Diese Kategorisierung setzt sich ab vom Ding als historischem Zeugen,
dem etwas Auratisches anhafte. Das Exemplar dagegen werde als Original
entbehrlich, wenn diesem die Informationen entlockt seien (vgl. Thiemeyer
2014, S. 231). Bei den Flaschen (vgl. Abb. 5) handelt es sich um Massenpro-
dukte, die heute freilich selten, aber nicht einmalig sind. Das Exemplarische
an den Schnaps- und Limonadenflaschen soll paradoxerweise ihr jeweili-
ger Informationscharakter als Konsumgut und zugleich als Vertreter eines
begrenzten Warenangebots von DDR-Produkten sein. Dieser Ausstellungs-

kontext wirkt nicht nur inhaltlich, sondern auch visuell eingrenzend. Die
Flaschen bilden unter anderem mit Mobeln, Getrankekasten, Fass, den an
der Wand vergrofRerten Fotografien und dem Gaststattenschild das wahr-
nehmbare szenische Arrangement. Damit sind die Flaschen als primare
Alltagsdinge der Gesamtszenerie allein untergeordnet, weil sie auf die Pra-
sentation bestimmter Vermittlungsinhalte ausgerichtet sind (vgl. Scholze
2014, S. 194). Deren potentielle individuelle Objektgeschichte — auch eines
Massenprodukts — wird aber kaum beriucksichtigt.4* Die Objekte sind, in An-
lehnung an Jana Scholze, als Teil eines Inventars zur szenischen Ausstattung
auch als integrierte Objekte zu verstehen. Deutlicher Hinweis darauf sei fir
sie die Nichtbeschriftung von Museumsobjekten (vgl. ebd., S. 187, 194). Die
Flaschen sind in diesem exemplarischen Verstandnis weitgehend ersetzbar
durch andere Getrankeartikel.

Wie bereits erwahnt, wirken die Objekte vor allem in praktischer, ritueller und
emotionaler Perspektive. Betrachtende konnen also gegebenenfalls ganz
personliche Erinnerungen und Erfahrungen durch den Anblick einer Flasche
+Eismint" abrufen und so parallel zur Vermittlungsabsicht der Ausstellungs-
machenden eigene Symbole kreieren. In diesem Verstandnis fungieren die
Objekte immer auch als Spuren, wie es durch te Heesen bereits verdeutlicht
wurde und wie sie bei exponierten Alltagsdingen grundsatzlich eine Rolle in
der subjektiven Wahrnehmung spielen konnen. Sie fungieren gleichsam als
potentielle Katalysatoren, die Imaginationsrdume, Fragen oder Erinnerun-
gen freisetzen und Besuchende mdglicherweise in den gegenseitigen Aus-
tausch bringen. Katalysatorische Objekte wirden hierdurch als handlungs-

und wirkungsauslosend begriffen (vgl. Muttenthaler 2016, S. 40). Die priméare

41 Deshalb geht die Objektgeschichte aber nicht verloren. Ebenso ist ein
biografischer Bezug des/der Besuchenden zum Objekt mdéglich. Definitiv ist er aber
nicht durch die Prasentation anvisiert.
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Abb. 7: HO als begehbarer Raum der Trennwandkonstruktion in der Raummitte

Abb. 8: Mittlere Regalreihen

symbolische Zeigeabsicht korreliert jedoch stark mit dem Textinhalt. Die
Flaschen als Teil der Gaststattenszenerie symbolisieren einmal Geselligkeit,
Freizeit und Genuss. Aber zum anderen versinnbildlichen sie eine Zeit, die
durch Knappheit und Begrenztheit im Warenangebot und folglich im Kon-
sum gekennzeichnet war. Der Uberlieferungskontext spielt aus kuratorischer
Sicht hier keine besondere Rolle, weil die Flaschen im Zusammenspiel mit
dem restlichen Mobiliar und Inventar zu rezipieren sind. Es dominiert dem-
nach die Idee, mithilfe derer Objekte in der Szenerie gezielt wahrnehmbar
werden konnen. Baurs Grundprinzip der objektgestitzten Themenorientie-
rung, verknipft mit einem die Sinne ansprechenden Inszenierungsprinzip
konnen als Prasentationsmodi festgehalten werden. Dieser allerdings deut-
lich illustrierende Zugang zum/zur Besuchenden geht auf Kosten der Objek-
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te, die sich dem zweigeteilten Thema ,Konsum und Mangel* dazugesellen,

weil sie einmal mehr und einmal weniger zu diesem passen.

Das zweite genauer zu untersuchende Display im MidK kann als ,HO-Filiale"
bezeichnet werden (vgl. Abb. 7). HO steht fir ,Handelorganisation®, ein Ein-
zelhandelsunternehmen der DDR, das die meisten Lebensmittelgeschafte
des Landes besal3. Erneut ldsst sich ein inszeniertes Arrangement erkennen.
Zwei HO-Logos im oberen Sichtfeld benennen die Szenerie des Lebensmit-
telgeschdfts. In einem weif3en Regal stehen verschiedene Objekte. Es han-
delt sich dabei um Lebensmittel mit thematisch dhnlichen Beziehungen in
den jeweiligen Regalreihen. So sind etwa Mehl, Eier und Milchprodukte, in
der nachsten Regalreihe Instantlebensmittel wie Suppen, Knddel oder Reis
nebeneinander angeordnet. Die mittlere Regalreihe ragt hierbei visuell her-
aus, weil in ihr weniger Objekte untergebracht sind und eine Fotoreproduk-
tion auf Kappaplatte einen Eindruck vom Gemusesortiment in HO-Filialen
vermittelt (vgl. Abb. 8). Die vereinzelten Objekte sind eine Rolle Toilettenpa-
pier, ein Waschmittel der Firma ,Spee" sowie HandbUrsten in einer Pappver-
packung. Die Atmosphdre der Begehung einer HO-Filiale wird gestutzt durch
weitere Bildreproduktionen in Metallregalen, durch ein Wandfoto (Mitarbei-
tende vor Lebensmittelregalen), durch Einkaufswagen mit Gemisesurroga-
ten und Konserven. Preis- und Sortimentlisten zu Fleischartikeln und Werbe-

schildern fir Gemusekonserven sind an den Wanden angebracht.

Neben Kurzfilmbeitrdgen mit dazugehorigen Hérmuscheln existieren drei
Texte, die sich dem Einkaufen und der Lebensmittelversorgung in der DDR
widmen. Zwei davon befinden sich innerhalb des abgetrennten HO-Raums,
wahrend unmittelbar neben dem ,HO-Eingang" ein metathematischer, lan-

gerer Text angebracht ist. Dieser Text mit der Uberschrift ,Schlange stehen
informiert Uber wenige frische und qualitativ hochwertige Produkte, ein be-

grenztes Warenangebot, jedoch niedrige Preise durch staatliche Subventio-
nierung. Zudem werden Produktions- und Verteilungsengpésse problemati-
siert, wodurch in der Konsequenz viele BUrger_innen Vorrdte anlegten. Auch
wird die Besserstellung weniger Birger_innen durch Kdufe in,, Delikat-Laden"
oder ,Intershops" thematisiert, die fir die allgemeine Bevdlkerung selten,
und im Falle der ,Intershops" nur mit Westgeld moglich war. Die kleineren
Texte zu ,Grundversorgung" und ,Alltaglicher Mangel" 8hneln dem Bereichs-
text weitgehend, bieten aber Zusatzinformationen. In ,Alltaglicher Mangel*,
ein Text direkt links neben dem Regal, wird ein Bezug zu den Objekten in der
mittleren Regalreihe hergestellt. Diesem zufolge waren Waschmittel, Toilet-

tenpapier und frisches Obst in den 1980ern stets knapp.

Qualitativ weniger gute Waren wie auch ihre Begrenztheit werden bei der
HO-Regalszenerie durch die Auswahl der gezeigten Objekte deutlicher. Be-
suchende nehmen vornehmlich Notiz von Instantlebensmitteln, Konserven,
Erbsen und Linsen. Diese Warenartikel sind von verschiedenen Anbietern
oder in groRRerer Zahl im Regal untergebracht. Nur vereinzelt und starker
voneinander isoliert sind dagegen Toilettenpapier, ,Spee"-Waschmittel,
HandbUrsten und das fotoreproduzierte Obst. Durch ihre Anordnung sind sie
starker voneinander wie auch von den restlichen im Regal befindlichen Ob-
jekten abgesetzt. Diese Objekte stitzen den Textinhalt direkt, da sie im Text
LAlltdglicher Mangel" in wirtschaftshistorischem Kontext erwahnt werden.
Die eher angehduften Lebensmittel stitzen ebenfalls den metathematischen
Bereichstext, werden aber nicht direkt genannt. Der primare inhaltlich-kon-
textuelle Determinant, durch den die Objekte zum Sprechen gebracht wer-
den sollen, ist also textlich fixiert. Es geht um das Warenangebot und die
alltaglichen Auswirkungen beim Lebensmitteleinkauf und -verbrauch. Vor
allem die Warenqualitdt und auch deren knappe Verfigbarkeit kann visuell
durch die Objektanordnungen transportiert werden. Mithilfe von Verein-
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zelungen und Haufungen werden Unterschiede klarer. Demgemal3 gelingt
es den Ausstellungsmachenden hier deutlicher als im Display ,Zur grinen
Linde", einen inhaltlichen Sachverhalt — sprich: einen Mangel bestimmter
Lebensmittel — visuell zu veranschaulichen. Hierzu tragt auch die Szenerie
insgesamt — also Regal, Wandfoto, Einkaufswagen, Werbeschilder etc. — bei.
Jedoch gelingt es der Inszenierung nicht, eine Interpretation allein auf visu-
eller Ebene zu vermitteln. Ebendiesen Anspruch duferten Gottfried Korff
und Martin Roth einmal. Eine Objektkomposition solle bzw. kénne textlich
unabhangig sein, weil sie selbst eine Deutung vorgeben kénne (vgl. Korff &
Roth 1990, S. 22). Ein Problem bei der Zeigeabsicht mithilfe der ,HO-Filiale"
konnte darin liegen, dass die Ausstellungsmachenden weniger Interpretatio-
nen und Deutungen vermitteln wollen, sondern faktengestitzte Geschichts-
bilder. Die Inszenierung der ,HO-Filiale" zeichnet sich in erster Linie nicht
durch Montagen und Kombinationslust aus, sondern durch eine intendierte,
am Text angelehnte symbolische Aufladung der Objekte (vgl. Hauser 2001,
S. 43). Sie legt darUber hinaus eine bestimmte Atmosphare nahe, die den
Aufenthalt in einem Lebensmittelgeschaft andeutet. Aber die hierdurch be-
forderte Schaulust kommt — fUr Lai_innen der DDR-Geschichte — nicht ohne
die Last der Information aus. Die Objekte, deren Anordnung sowie die insze-
natorische Aufbereitung illustrieren die metathematischen Textinhalte und
kommen nicht ohne sie aus: ,Als Metasprache eingesetzt, zerstort der Aus-
stellungstext die spezifische raumliche Qualitat des Objekts" (Mattl 1995, S.
23). Anders formuliert: Weil das Objekt eher als beigegebenes, unterstitzen-
des Bild des Textes fungiert, wird dessen Potential kaum ausgeschopft (vgl.
Flagmeier 2016, S. 56; Paatsch 1990, S. 31). Das Objekt als materiell anschau-
lich gleicht in diesem Sinne auch die Nichtanschaulichkeit des Textes aus (vgl.

Steen 1990, S. 13).

Die Objekte funktionieren in vornehmlich praktischer und emotionaler Be-
deutungsdimension. Denn es handelt sich um Lebensmittel, die im szeni-
schen Arrangement auch als solche zu verstehen sind. Um diese oft knap-
pen und nicht hochwertigen Lebensmittel des taglichen Bedarfs zu erstehen,
mussten etwa nervliche Anstrengungen auf sich genommen werden. Je nach
biografischem Kontext kann das Warten, Suchen oder Enttauschtwerden,
weil das Produkt voribergehend nicht im Sortiment ist, als alltagliche Erfah-
rung erinnert werden. Wie die Flaschen bei der Gaststattenszenerie konnen
also auch die exponierten Objekte eine katalysatorische Wirkung durch ei-
gene Reflexionen, Imaginationen und Erinnerungen zu bestimmten Dingen
hervorrufen. Dies hangt jedoch wiederum davon ab, ob das Erleben der Le-
bensmittelengpasse und das Akzeptieren qualitativ nicht herausragender
Produkte fUr das eigene Leben eine Rolle spielte. Je nach Alter, Herkunft
oder auch kulturellem Wissensstand der Ausstellungsbesuchenden kénnen
die kuratorisch intendierten symbolischen Aufladungen weitgehend vermit-
telt oder durch subjektive Bedeutungsdimensionen erweitert oder konterka-
riert werden. Bei Alltagsdingen mit derartiger zeitlicher Nahe zur Gegenwart
muss daher immer zwischen Betroffenen und Nichtbetroffenen, zwischen

Erlebtem und Nichterlebtem unterschieden werden.

Was lasst sich nach den bisherigen Ausfihrungen zu den Zeige- und Wir-
kungsperspektiven von Alltagsdingen festhalten? Zunachst bleibt die his-
torische Zeugenschaft der Alltagsdinge bei den behandelten Displays und
weitgehend auch in der Dauerausstellung unbeachtet. Stattdessen steht
der Inszenierungsgedanke im Vordergrund, der jedoch nicht ohne schriftli-
che Kontextualisierung wirken soll und auch kaum kann. Denn die Lai_innen
sind auf die Fakten durch Texte angewiesen, um die Arrangements in ihrer
intendierten Zeigeabsicht kognitiv erfassen zu kénnen. Die Schrift agiert da-
mit als Schwergewicht der Argumentation. Sie Ubt grof3en Einfluss auf die
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Art und Weise aus, wie die ihr untergeordneten Dinge betrachtet und wahr-
genommen werden sollen. Inszeniert und wahrgenommen werden die Ob-
jekte als Waren und Konsumgegenstande, sodass sie bei beiden Displays in
einem potentiellen Ursprungskontext gezeigt werden. Ist es bei der Insze-
nierung ,Zur grinen Linde" der Gebrauchswert, der trotz musealer Aufbe-
reitung weitgehend visuell erfassbar bleiben soll, so ist es bei der Szenerie
zur ,HO" der Tauschwert der Objekte, der visuell aufrechterhalten werden
will. Dadurch biRen die Objekte im Grunde die Erkenntnisdimensionen ein,
die ihnen erst durch deren Verrickung, also ihre Prasentation abgeschnitten
von Gebrauchs- und Tauschwert, verliehen werden konnten (vgl. Fehr 2008,
S. 26f.). Kuratorisch sind sie so in die Rolle von Bildelementen einer fragmen-
tarischen Inszenierung von Gaststatte und HO-Filiale gedrangt. Sie sind zwar
entscheidende, materielle Schausticke zur Informationsvermittlung inner-
halb einer Thematik, steuern aber nicht die Argumentation als deren prima-
re Quelle (vgl. Crew & Sims 1991, S. 169). Der Ausstellungskontext ,Konsum
und Mangel" Uberwiegt in diesem Verstandnis die Bedeutung der Alltagsdin-
ge als kulturelle Artefakte (vgl. Vergo 2006, S. 46). Baurs Charakterisierung
als objektgestitzte Themenorientierung, die den Objekten einen geringen
historischen Eigenwert beimisst, kann folglich firs MidK konstatiert wer-
den. Die Objekte funktionieren dabei vornehmlich als lllustrationen und als
Symbole von Knappheit, Mangel und Konsum. Das heif3t aber nicht, dass die
Objekte nicht auch weitere individuelle Symbolbedeutungen oder gar kata-
lysatorische Wirkungen freisetzen kdnnen. Aus einer eher museologischen
Perspektive funktionieren die Objekte weniger als Zeugen, sondern vielmehr
als Exemplare von Konsumgitern und Lebensmitteln.

Die Gestaltung, so die Ausstellungsmachenden, versucht, die Exponate mit
dem jeweiligen Thema visuell zu verknipfen (vgl. Reiche 2013, 0. S.). Anstel-
le einer Atmosphare generierenden Inszenierung lasst sich deshalb auch von

Szenografie sprechen, wie es durch Thiemeyer im historisch-theoretischen
Teil ausgefUhrt wurde. Raum werde hiernach mithilfe erzeugter Erlebnisse
erfahrbar, wodurch die exponierten Alltagsdinge, in eine raumgestalteri-
sche Idee integriert, auch einem Unterhaltungszweck dienen (vgl. Thiemeyer
2012, S. 213). Dass die Objekte hierdurch in ihrer Provenienz entbehrlicher
werden konnen, wurde bereits betont. Dagegen werden sie fir subjektive
Ausstellungserlebnisse verfugbarer (vgl. Thiemeyer 2011, S. 7; Hein 2000, S.
66). Durch die szenischen Arrangements und die allgemeine Ausstellungs-
gestaltung figt sich die Dauerausstellung des MidK demnach in den szeno-
grafischen Trend seit den 1990er Jahren ein. Erlebnisbezogenes Ausstel-
lungsdesign und auch die Last des zu vermittelnden Inhaltes verdrangen hier
historische Zeugenschaft und weitere Erkenntnisqualitdten von Objekten.

3.3 Stiftung Deutsches Historisches Museum (DHM)

Das nur wenige hundert Meter sidwestlich der Museumsinsel gelegene
~Deutsche Historische Museum" ist im Zeughaus untergebracht. Als Arsen-
al im spaten 17. Jahrhundert gebaut, um auch die Militarmacht Preuf3ens zu
zeigen, wurde es seit der Reichseinigung um 1871 bis zum Nationalsozialis-
mus als Waffenmuseum verwendet. Seit 1952 wurde dann in der DDR dort
das ,Museum fir Deutsche Geschichte" untergebracht (vgl. von Gaertringen
& von Gaertringen 2014, S. 361). Die Projektidee eines Deutschen Histori-
schen Museums war bereits in der alten Bundesrepublik vorangeschritten.
Bundeskanzler Helmut Kohl betrieb eine Geschichtspolitik des neuen Selbst-
bewusstseins der Westdeutschen und wollte die Bundesrepublik internatio-
nal reintegrieren. Nicht zuletzt auch seit dem Erfolg von ,Preuf3en. Versuch
einer Bilanz" im Jahr 1981 wuchs die Sehnsucht nach einem museumseige-
nen Grof3projekt, das schlieRlich 1994 erdffnet wurde (vgl. ebd.,S. 362). Die
Sammlung baut sowohl auf den Bestanden des DDR-Vorgangers wie auch
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des alten Waffenmuseums der Kaiserzeit auf. Dennoch veranderte sich
die Sammlung seit der Wiedervereinigung tiefgreifend, da der Bund einen
spendablen Ankaufsetat bewilligte, wodurch die Bestande wesentlich erwei-
tert werden konnten (vgl. ebd., S. 363f.).

Die jetzige Dauerausstellung ,,Deutsche Geschichte in Bildern und Zeugnis-
sen" wurde 2006 erdffnet und umfasst etwa 8ooo Exponate auf 8ooo Quad-
ratmetern im Ober- und Untergeschoss des Zeughauses (vgl. Czech 2009, S.
10). Der Ausstellungstitel markiert bereits den Primat materieller und visu-
eller Uberreste und Erzeugnisse. Die Objektfixierung des DHM kann so auch
als Gegentendenz zu Ausstellungen verstanden werden, die seit Beginn der
1990er Jahre auf Narration und Erlebniserzeugung ausgerichtet sind (vgl.
Pieper 2006, S. 112). In einem Zeitraum von ca. 1500 Jahren wird versucht,
sich der deutschen Geschichte anhand von Schwerpunkten anzunghern, die
auf der politischen Geschichte verfasster Gesellschaften und Verbinde im
deutschen Sprachraum liegen. Stellenweise werden auch kultur-, wirtschafts-
und sozialgeschichtlicher Perspektiven verhandelt. Dabei wird sich jedoch
auf fur das politisch-historische Feld besonders wirkméachtige Perspektiven
beschrankt (vgl. Czech 2009, S. 13). An Exponaten werden nicht wenige Waf-
fen und Gemalde gezeigt. Einen kurzen, aber eindricklichen Uberblick geben
Hans Georg Hiller von Gaertringen und Katrin Hiller von Gaertringen mit fol-
gender AuRerung:

.Selbst wenn die Werke in der 2006 eréffneten Dauerausstellung vorwie-
gend zur Veranschaulichung historischer Ereignisse eingesetzt werden,
ist das DHM doch auch ein Kunstmuseum mit bedeutenden Gemalden,
Graphiken, Fotos, Uniformen, kunstgewerblichen Gegenstanden und
vielem anderen, die asthetisierend, mit der Aura des Originals prasen-
tiert werden. Dies gilt vor allem fir das Obergeschoss des Zeughauses,

wo die zwei Jahrtausende von den alten Germanen bis zum Ende des
Ersten Weltkrieges behandelt werden. Im Erdgeschoss, das sich dem 2o0.
Jahrhundert widmet, dominieren hingegen Plakate, Fotos, Filme und
Alltagsgegenstande" (von Gaertringen & von Gaertringen 2014, S. 364).

Nebensehrunterschiedlichen Objektgattungen werden auch dinghafte Bezu-
ge zu Alltagsgeschichte und Alltagskultur hergestellt, sind aber im Vergleich
zur Dauerausstellung des MidK nicht primares Vermittlungsziel. Es solle kei-
ne umfassende Alltagsgeschichte oder eine Geschichte der Lebensbedin-
gungen gezeigt werden. Dennoch werde das Alltagsleben verschiedener
gesellschaftlicher Gruppen bisweilen aufgegriffen (vgl. Stiftung Deutsches
Historisches Museum (06.04.2016)). Trotz der Marginalitat der Alltagsthema-
tik bezieht sich Ausstellungsdirektor Hans-Jorg Czech dezidiert auf Objekte
der Alltagskultur. Er erwahnt beispielsweise Gebrauchsobjekte, Werkzeuge,
Geschirre oder Kleidungsstiicke. Diese implizit sprechenden Zeugnisse, so
Czech, vergrofRerten den bisherigen Wissensstand oft eindeutiger als alle an-
deren historischen Quellen oder erweiterten diesen um zusatzliche Details.
Damit bekundet er bereits eine besondere Wertschatzung fir Alltagsdinge in
der Dauerausstellung. Die Basis zur betrachtenden Interpretation der Dinge
bestehe darin, jedes Exponat in den Zusammenhang mit weiteren Objekten
und/oder Objektgruppen zu stellen, wodurch urspriingliche Gebrauchs- und
Bedeutungszusammenhange deutlicher erfahrbar wirden (vgl. Czech 2009,
S. 14). In diesem Sinne wirden Exponate nicht als Illustration zum Erzéhlen
historischer Abldufe fungieren, sondern wirden als ,(...) authentische Zeug-
nisse einer gelebten Wirklichkeit auf ihre spezifischen Aussagen zu den his-
torischen Vorgangen befragt" (ebd., S. 14). Im Fokus steht hiernach klar das
Obijekt als aussagekraftiges historisches Zeugnis. lllustrationen sollen so ver-
mieden werden, um stattdessen die Eigenbedeutungen der Objekte fir his-

torische Prozesse erkennbar zu machen.
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3.3.1 Raumsituation

Die Zeughausarchitektur stellt keine separaten Raume bereit. Sie bietet
deshalb eine rdaumlich unterteilungs- und gestaltungsbedirftige Ausstel-
lungsflache in den Grol3teilen des Ober- und Erdgeschosses. Die Daueraus-
stellung ist demgemaf(3 in chronologisch aneinandergereihte Epochenrdume
gegliedert. Dieses Ubereinstimmen von raumlicher Ordnung und histori-
schen Ablaufen ist noch immer pragend fur viele historische Ausstellungen.
Hohe, in den Raum eingelassene und verschiedenfarbige Stellwande, oft
lange Vitrinenbande und auch GrofRexponate ebnen die Raumstruktur. Ein
breiter Hauptweg ebnet einen Rundgang durch die Geschosse, wodurch die
Epochenabschnitte hintereinander durchquert werden kénnen. Beim Be-
wegen entlang des Hauptweges bieten sich den Besuchenden des Ofteren
Sichtachsen innerhalb der Epochenabschnitte, aber auch Blickachsen fir das
Zurickgelegte und das Kommende an (vgl. ebd., S. 12). Die Architektur der
Epochenabschnitte lasst die Wahl offen, ob sich im Hauptgang bewegt wird
und die vordersten Exponate betrachtet werden oder zur Vertiefung raumlich
ins Thema vorangeschritten wird. Diese Vertiefung wird raumlich durch Kabi-
nette mit ergdnzenden Informationen und Exponaten hergestellt. Innerhalb
der einzelnen Epoche gibt es hell ausgeleuchtete Textkuben, die als Teilberei-
che zur einfachen Orientierung in der deutschen Geschichte beitragen. Die
Ausstellungsarchitektur ist insgesamt unaufdringlich und konventionell (vgl.

Pieper 2006, S. 112).
3.3.2 Zeige- und Wirkungsperspektiven der Alltagsdinge
Beim ersten Display handelt es sich um eine lange Flachvitrine unmittelbar

vor dem Treppenabgang ins Untergeschoss. Sie befindet sich im Epochen-
bereich von Kaiserreich und Erstem Weltkrieg und ist umgeben von zwei auf

Leinwand projizierten, aufeinander abfolgenden Kriegspropagandafilmen
aus Frankreich und dem deutschen Kaiserreich. Die Vitrine gliedert sich farb-
lich nicht in das umliegende Ausstellungsmobiliar ein und steht recht ver-
einzelt (vgl. Abb. 9). An der Decke sind grof3e, runde Halogenscheinwerfer
und ein quadratisches Beleuchtungssystem angebracht, die dem Raum mehr
Helligkeit verleihen oder auf einzelne umliegende Exponate strahlen. Auf die
Vitrine selbst ist kein Lichtspot gerichtet. In ihr befinden sich Uberwiegend
Alltagsgegenstande in drei von vier unterschiedlichen Abschnitten. Die Din-
ge befinden sich auf jeweils eher uniblichen Granitplatten, die leicht von der
Vorderkante aus angestrahlt werden. Objekttexte zu jedem Exponat sind an

einer Holzleiste befestigt, die auf der Vorderfront der Vitrine angebracht ist.

Was fir Alltagsdinge werden exponiert? Unter anderem sind ein Wirfelspiel
von 1915 mit dem Namen ,Unsere U-Boote" und Sparbiichsen in Form von
Artilleriegranaten oder einer Fliegerbombe prasentiert. Weiterhin wird ein
Spielzeugfeldlazarett oder auch eine Feldsoldatenpuppe gezeigt (vgl. Abb.
10). Im zweiten Abschnitt der Vitrine wird eine Auswahl von Zigarettendosen
gezeigt, deren Design sich mit Kriegseintritt durch eingedeutschte Uberkle-
bungen oder Neugestaltungen der Markennamen veranderte (vgl. Abb. 11).
Dem urspringlichen Dosendesign ist das Uberarbeitete Design zugeordnet.
Der dritte Vitrinenabschnitt zeigt unter anderem verschiedene Teller mit Be-
bilderungen von Personlichkeiten aus Militar und Politik, und von Schlach-
ten des Ersten Weltkrieges, so etwa der Einnahme Antwerpens im Oktober
1914 (vgl. Abb. 12). Blicken Besuchende allein auf visuell hervorstechende
Exponate und lesen gegebenenfalls noch die einzelnen Objekttexte, wird
sehr plausibel, dass es sich um Propaganda- und Andachtsgegenstande han-
delt. Die Gerausch- und Bildkulisse der Propagandafilme tragt ebenso dazu
bei. Nichtsdestotrotz existiert auch ein Bereichs- oder Vitrinentext, der, nach
einfuhrenden S&tzen zur prekdren Versorgungslage wahrend des Ersten
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Abb. 9: Flachvitrine zu Kriegsalltag und Propaganda

Weltkrieges und der Sorge um den weiteren Verlauf, auf Erlebnisberichte
der Frontsoldaten zu sprechen kommt. Deren Schilderungen widersprachen
der offentlichen Inszenierung des Krieges deutlich. Denn durch Propaganda
wurde mobil gemacht und wurden Meinungen gefestigt. Kriegsparolen auf
Alltagsgegenstanden, Plakaten sowie kriegstreibende Bicher sollten Einheit
und Siegesmut der Bevdlkerung fordern. Neben Devotionalien mit Kriegs-
motiven wird auch gegeniber Kindern in propagandistischer Hinsicht keine
Grenze gezogen. Durch Puppen oder Bilderbicher sollte ein erster Umgang
mit Krieg und Militar vermittelbar werden. Der Vitrinentext resimiert, dass

Kriegspropaganda auf alle Bereiche des Lebens fixiert war.

Der Bereichstext zu ,Kriegsalltag und Propaganda" geht auf das Metathe-
ma ein, mit dem alle exponierten Objekte in einem Zusammenhang stehen.
Vereinzelte Objekte und Objektkonvolute wie die Puppe oder auch Devotio-
nalien werden direkt angesprochen. Dass Alltagsgegenstande mit Kriegspa-
rolen versehen wurden, schlief3t wiederum viele zu sehende Objekte ein. Der
Bereichstext bietet vertiefende Informationen an, die aber bereits durch die
Materialisierung der Dinge selbst oder durch deren duf3ere Merkmale visuell
erfassbar werden konnen. Welche Zusatzinformationen benotigt eine Solda-
tenpuppe oder ein Wirfelspiel mit der Aufschrift ,,Unsere U-Boote", wenn ich
als Besucher_in weif3, dass ich mich thematisch im Ersten Weltkrieg befinde?
In diesem Sinne wirken die Objekte auch sehr gut ohne den Metatext und be-
sitzen so einen hohen historischen Eigenwert. Wie bei Alltagsdingen generell
sind auch die hier gezeigten Objekte nicht allein in ihrem Zeugnischarakter
wirkmachtig, aber er bestimmt die Wirkung wesentlich starker als etwa die
eher exemplarischen Exponate im MidK. Der ,auratische Rest" (Thiemeyer
2014, S. 231) haftet diesen an und ruft Imaginationen hervor, was auch mit
ihrer visuellen Aufbereitung zusammenhdngt. Vor allem sind die Objekte
aber mit je eigenen Objekttexten ausgestattet, die deren Provenienz kla-
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Linke Seite:  Abb. 10: Wiirfelspiel, Sparbiichsen, Spielzeug-Feldlazarett etc.
Abb. 11: Zigarettendosen vor und nach Kriegseintritt
Diese Seite: Abb. 12: Teller und Gldser zur Andacht

ren, weitere Kurzinformationen zum Kontext geben und deren Zeugniswert
unterstreichen. Die bereits firs MidK angesprochene Diskrepanz zwischen
Sachlichkeit der Betextung und emotionaler Dimension der Objekte wird hier
besonders deutlich. Der Text bietet zwar durchaus emotive Aspekte, die aber
wesentlich offensichtlicher von den Dingen ausgehen. Freilich ist es konse-
quent und aufschlussreich, den genauen historischen Kontext als Besucher_
in erschliel3en zu konnen, aber die fir dieses Display potentielle emotionale
Eigenwirkung der Objekte im Einzelnen oder auch in ihrem Zusammenspiel
wird dadurch nicht besonders gefordert.
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An den Objekten dominiert deren propagandistische Instrumentalisierung.
Die Objekte sind Zeugen dieses mentalitdts- und kulturgeschichtlichen Pha-
nomens. Dieses zeigt sich anhand ihrer Produktion, ihres Gebrauchs (Spiel-
zeugfeldlazarett, Soldatenpuppe) und ihrer Gestaltung (Zigarettendosen,
Sparbichsen als Artilleriegranaten). Damit wird inhaltlich schon deutlich,
wie allumfassend Propaganda wirkte. Ohne es anhand von Einzelobjekten
durchdeklinieren zu wollen, konnen in Anlehnung an Hauser alle Objektdi-
mensionen, also praktische, rituelle, emotionale und asthetische Dimensio-
nen fUr die exponierten Alltagsdinge gelten (vgl. Hauser 2001, S. 31). Da je-
doch die propagandistische Idee hinter den jeweiligen Objekten steht, kann
die emotionale Funktion fir jedes Objekt besonders hervorgehoben werden.
Propaganda sollte die inneren Uberzeugungen beeinflussen und stellte dafir
gewissermalf3en Gebrauchspraktiken, rituelle Praktiken, emotionale und &s-
thetische Praktiken in ihren Dienst.

Auf visueller Ebene ist festzustellen, dass die Objekte durchgehend hinter
Glas in einer Flachvitrine prasentiert und schwach von der Vorderseite der
Vitrine beleuchtet sind. In regelméafRigen Abstanden angeordnet sind sie wei-
testgehend innerhalb ihrer Sammlungssystematik gezeigt. So sind im zwei-
ten und dritten Vitrinenabschnitt ausschlieRlich Zigarettendosen und grof3-
tenteils Teller, im ersten Abschnitt dagegen verschiedene Objektgattungen
wie Spielzeug, Bichsen und Bicher zu sehen. Sobald mehrere Objekte aus-
gestellt sind, kann grundsatzlich von einem Dialog zwischen den Dingen ge-
sprochen werden. Der Kurator Werner Hanak-Lettner meint, drei wesentliche
Dingdialoge auszumachen. Seiner Systematisierung zufolge ist in allen drei
Vitrinenabschnitten zundchst ein additiver Dialog (vgl. Hanak-Lettner 2011,
S. 26) erfahrbar, bei dem sich die Objekte schlichtweg in deren Sinnpotenti-

alen aufsummieren und so ein Thema symbolisieren und illustrieren.«> Aller-

42 lllustrieren muss nicht zwangslaufig derart negativ oder problematisch

Abb. 13: Manoli-Zigarettendosen im Vergleich

dings greift bei den Zigarettendosen, die ja durch Umgestaltung und Umbe-
nennung nach einem Vorher-Nachher-Prinzip angeordnet sind, zumeist auch
ein komparatistischer Dialog (vgl. ebd.). Die Zigarettendosen werden dem-
nach gegeniubergestellt, um urspringliche und veranderte Merkmale vor
und nach Kriegseintritt sichtbar zu machen. So sind die Marken ,Dandy" vom
Hersteller ,Manoli* und ,Dalli* oder die Marke ,,CHIC" desselben Herstellers
und ,FLOTT" unmittelbar nebeneinander arrangiert (vgl. Abb. 13). Beim Bei-

konnotiert sein, wie es bereits firs MidK ausgefihrt wurde. Dies trifft nur dann
zu, wenn die Objekte weniger fur sich relevant sind und so lediglich ein Thema
illustrieren, das mithilfe der Textform naher erlautert wird.
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spiel ,Dalli* wurde das Design auch im Bereich des Herstellerlogos verandert.
Das Zusammenspiel der Objekte ist im vorliegenden Fall also weniger durch
eine szenische Darstellung erzeugt worden, sondern durch eine spezifische
Beziehung zwischen zwei Dingen, die anhand von mehreren gezeigten Bei-
spielen auf einen historischen Sachverhalt verweisen. Die Vergleichssituatio-
nen unterstitzen also auch einen Erkenntnisimpuls, der auch objekttextlich
vermittelt wird, aber bereits durch Betrachtung der Objekte offenbar werden

kann.

Es wurde bereits erwdhnt, dass die gezeigten Objekte verschiedene Objekt-
dimensionen unterschiedlich stark bedienen. Eine Puppe wirkt fir ein Kind
zuvorderst emotional und praktisch, aber sie wirkt dennoch auch in astheti-
scher und ritueller Perspektive. Fokussiert auf den historischen Sachverhalt
propagandistischer Beeinflussung durch Alltagsdinge steht jedoch der emo-
tionale Aspekt im Vordergrund kuratorischer Zeigeintention. So fungieren
die Objekte zuvorderst als deutliche Symbole fir Propaganda, Kriegsbegeis-
terung und Siegesmut in der Erziehung, beim Spiel, im Gedenken und selbst
beim Griff nach der Zigarette. Daneben wohnt den Objekten ein katalysato-
risches Potential inne. Sie konnen also bestimmte Assoziationen oder Imagi-
nationsraume —etwa von spielenden Kindern mit Wirfel und U-Boot, von der
vermeintlich tdglichen Siegeszigarette etc. — hervorrufen und nicht zuletzt
auch Fragen - vielleicht zum Wandel des propagandistischen Einflusses in
der Erziehung — aufwerfen. Wiederum sind das vollig subjektive Kategorien,
die aber allesamt von der Objektbetrachtung ausgehen konnen.

Die Alltagsdinge, und das macht dieses Display besonders, werden als Be-
legsticke propagandistischer Instrumentalisierung von solchen gezeigt. So
wird ein gesamtgesellschaftlicher Bezug hergestellt, weil mithilfe der Ob-
jektbetrachtung Einsichten Uber politische Einstellungen transportiert wer-

den kénnen. Auch hier kann von einer objektgestitzten Themenorientierung
gesprochen werden. Jedoch ist die Wertigkeit der Objekte hier wesentlich
hoher anzusetzen, weil mit deren Hilfe tatsachlich eine Aussage gestitzt und
weniger illustriert wird. Objektgestitzte Themenorientierung ist in diesem
Verstandnis allein als erste analytische Kategorie anzusehen, die eine museal
sehr allgemeingiltige Vorgehensweise beschreibt und bei der die tatsachli-

che Rolle der Objekte im Einzelnen betrachtet werden muss.

Das zweite Display befindet sich im Epochenabschnitt zur Weimarer Repub-
lik und Uberdies in einem von sehr wenigen vollstandig separierten Raumen
im DHM. Die Tur zu diesem Raum muss meist erst ge6ffnet werden oder es
ist sogar ein Stuhl davor gestellt, der aus nicht bekannten Grinden am Hi-
neingehen hindern soll. Ein beleuchteter Textkubus, wenige Meter entfernt
von der EingangstUr informiert Gber Stabilitdt und Ende der Republik. Er be-
richtet unter anderem von wirtschaftlichem Aufschwung durch industrielle
Produktion und Elektrifizierung wie auch von einer kulturellen BlUtezeit. Der
Text erwdhnt eine avantgardistische Kunst- und Kulturszene. Beim Betreten
des Raums werden unmittelbar die Klange und Bilder der Filmprojektion#
von ,Berlin—Sinfonie einer Grof3stadt" von Walther Ruttmann am Raumende
vernommen, welche das Lebensgefihl und den Rhythmus einer aufblihen-
den Metropole auf experimentelle Weise dokumentieren. Die Wahrnehmung
des Epochenabschnitts im Raum wird hierdurch unmittelbar beeinflusst. Es
sind auRerdem gleichartige und symmetrisch im Raum angeordnete Vitrinen
zu sehen, die sich mit Architektur, Wohnkultur, Mode und Produktdesign be-
fassen. Das eigentliche Vitrinendisplay ist schwarz gerahmt und mit flachig

leuchtenden Halogenscheinwerfern an der Decke ausgestattet (vgl. Abb. 14).

43 Es fallt auf, dass die ausgewdhlten Displays jeweils von Filmprojektionen
umgeben sind. Dadurch soll jedoch nicht der Eindruck entstehen, dass die Dauer-
ausstellung eine Vielzahl von Filmprojektionen zeigt. Im Gegenteil sind historische
Filmdokumente insgesamt selten anzufinden.
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Abb. 14: GrofSvitrine zu ,,Strom und Fortschritt"

Abb. 15: Anndhernd symmetrische Raumaufteilung in der Vitrine

Alle Exponate werden hierdurch gleichmaf3ig beleuchtet. Die Vitrine selbst
ist geteilt in einen Wandbereich, einen mittleren Bereich auf Hifthohe mit
Objekten auf einer Granitplatte, und einen Bereich am Boden. Wahrend im
Bodenbereich lediglich ein Objekt, namlich ein Modell einer Elektrolokomo-
tive positioniert ist, umfasst der mittlere Bereich die Uberwiegende Zahl an
Alltagsdingen. Dort sind, von links nach rechts, eine Schreibmaschine, ein
Fon, ein Tischventilator sowie Werbepostkarten der Firma ,AEG" aus den
1920er Jahren zu sehen. Weiter rechts sind eine Diktiermaschine mit dem Ti-
tel ,Stenophon" sowie weitere Werbegeschenke der Firma ,AEG" arrangiert.

Hierbei handelt es sich um ein Feuerzeug sowie zwei Uhren — eine in Form
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einer Stechuhr und eine in Form eines Motors. An der Wandseite der Vitrine
sind links eine Werbebildtafel vom Ende der 1930er Jahre und eine elektrische
Biro- und Fabrikuhr von ,AEG" (Allgemeine Elektricitats-Gesellschaft) ange-
bracht. Auf der rechten Seite hangt eine weitere elektrische Uhr der Firma
mit dem Namen ,Synchron®. In der Mitte und in oberster Linie der Wandsei-
te sind schliefRlich ein ,AEG"-Werbeschild und darunter ein Werbeplakat der
Nitralampe um 1930 gehangen.

Der Bereichstext zum Display lautet ,Strom und Fortschritt" und berichtet
den Leser_innen einleitend von der intensiven industriellen Nutzung von Gas
und Strom in den 1920ern. Industriell gefertigte, elektrische Gerdte kehrten
sukzessive ins Berufsleben und in Privathaushalte ein. Die Firma ,AEG" ent-
wickelte sich bereits seit der Jahrhundertwende zu einem weltweit anerkann-
ten Hersteller. Angefangen bei Glihlampen weitete sie ihre Produktion unter
anderem auf Dynamomaschinen und Elektromotoren aus. Der Text berichtet
zum Ende von der Arbeit des Architekten und Designers Peter Behrens, der
bereits seit 1907 als kunstlerischer Berater die Gestaltung von Produkten,
Werbemitteln und auch die Firmenarchitektur bis in die 1930er Jahre ent-
scheidend pragte. Durch dessen Gestaltungsmaf3stabe im Industriebereich
gilt er heute als Begrinder des Corporate Design.

Wie wird nun mit den Alltagsdingen umgegangen? Zunachst bietet der Be-
reichstext eine hohe Informationsfille an, durch die die Objekte ihre Bedeu-
tungen erlangen. Im Fokus steht dabei der Aufschwung der Elektroindustrie
und der hiermit einhergehende Einzug elektrischer Gerate in Berufsbereiche
und Privathaushalte. Faktisch wurden jedoch nicht alle gezeigten Objekte
elektronisch betrieben, wodurch dem Gesamtarrangement weitere Bedeu-
tungsebenen innewohnen. Eine weitere Bedeutungsebene macht deshalb
der Bezug zur Firma ,AEG" aus. Alle gezeigten Dinge — ob Werbeschild, Feu-

erzeug oder Diktiermaschine — sind oder beinhalten Firmenerzeugnisse. Zu-
dem zeichnen sie sich durch ein spezifisches, am Industriellen ausgerichtetes
Design aus. Das einheitliche Firmenlogo auf den Produkten zeugt ebenfalls
von einem koharenten Gestaltungsprinzip. Der Bereichstext beschreibt Beh-
rens als tragende Grof3e der Produktgestaltung innerhalb der ,AEG". Des-
sen Wirken soll mithin auch am Dingarrangement erkennbar sein. Die in-
haltlich-kontextuellen Determinanten des Zum-Sprechen-Bringens zielen
also auf Produktion, Gebrauch und asthetische Gestaltung der Alltagsdinge
ab. Der Bereichstext spricht demnach wirtschafts-, alltags- und designge-
schichtliche Aspekte an. Die Exponate selbst wirken aber vermehrt in design-
geschichtlicher Perspektive. Dies wird auch durch die visuelle Anordnung der
Dinge deutlich.

Stehen die Objekte inhaltlich eher in produktions- und verwendungsspezi-
fischer Hinsicht in engem Zusammenhang, so wirken sie visuell vor allem
durch deren produktgestalterischen Kontext. Dabei kommt es auch darauf
an, die Objekte in ihrem Gesamtarrangement und weniger als einzelne Ex-
emplare zu betrachten, wie es Ausstellungskoordinator Czech selbst betont
(vgl. Czech 2009, S. 14). Es handelt sich also um eine bewusst zusammenge-
stellte Anordnung von Dingen, die erfahrbar wird. Augenfillig ist dabei eine
nahezu symmetrische Anordnung der Objektpositionen innerhalb der Vitri-
ne (vgl. Abb. 15). Uhren sowie die gréf3ten Exponate, also Schreibmaschine
und Diktiermaschine, hdngen und stehen sich auf beiden Seiten der Vitrine
gegeniber. Sieht man/frau von der Werbetafel, die Fabrikarbeiterinnen an
Flie3bdndern zeigt, und den Werbegeschenken als kleinsten Exponaten ab,
ist die Objektanzahl auf beiden Vitrinenseiten im Gleichgewicht. Sogar die
Objekttexte an einer sich auf Hifthohe befindlichen Leiste und das Blitz-
motiv auf dem Werbeplakat zur Nitralampe unterstitzen die fast symmet-
rische Raumaufteilung. Auch das Ausstellungsmobiliar konvergiert mit dem
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Abb. 16: Fon, Ventilator und Werbepostkarten im Zentrum des Vitrinensockels

Gesamtarrangement. Die schwarze Farbe des Vitrinenrahmens, der neutra-
le und helle Objekthintergrund und das gleich gestreute Licht unterstitzen
die asthetische Aufbereitung. Es will so scheinen, dass aufgrund der asthe-
tischen Zeigeintentionen einer kohdrenten Produktgestaltung von ,AEG"
auch die visuelle Prasentationsweise kuratorisch intensiver bericksichtigt
wird. Die Objekte stehen durch ihr Zusammenspiel in einem additiven Dialog
(vgl. Hanak-Lettner 2011, S. 26). Jedes Alltagsding belegt die formgestalteri-
sche Idee von Peter Behrens und wirkt im Dialog mit allen als durchgehendes
Gestaltungsprinzip der ,AEG".

Der Einzug elektrischer Gerate in den Arbeits- und Privatbereich als produk-
tions- und verwendungsspezifischer Bedeutungsaspekt der Dinge wird je-
doch auch visuell deutlich. Wahrend die grof3en Exponate wie Schreib- und
Diktiermaschine ausdricklicher den Arbeitsbereich symbolisieren, illust-
rieren Fon, Ventilator und Werbepostkarten entschiedener den Privathaus-
halt (vgl. Abb. 16). Die Kernaussagen des Bereichstextes werden demnach
angemessen durch die Dinge gestitzt. Die Dinge transportieren so den sich
fur diese Zeit neu etablierenden alltaglichen Handlungszusammenhang wie
auch eine den Dingen inhdrente gemeinsame Formgestaltung unter be-
stimmten asthetischen Kriterien (vgl. Ruppert 1997, S. 224). Durch ihr be-
sonderes Arrangement, bei dem die Anordnung entscheidend beteiligt ist,
kann durchaus auch von einer Inszenierungsstrategie im Korff'schen Sinne
gesprochen werden. Zwar wird hier nicht mit einer deutlich verfremdenden
oder brechenden Zeigestrategie gearbeitet, aber potentiell kdnnen Teilinhal-
te des Bereichtextes auch durch die Anordnung, also die sinnlich-asthetische
Gesamtschau des Arrangements, erfasst werden. Die Betextung ist selbst-
verstandlich hilfreich und bietet fundiertere Informationen an als visuell er-
fahrbar werden kénnen. Deshalb ist sie aber nicht dringend notwendig. Die
besondere Dingkomposition des Displays kann wahrnehmungsbezogene Er-
kenntnisgewinne fordern. Historische Sachverhalte werden hierdurch freilich
nicht vermittelt. Besuchende kénnen aber mdglicherweise deren Wahrneh-
mung, deren Imaginationslust bis hin zum reflexiven Seherleben anhand von
Objektanordnungen genauer kennenlernen. Ob das Intendierte, also das was
textlich fixiert ist, dabei erfasst wird, ist fast nebensachlich, weil das Dingar-
rangement an sich besondere Wahrnehmungsqualitdten erfahrbar machen
kann. Ein Museumsbesuch kann dadurch vermutlich mehr bereichert und er-
innerungswirdiger werden als die Detailinformationen eines Bereichtextes.

Die Objekte fungieren in ihrer Zeigeintention als Symbole eines sich wan-
delndenAlltags, als Symbole fir technischen und industriellen Fortschritt, fir
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Wobhlstand, Effizienz, Sachlichkeit und Funktionalitdt. Da der Zugang zu den
Objekten eher sachlicher Art ist, wirken sie weniger stark als individualisierte
Bedeutungstrager und erzeugen so auch ein weniger starkes katalysatori-
sches Potential. Das kann auch damit zusammenhangen, dass die Alltagsdin-
ge nicht der jingeren Vergangenheit entstammen. Dinge, die hingegen mit
der eigenen Biografie in Zusammenhang gebracht werden konnen, sind eher
fur katalysatorische Wirkungen empfanglich, weil die Betrachtenden dann
ihren eigenen Dialog mit den Objekten fihren kdnnten. Die Alltagsdinge im
Objektarrangement sind wie alle Objekte im DHM mit Objekttexten verse-
hen. Ihre Wirkung entfalten die Dinge aber deutlicher durch ihr Zusammen-
spiel, weshalb ihr Zeugnischarakter eher ins Hintertreffen gerat, jedoch nicht
obsolet wird. Die historischen Sachverhalte, die intensiver durch das Zusam-
menspiel entstehen, interessieren die Ausstellungsmacher_innen schlicht-

weg mehr.

Bezlglich der Zeige- und Wirkungsperspektiven der Alltagsdinge im DHM
lasst sich grundsatzlich herausstellen, dass deren historischer Zeugnischa-
rakter und deren Aussage jeweils ernst genommen wird. Der alleinige Zeug-
nischarakter steht jedoch nicht im Zentrum der Aufmerksamkeit. Vielmehr
sind es bedeutende Sachverhalte der Geschichte des 20. Jahrhunderts,* die
mithilfe materieller Zeugnisse dargestellt werden kénnen. Das Prinzip der
objektgestitzten Themenorientierung greift demnach wiederum bei beiden
Displays und unterstreicht ein inhaltlich weit verbreitetes, zugleich aber auch
visuell verschieden realisierbares Vorgehen mit Dingen in Ausstellungen. An
den untersuchten Displays gelingt es den Ausstellungsmachenden, thema-

tische Einsichten Uber Objektnachbarschaften zu vermitteln, die auch allein

A Dabei werden bei den untersuchten Displays verschiedene geschichtswis-
senschaftliche Teilbereiche, wie etwa Designgeschichte, Kulturgeschichte, Mentali-
tatsgeschichte oder auch Wirtschafts- und Sozialgeschichte, berGhrt.

durch diese und ohne besondere Textualisierung wirksam werden konnten.
Ob die vielen Einzelzusammenhéange, die freilich im Detail nur mithilfe von
Betextungen zu realisieren sind, auch durch die Besuchenden aufgenom-
men werden, ist damit aber nicht gewahrleistet, wie der Historiker Hartmut
Boockmann im Rahmen der konzeptuellen Uberlegungen zum DHM formu-
lierte: ,Es kann augenscheinlich kein Zweifel daran bestehen, daf3 die Besu-
cher (...) das aufnehmen, was ein Museum ihnen bieten kann, namlich nicht
Zusammenhdnge, nicht an die Wand geheftete Essays der Museumsbeam-
ten, sondern einzelne Gegenstande" (Boockmann 1987, S. 55). Diese einzel-
nen Gegenstande sollen jedoch, wie bereits erwdhnt, stets im Zusammen-
hang mit weiteren Objekten oder Objektgruppen aufgenommen werden. In
diesem Verstandnis wurde ein Mittelweg zwischen ,Originalfetischisten" und
.Disneylandern" geschaffen (vgl. Kocka 2006, S. 407). Der zentralen Bedeu-
tung der Originalzeugnisse sei, wo nodtig, somit auch eine auf Rekonstruk-
tion und Ensemble beruhende Darstellungstechnik hinzugefigt (vgl. ebd.).
FUr die vorliegenden Displays |asst sich allein von Ensemble, oder besser von
bewusst hergestellten Dingbeziehungen sprechen. Speziell beim Display zu
Strom und vor allem der ,AEG" l3sst sich ein objektkompositorisches und
sinnlich-dsthetisches Darstellungsprinzip ersehen. Visuell strenger wurde da-
gegen bei der Flachvitrine vorgegangen. Die Objekte fihrten dabei einen auf
inhaltlich-visueller Ebene additiven und komparatistischen Dialog.

3.4 Museum Neukolln (MNk)

Das Museum besteht bereits seit 1897 unter dem Namen ,Naturhistorisches
Schulmuseum der Gemeinde Rixdorf", wie der Stadtteil zu dieser Zeit noch
hie. Damit ist es Berlins altestes Heimatmuseum. Nach mehrfachen Um-
benennungen im Verlauf des 20. Jahrhunderts heif3t es seit 2004 ,Museum
NeukolIn® und ist seit 2009 im Gutshof Britz untergebracht (vgl. von Gaertrin-
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gen & von Gaertringen 2014, S. 331, 334). Der Erforschung von Regional- und
Alltagsgeschichte des Berliner Bezirks Neukolln kann sich seitdem in konti-
nuierlich wechselnden Ausstellungsteams gewidmet werden (vgl. Museum
Neukdlln (11.04.2016)). Dariber hinaus besteht erstmals seit 2009 eine per-
manente Ausstellung (vgl. von Gaertingen & von Gaertingen 2014, S. 334).

Seit der Neukonzeption des Museums um 1985 durch Udo Gof3wald ver-
steht es sich als soziales Gedachtnis Neukdllns (vgl. Museum Neukélln
(11.04.2016)). Die Objekte seien hiernach: ,Erinnerungsstiicke der Teilnahme
am gesellschaftlichen Leben einer Region" (Goldwald 1991, S. 9), zu welchen
Menschen in bestimmten Beziehungsverhaltnissen stiinden. Sie haben sie
etwa produziert, besessen, haben sie gefunden oder wurden ihnen hinter-
lassen (vgl. ebd., S. 8f.). Die Dinge verweisen in diesem Sinne immer auf die
Menschen, die sie besaf3en und nutzten oder auch noch besitzen und nut-
zen (vgl. Antonietti 2002, S. 32). Nicht zuletzt durch die Gber weitere Jahre
gesammelte Ausstellungserfahrung macht Gof3wald die subjektive Relevanz
von Dingen in seiner Dissertationsschrift zum Thema und propagiert etwa
die Idee vom Museum des Lebens. Dabei liege das Hauptgewicht darauf,
den gesammelten und exponierten Dingen ihre besonderen Bedeutungen in
subjektiver Perspektive zuzugestehen anstatt sie geringzuschatzen. Nur so
kdnne sich eine Bedeutungsvielfalt durch Reflexionen der Besuchenden ein-
stellen. Das Museum des Lebens ermdgliche es, sich den Dingen mit eigenen
Erfahrungen und Empfindungen anzundhern (vgl. G6Rwald 2008, S. 5f., 103f,;
Goldwald 2010b, S. 38).

Zweifellos kann der subjektive Zugang auch als einflussreich fir die Dauer-
ausstellung ,,99 x Neukdlln* gelten. Die Diversitat von Neukdlln wird mit g9
nahezu unsystematisch im Ausstellungsraum angeordneten Dingen einzu-

fangen versucht. Ein konsistenter und fir Lokalmuseen auch konventioneller

Zugang zur Geschichte und Kultur des Bezirks — etwa durch chronologische,
geografische oder thematische Ordnungsprinzipien —wurde bewusst vermie-
den. Stattdessen liefern die Dinge ein fragmentarisches Bild, deren Kontexte
in so genannte Wissensnetze verwoben sind. Gezeigt werden Dinge unter-
schiedlichster Sammlungsbereiche. Neben beispielsweise einer praparierten
Grof3trappe, dem Kiefer eines Wollhaarmammuts oder auch einem Rontgen-
bild kénnen viele der exponierten Dinge jedoch als Alltagsdinge bezeichnet
werden. In dessen Ausrichtung auf Alltagskultur und -geschichte situiert sich
das Museum am nachsten am MidK, das den Schwerpunkt in der Reprasenta-
tion von Alltag am stringentesten setzt — wenn auch in anderer geografischer

und historischer Perspektive.
3.4.1 Raumsituation

Die sanierten Rdumlichkeiten des Museums befinden sich also auf einem ehe-
maligen Gutshof, der damalig als Pferde- und Ochsenstall verwendet wurde
(vgl. Museum Neukdlln (11.04.2016)). Im Obergeschoss befindet sich unter
anderem der so genante Geschichtsspeicher, ein teilweise der Offentlichkeit
zuganglicher Raum fir jegliche Recherchen rundum Neukdlln und zugleich
Depotstandort fir Kleinexponate, Dokumente wie auch das Fotoarchiv (vgl.
Interview mit einem Mitarbeiter des Museums 2016, Interviewtranskripti-
on ). Im Untergeschoss befindet sich der in Sonder- und Dauerausstellung
zweigeteilte Ausstellungsraum. Der Steinboden verweist auf das ehemalige
Stallgebadude. Wande, Decke, Stitzpfeiler und Balken, Vitrinenhintergrinde
und Sockel sind im Dauerausstellungsbereich konsequent geweif3t (vgl. Abb.
17). Spuren der vergangnen Nutzung stehen so dem Ausstellungskonzept des
neutralisierenden white cube gegeniber und rufen, wie die Kulturwissen-
schaftlerin Karen Ellwanger herausstellt, eine spannungsreiche Beziehung
auf visueller Ebene hervor. Denn das Weil3 und die sich hierdurch visuell vom
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Abb. 17: Blick in den Dauverausstellungsbereich von , 99 x Neukélln"

Hintergrund abhebenden Exponate konterkarieren die noch erahnbare land-
wirtschaftliche Raumnutzung (vgl. Ellwanger 2015, S. 11). Mit dem Gutshof
werde demnach auch ein Relikt der eher vorindustriellen Zeit zum Verhand-
lungsort mit Vergangenheit und Gegenwart des Bezirks (vgl. von Gaertringen
& von Gaertringen 2014, S. 335).

WeilRe Rdume sprechen fir eine reduzierte Wahrnehmung des Raums und
eine umso starkere fur die gezeigten Dinge. Diese sind in vier Rundvitrinen,
die die jeweiligen Raumpfeiler umschlief3en, sowie in Vitrinenbanden an den
Langsseiten des Raums untergebracht (vgl. Abb. 17). An und um jede Vitrine

Abb. 18: Blick auf Touchscreen mit Vertiefungsmdoglichkeit

ist jeweils ein schwenkbares Computerterminal befestigt. Es liefert, wenn
es auf die Hohe bestimmter Objekte bewegt wird, in verschiedener Form
eine Reihe von Informationen zu Objekt und Objektkontexten. Mithilfe eines
Touchscreens kann sich so individuell auf verschiedenen Vertiefungsebenen
mit der Geschichte und Kultur Neukollns beschéftigt werden (vgl. Abb. 18).
Vor allem die Rubriken ,Wissensnetz" und ,Superwissensnetz" bieten hierfir
einen sorgsam recherchierten und zusammengetragenen Informationsfun-
dus an. Mithilfe von Bild- und Schriftdokumenten, Alltagsfotografien, aber
vereinzelt auch mit Film- und Tonaufnahmen wird das vertiefende Lesen
Uber Neukolln erleichtert. Weitere Computerstationen mit Sitzgelegenheit
sowie ein grof3er Bildschirm am Raumende ermdglichen ebenfalls das Abru-
fen der Objekt- und Kontextinformationen, bieten aber zugleich auch anders
angelegte — und nach individuellen Vorlieben auch benutzer_innenfreundli-

chere — Vertiefungsmaglichkeiten mittels der Fragen ,Was?", ,Wann?" und
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Wo?". Beispielsweise kénnen eine historische Jahreszahl, eine Straf3e oder
ein Platz im Bezirk Neukdlln angeklickt werden, anhand derer dann die im

Ausstellungsraum verfigbaren Objekte aufgerufen werden kdnnen.
3.4.2 Zeige- und Wirkungsperspektiven der Alltagsdinge

Bei genauerer Betrachtung der Museumsdinge wird deutlich, dass sie visu-
ell und thematisch in keinem besonderen Zusammenhang stehen. Gegebe-
nenfalls entschied noch die Grofe oder Farbe dariber, ob ein Objekt in einer
Rundvitrine oder eher an einer Wandvitrine untergebracht wurde. Die Wand-
vitrinen bieten beispielsweise Raum fir weitaus gréf3ere Objekte. Aber auch
dort ist keine absolute Unterteilung nach etwaigen Kriterien erkennbar. So ist
etwa ein Glas Honig in unmittelbarer Umgebung von Einrad, Grabstein und
Vereinsbanner prasentiert (vgl. Abb. 19). Auch wenn es nicht intendiert sein
muss, ruft dieses zusammenhanglose Anordnungsprinzip Assoziationen zum
frGhen Kunst- und Wunderkammergedanken hervor. Dinge in unterschied-
licher Provenienz und Objektgattung zusammenzubringen (vgl. Thiemeyer
2014, S. 232; te Heesen 2012, S. 35f.), weckt zweifellos die Neugierde der
Besuchenden. So ist gewissermalRen der Makrokosmos Neukdlln, verstan-
den als grofdte Bezugsebene lokalhistorischer Forschung, im Mikrokosmos,
also als diffuse Dinganordnung in einem Raum, prasentiert. Die Neugierde
am einzelnen Objekt wird aber auch durch die entrickte und vereinzelte
Darstellung der Objekte in den Vitrinen hergestellt. Von allen urspringli-
chen Kontexten befreit, kann das einzelne Ding auf den/die Betrachtende_n
einwirken. Dies intensiviert sich noch einmal dadurch, dass ein potentielles
Zusammenspiel der Objekte hier keine besondere Relevanz hat. Die visuelle
Wirkung ist ganz auf die dsthetische Anmutungsqualitdt der Dinge gerichtet,
die mithilfe von Isolation und white cube hergestellt wird.

Abb. 19: Blick auf Ausschnitt einer Wandvitrine

Gemaf3 der visuellen Aufbereitung der Einzelobjekte spielen sie die zentrale
Rolle innerhalb der Konzeption von ,99 x Neukdlln®. Ausgehend von deren
sinnlichen Wirkungen und Erkenntnispotentialen werden sie in ein Wissens-
netz des Bezirks eingegliedert. Hierfir wird besonderer Wert gelegt auf de-
ren jeweilige narrative Funktionen innerhalb typischer Kontexte Neukélins
(vgl. GoRRwald 2015, S. 6; GoRwald 20103, S. 9). Zu Beginn wird am jewei-
ligen Einzelobjekt jedoch stets von dessen spezifischem Gebrauchs- oder
Herstellungskontext ausgegangen. Besonders ist nun, dass den Dingen oft-
mals personliche Geschichten der Besitzer_innen, Benutzer_innen oder auch
Hersteller_innen auf der Textebene beigefigt sind. Eine zunachst Gberliefer-
te subjektive Beziehung zum Exponat kann so zu einer ebenso kollektiven
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Symbolik fir Neukolln avancieren. Um die individuellen und kollektiven Be-
deutungen der jeweiligen Objekte erfassen zu kdnnen, ist das textbezogene
Einsteigen in die Wissensnetze vonnéten. Dies funktioniert allein Gber die
Monitore der Terminals oder Uber die Computersitzplatze, da es keine Ob-
jektbeschilderungen im Raum gibt. Personliche Geschichten oder historische
Fakten und Ereignisse konnen also nur mithilfe der Textinformation vermit-
telt werden. Als Objektbeispiel, an dem eine Reihe personlicher Geschichten
hangen, konnen die Kasperlepuppen dienen (vgl. Abb. 20). Genau genom-
men handelt es sich hier um ein Objektkonvolut, zu dem im ersten Text Fol-
gendes erzahlt wird: Die Puppen wurden Jutta Honicke in ihrer Kinderzeit zu
Weihnachten im Jahr 1943 geschenkt. Aufgrund eines Herstellungsverbotes

im Marz desselben Jahres waren Spielsachen sehr selten zu kaufen. Juttas

Vater bastelte die Figuren also selbst und baute ebenso ein kleines Theater.

Abb. 20: selbstgebastelte Theaterpuppen

Weitere durch Marchen und Kinderbicher inspirierte Puppen sollten in den
ndchsten Jahren folgen. DerVater schrieb sogar eigene Theatersticke fur sei-
ne Tochter. Der Text informiert zudem darUber, dass das Spiel mit den Kas-
perlepuppen schon lange Zeit beliebt in Neukdlln und im ehemaligen Rixdorf
war. Davon zeugt auch das sich in Neukdlln befindliche ,Puppentheater-Mu-
seum". Gestutzt durch Abbildungen von Schrift- und Bilddokumenten wird
im Wissensnetz deutlicher auf das Basteln des Vaters und auf die von ihm
gewahlten oder erdachten Puppencharaktere eingegangen. Genauso wird
Juttas Bewadltigung des Kriegsalltags mithilfe des Puppentheaters und die
generelle Instrumentalisierung des Puppentheaters im Nationalsozialismus
thematisiert. Das Superwissensnetz informiert hingegen bezirksspezifisch,
also etwa Uber Grindung und Betrieb des ersten Marionettentheaters, das
Neukdllner Marionettentheater nach dem Zweiten Weltkrieg und das heuti-

ge ,Puppentheater- Museum®.

FUr die Wirkungsperspektiven der Objekte in ,,99 x NeukdlIn" ist besonders,
dass mithilfe von Hintergrundinformationen viele Objekte mit subjektiven
Bedeutungsgehalten der Menschen aufgeladen sind, die sie gebrauchten, be-
nutzten oder auch herstellten. Im Falle der Kasperlepuppen Uberwiegt so ein-
deutig deren praktische und emotionale Wahrnehmungsdimension. Durch
die Textschilderungen sind sie in ein Beziehungsnetz eingebunden, wodurch
zunachst die Beziehung zwischen Mensch und Objekt als vorrangig aner-
kannt wird. Um die Biographie eines Menschen mit einem Objekt Uberhaupt
verknipfen und es hiermit erinnerungswirdig fir andere machen zu kdnnen,
bedarf es immer der sprachlichen Uberlieferung: ,Erst durch Befragung ge-
wonnene Zusatzinformationen oder auch autobiographische Texte und an-
dere schriftliche Quellen lassen ein oft profanes Alltagsobjekt als derartigen
Erinnerungstrager erkennen® (G6Rwald 2008, S. 129). Gleichbedeutend mit
Ruth E. Mohrmanns Feststellung beschreibt GoRwald die Schrift und die
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Erzahlung als Bricke zum Gegenstand (vgl. ebd.; Mohrmann 1991, S. 214).
Mithilfe der Erzahlung kénnen nun vergangene biografische Erfahrungen an
Objekten in einem gréfRReren historischen Kontext zu Erkenntnissen fur die
Besuchenden fihren (vgl. G6Rwald 201043, S. 9). Antonietti sprach in diesem
Zusammenhang von einer biografischen Methode, durch die ein lebensge-
schichtliches Erzahlen mit Dingen praktiziert werde (vgl. Antonietti 2002, S.
26). Durch Empathie und Imaginationsvermdgen der Besuchenden konnen
vor allem auf emotionaler Ebene historische Phdnomene in ihren alltaglichen
Auswirkungen erahnt werden. Jutta Honickes Kasperlefiguren transportieren
so moglicherweise Assoziationen wie die Flucht vor dem Kriegsalltag, von el-
terlicher Liebe oder der Improvisationskunst in Notzeiten.

Alle Objekte in der Dauerausstellung haben eine grof3e textliche Informati-
onsmenge. Dabei gehen die jeweiligen Texte auch weit Gber die personlichen
Objektkontexte hinaus. Bei den Kasperlepuppen argumentieren die einzel-
nen Beitrdge im Wissensnetz zundchst nahe anhand Jutta als ihrer friheren
Besitzerin und an ihrem Vater als Hersteller der Puppen. Die Puppen werden
ausfihrlich bezlglich ihrer Herstellung und ihrer Rolle als Spielzeuge fur Jut-
ta behandelt. Im Superwissensnetz werden dagegen makroperspektivische
Kontexte, also die Geschichte des Marionettentheaters in Neukdlln und das
+Puppentheater-Museum" in NeukdlIn, angerissen. Sofern Neukélin als Ma-
kroebene angesehen wird, hangeln sich die Texte am Beispiel der Kasperle-
puppen vom individuellen, mikrohistorischen und -sozialen Bereich hin zu
einem kollektiv angelegten Makrobereich. Ausgehend vom durch Kriegsnote
improvisierten Puppentheater fir die Tochter wird die Rolle des Puppenthea-

ters im Nationalsozialismus wie auch die Beliebtheit in Neukolln verhandelt.

Jedoch existieren auch Exponate, die noch energischer auf eine gesamtge-
sellschaftliche Ebene hinfGhren bzw. historische Phdnomene symbolisieren,

Abb. 21: Kleiderbigel aus dem Modegeschdft Max Rosners

die ohnehin Uber den Bezirk Neukdlln hinausreichen. Der Kleiderbigel von
Max Rosner, einem ehemaligen jidischen Inhaber eines Geschafts fur Her-
renmode, das 1935 geschlossen oder aufgeldst wurde, versinnbildlicht die
Arisierung jidischer Geschafte und die Deportation von Juden und Jidinnen
(vgl. Abb. 21). Anhand von Rosners Biografie symbolisiert das Objekt aber
auch das Uberleben im Konzentrationslager und die Rickkehr nach Berlin.
Dass ein unscheinbarer Kleiderbigel anhand einer personlichen Geschichte
derart zum Symbol von Naziverbrechen in den 1930er Jahren und mithin auch
des Holocausts avancieren kann, hangt auch mit der Besonderheit des sub-
jektorientierten Ausstellungsansatzes zusammen. Die mitunter vielfaltigen
und grof3en Kontexte sind durch die materialisierten Objekte oft nicht unmit-
telbar zu erschlieRen. Eingebunden in ein textgebundenes Beziehungsnetz
konnen die Objekte jedoch Bedeutungen stiften. Mikro- und Makroebenen
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werden hierbei stets bericksichtigt. Kein Objekt steht daher fir sich allein in
dessen Gebrauchs- und Herstellungskontext. Es wird durch den subjektiven
Zugang als personlicher Erinnerungstrager aufgewertet und kann als kollek-
tiver Erinnerungstrager eines Stadtteils und manchmal darGber hinaus auch
als der eines ganzen Kulturkreises oder einer transnationalen Wertegemein-
schaft wirken. Indem die Lupe, wie Batz metaphorisch formuliert, den alltag-
lichen Mikrokosmos scharfer einzusehen erlaubt, kann sie zugleich dessen
Eingebundensein in das grof3e Gesamtbild veranschaulichen (vgl. Btz 1988,
S. 47). Ein Objekt wirkt deshalb dhnlich wie ein Facher. Es |dsst sich nach dem
sinnlichen Ersteindruck mithilfe der Textebenen in seinen Bedeutungsdimen-
sionen aufspreizen. Ahnlich versteht ein derzeitiger Museumsmitarbeiter das
einzelne Objekt als ,Ture in ein Wiki* (Interview mit einem Mitarbeiter des
Museums 2016, Interviewtranskription 1). In gewissem Malf3e dhnelt dieser
Umgang einer als Leitfossilien-Konzept bezeichneten Ausstellungsidee zu
Beginn der 1980er Jahre. Ihr Grundgedanke besteht darin, dass historische
Zusammenhange und Bedeutungshorizonte strikt vom Objekt aus andisku-
tiert werden. Hierdurch ergibt sich eine besondere Ndhe zu den materiellen
Zeugnissen und metathematische Zugange kénnen umgangen werden. Ge-
schichtlichen Zusammenhangen werde sich stattdessen ,von unten" (Sem-
bach 1982, S. 5) angenahert (vgl. ebd., S. 5; Foerster 1993, S. 52f.).

Die Objekte bieten den Museumsbesuchenden durch deren Funktion als
subjektiv einflussreiche Erinnerungs- und Erfahrungstrager der ehemaligen
Besitzer_innen und Nutzer_innen, Finder_innen und Hersteller_innen eine
besondere Nahe. Doch unabhéngig davon, wie einflussreich diese textlich
dokumentierte Nahe als individualisierter Bedeutungstrager war, kann eine
personliche Beziehung der Besuchenden auch allein angesichts der Objekt-
prasenz aufgebaut werden. Weil ,99 x NeukdlIn" auch eine Reihe von Ob-
jekten zeigt, die der jingeren Vergangenheit und der lokalen Umgebung

angehdren, kénnen sie gegebenenfalls mit biografischen Erlebnissen der Re-
zipient_innen verwoben werden. Denn wie bereits erortert, gewdhrt die un-
mittelbare lokale Lebensumwelt und die zeitliche Nahe der Alltagsdinge gro-
Rere Anknipfungspunkte zur eigenen sozialen und kulturellen Lebenspraxis.
Wenn es sich bei folgendem Beispiel auch nicht um ein Alltagsding handelt,
so illustriert eine Erzahlung eines Mitarbeiters des Museum NeukolIn tref-
fend, wie zu sehende Exponate durch eigene biografische Erfahrungen auf-
geladen sein konnen:

»Also zum Beispiel kann ich Ihnen sagen, hatte ich kirzlich eine Fihrung,
da hat mir ein alterer Herr erzahlt von seiner Kindheit im Krieg und wie
wichtig das war, spannende, glanzige Granatsplitter zu zeigen und
wer die tollsten hatte. Und dazu wurde er natirlich ganz klar animiert
durch diesen Granatsplitter, durch diesen Flaksplitter, der da unten
in der Rundvitrine steht. Der total unscheinbar ist, den glaube ich die
Laiin oder der Laie auch gar nicht als Granatsplitter erkennt. Den hat
der straight erkannt und hat dann sofort erzahlt: ,...ja das haben wir
gesammelt und die glanzenden waren die besten und Uberhaupt haben
wir mit der Munition gespielt, das waren schon gefdhrliche Zeiten,
aber langweilig war es nie.’ (...) Also diesen Granatsplitter, den hat der
natUrlich damals nicht, wie Sie jetzt sagen, in diesem white cube-Format
total abstrahiert von allem vor sich liegen gehabt, sondern da war der
ja in dieser kompletten Berliner Kriegs- oder Nachkriegszeit prasent.
Und jetzt hat er den sofort entdeckt und hat natirlich sofort dann diese
trigger-Erfahrung" (Interview mit einem Mitarbeiter des Museums 2016,
Interviewtranskription I).

Genau genommen handelt es sich um einen Flaksplitter einer explodierten
Flugabwehrkanone aus dem Zweiten Weltkrieg. Der schwer erkennbare
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Flaksplitter erfordert ein spezifisches Wissen. Im Falle der Erzdhlung des Mit-
arbeiters greift dieses umgehend durch die Erinnerungsveranlassungsleis-
tung des Objekts. Der den Flaksplitter erkennende Herr schildert — unmittel-
bar berGhrt vom Anblick — seine Erinnerungen und vermittelt seinem Umfeld
ein spezielles, subjektives Wissen. Der Splitter fungiert in diesem Moment als
eine Spur. Als Spur nimmt das Objekt die Rolle eines Erfahrungstragers ein.
Durch die unmittelbare physische Wahrnehmung des materialisierten Ob-
jekts konnen dann alltdgliche Erfahrungen abgerufen werden. Die Spur, so te
Heesen, kann neben der gemachten Erfahrung auch auf ein spezifisches Wis-
sen, eine bestimmte Kenner_innenschaft am Objekt angewiesen sein (vgl.
te Heesen 2015, S. 38f.). Der Flaksplitter ist sicher kein Objekt, dass Besu-
chende sofort beim Anblick identifizieren. Dennoch kénnen ganz bestimmte
Besuchende mit dieser in der Vitrine liegenden Spur etwas anfangen, was sie
emotional berUhrt. Historische Erfahrungen kénnen demnach, abhangig von
Biografie und Kenntnisstand der Betrachtenden, auch ganzlich ohne Texte-
benen, etwa aufgrund einer besonderen Kenner_innenschaft, abgerufen
werden. Durch den bewussten Verzicht auf Textbeschilderungen wie auch
durch die blickfixierte und entrickte Prasentation der Objekte sind dafur die
geeigneten Voraussetzungen geschaffen. Speziell im Zusammenhang mit
Krieg und Not kdnnen gewdhnliche Dinge durch deren duf3ere Merkmale als
geeignete Spuren wirken. Auch die Theaterpuppen oder eine durch hunderte
eingestochene Locher umfunktionierte Schippe, die in der Kiche fortan als
Reibeisen fir Kartoffeln dient, konnen als personliche Erfahrungstrager der

Besuchenden wirken.

Was oftmals im Zusammenhang mit der Spur greift, ist auch eine kataly-
satorische Wirkung, wie es am Beispiel des Flaksplitters geschildert wurde.
Dieser |oste sofort Erinnerungen beim Herrn aus und eréffnet beim Rest der
Besuchenden individuelle Imaginationsrdaume. Auch hier kann das anfang-

liche Fehlen der Objekttexte zu einem imaginativen Verhalten im Ausstel-
lungsraum beitragen. Je nach individuellem, visuell geleitetem Interesse an
den Dingen kénnen sich beispielsweise Vermutungen Uber den historischen
Hintergrund und Fragen nach dem Neukélinbezug ergeben. Beim Anblick
der Bergschuhe der Wehrmacht (vgl. Abb. 22) oder einer Bierflasche mit Mor-
telresten kdnnen erste unvoreingenommene Gedankenspiele und Assoziati-
onsprozesse in Gang gesetzt werden, die Neugierde und Phantasie anregen.
Derart betrachtet konnen katalysatorische Wirkungen gerade durch die an-
fangliche Nichtkontextualisierung der Objekte im Raum befordert werden.
Denn sobald ein sprachlicher Kontext hergestellt wird, wird auch das visuelle

und subjektiv stets abweichende Erfahrungspotential verringert (vgl. Mattl
1995, 5. 23).

Zu den Alltagsdingen im Museum Neukolln kann resimiert werden, dass sie
fur ihre asthetisch-sinnliche Wahrnehmung vereinzelt prasentiert sind und
zwischen ihnen keine direkten inhaltlichen Zusammenhange hergestellt wer-
den sollen. Die unzusammenhangende Prasentationsweise kann als erstes
Alleinstellungsmerkmal der Ausstellung gelten. Das zweite und nicht weni-
ger besondere des Ausstellungsansatzes in ,99 x NeukdlIn®“ ist der anfang-
liche subjektive Zugang zu den Objekten. Die Objekte werden als personli-
che Erinnerungs- und Erfahrungstrager ernstgenommen und entsprechend
kontextualisiert. Jedoch werden Uber die personliche Beziehung zum Objekt
auch kollektive Erfahrungs- und Bedeutungsdimensionen erschlossen und
mit entsprechenden Kontexten verknipft. Die Objekte sind demnach so aus-
gewadhlt, dass sie subjektive wie kollektive, mikro- und makroperspektivische
Zusammenhdnge herstellen kénnen. Damit wird auch eine besondere Span-
nung zwischen ihren personlichen Geschichten und der Geschichte im Gan-
zen deutlich (vgl. Ellwanger 2015, S. 11). Wie ein zu 6ffnender Facher kann ein
Objekt mithilfe der Computerterminals personliche und fir NeukdlIn typische
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Abb. 22: Bergschuhe der Wehrmacht

Kontexte erschlieRbar machen. Durch die hiermit verbundene Informati-
onsmenge konnte in Abgrenzung an Baurs Charakterisierung nicht von einer
objektgestitzten Themenorientierung, sondern im Gegenteil eher von einer
themengestitzten Objektorientierung die Rede sein. Denn charakteristisch
ist fir das MNk ebenfalls, dass eben nicht vom Thema, sondern konsequent

vom Objekt ausgegangen wird, um es in grof3ere Kontexte zu Uberfuhren.

Wie in jedem Museum nehmen die Dinge symbolische Funktionen ein —beim
Kleiderbigel etwa die Arisierung jidischer Geschéfte und die Deportationen.
Deutlicher fungieren die Objekte jedoch in ihrem historischen Zeuge-Sein,
also als Erinnerungs- und Erfahrungstrager. Dabei ist sowohl die Gberlieferte
subjektive Beziehung zum Obijekt als auch ihre Funktion als Teil des sozia-
len Gedachtnisses Neukdllns relevant. Gleichsam kénnen die Besuchenden
selbst eine subjektive, vom Vermittlungsinteresse eventuell auch abweichen-
de Beziehung zum Exponat aufbauen. In beiderlei Hinsicht spielen so die am
Objekt ausgeldsten Emotionen eine besondere Rolle. Denn das einzelne Ob-
jekt ist ndmlich meist schon mit einer Uberlieferten emotionalen Beziehung
versehen, die textlich abrufbar wird. Zusatzlich kann ein Objekt selbst den
personlichen Zugang durch Erinnerungen und damit einhergehende Emp-
findungen der Besuchenden bereitstellen. Auch in der Ausstellung ,,Musée
Sentimental de Cologne" wurden die Objekte in ebendiesen Perspektiven mit
sentimentalischen Werten besetzt. Zwar spielte der anekdotische und damit
emotionalisierende Charakter dort eine erheblich gréfRere Rolle, jedoch ah-

I\\

neln sich das Konzept des ,Musée Sentimental" und ,,99 x NeukdlIn® in ihrer
emotionalen Bindung an Objekte mithilfe von Personen (vgl. Ludwig 2016,
0.S.). Die Kuratorin Marie-Louise von Plessen konstatierte fir deren ,Musée
Sentimental" unter anderem, dass die Objekte in deren Lebenssaft nicht ab-
geschnitten waren (vgl. von Plessen 2011, S. 20). Udo Gofdwald verfolgt einen

ahnlichen Anspruch, wenn er die bewusste Wertschdtzung der subjektiven
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Objektbeziehung betont. Genauso ist in beiden Ausstellungen die subjektive
Wahrnehmung und das Alltagswissen der Besuchenden aufgewertet, weil sie
dadurch auch ihre jeweilige eigene Objektbeziehung herstellen kénnen (vgl.
te Heesen 2011, S. 140). Auch hinsichtlich ihrer unzusammenhangenden Ob-
jektnachbarschaften Gberschneiden sich beide Ausstellungskonzepte.

3.5 Werkbundarchiv — Museum der Dinge (MdD)

Trotz der fUr ein Museum eher kurzen Lebensdauer des MdD - 1971/72 als
+Werkbund-Archiv* gegrindet (vgl. Werbundarchiv — Museum der Dinge
(28.04.2016)d) — ist es durch eine Reihe verschiedener Mitwirkender, aber
auch durch rdumliche und finanzielle Faktoren von einflussreichen Brichen
und Veranderungen in dessen Ausstellungspraxis gezeichnet. Es soll nun
nicht darum gehen, diese Geschichte aufzurollen, aber es sollen zumindest
ein paar Worte zur vergangenen Selbstverortung des Museums und dessen
heutiger Positionierung fallen. Der bis 1999 bestehende Untertitel ,Muse-
um der Alltagskultur des 20. Jahrhunderts" (vgl. ebd.) zeugt in diesem Sinne
von einem abweichenden musealen Selbstverstandnis. Seit Ende der Siebzi-
gerjahre wurde dieses hauptsachlich durch den ehemaligen Leiter Eckhard
Siepmann geformt und theoretisch anspruchsvoll gesattigt. Was allein die
Ausstellungsweise des Museums betrifft, so arbeitete Siepmann hierfir eine
Programmatik heraus, die sie als Versuchsanordnungen oder auch Konstella-
tionen im Raum versteht. In Abgrenzung zu einem eher additiven Aneinan-
derreihen von Einzelobjekten oder von naturalistischen und somit rekonstru-
ierenden Zeigemodi wirden hierdurch Wahrnehmungskontexte von Dingen
und Dingarrangements freigelegt werden. Diese Wahrnehmungskontexte,
die Siepmanns Vorstellung eines Labors fir ein vernetzendes Museums erst
ermoglichen, wirden also durch die Kombination verschiedener Dinge her-
gestellt (vgl. Siepmann 1987, S. 54, 60, 64). Ein Frauenkorsett, mit dem un-

terschiedliche Verweisungszusammenhange und Symbole herstellbar sind,
konne so in seiner Multiperspektivitat eingegrenzt werden, wenn diesem nur
ein weiteres Objekt dazugesellt wird: ,(...) ein Korsett und ein Zylinder, ein
Korsett und eine Mausefalle (...) ein Korsett und ein Reformkleid, ein Korsett
und eine Pickelhaube, ein Korsett und ein Kondom (...)" (ebd., S. 64). Nicht ei-
ner Verdopplung des Gewesenen und Bestehenden, sondern deren Interpre-
tation durch Objektbeziehungen und daraus hervorgehenden Dialogsituati-
onen wollten sich Ausstellungsmachende im ,Werkbund-Archiv* annahern
(vgl. Korff 1995, S. 26).

Auch heute geniel3t die Experimentierfreude mit Dingen hohe Wertschat-
zung in der Ausstellungspraxis des Museums. Es versteht sich gemeinhin als
Museum der Waren- und Produktkultur des 20. und 21. Jahrhunderts (vgl.
Werbundarchiv — Museum der Dinge (28.04.2016)b). Neben dessen ohne-
hin design- und alltagskulturell festgelegter Sammlung ist es seit der Wie-
dereroffnung im Jahr 2007 thematisch entschiedener auf seine Bestande
zum Deutschen Werkbund,“ also das eigentliche ,Werkbund-Archiv" aus-
gerichtet. Vor allem die konsequente Programmatik des Werkbunds wird
zum Vermittlungsziel innerhalb der ersten Dauerausstellung des Museums
Uberhaupt erklart (vgl. Werbundarchiv — Museum der Dinge (28.04.2016)
c). Zusatzlich versteht sich das Museum jedoch auch als dingkulturelle Ver-
suchsanstalt, die die Geschichte der Dinge ausgehend von der heutigen Pro-

45 Der Deutsche Werkbund ist ein 1907 aus kunstlerischen, industriellen
und kulturellen Reformbestrebungen entstandener Interessenverbund. Unter
anderem propagierte er die Veredelung industrieller Lebenswelten nach kinstle-
rischen Kriterien. Er setzte sich ein fir eine sachliche, material- und formgerechte
Gestaltung industriell gefertigter Produkte. Diese sollten entsprechend nach Zweck
und Gebrauch wie auch nach ihren Materialbedingungen und ihrer Produktionsweise
gestaltet werden. Gestaltung, Produktion und Gebrauch eines Produkts sollten so
in einem allgemeinen Wertekonsens zueinander bestehen. Vgl. hierzu etwa: Werk-
bundarchiv — Museum der Dinge (28.06.2016); Flagmeier 20083, S. 5; Nerdinger
2007,S.7.
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duktkultur neu wahrnehmbar machen will (vgl. Werbundarchiv — Museum
der Dinge (28.04.2016)b). In seiner Ausrichtung kann es weder eindeutig dem
Bereich der Kunstgewerbemuseen noch dem Typ eines volkskundlich-all-
tagskulturell orientierten Museums zugeordnet werden. Renate Flagmeier,
leitende Kuratorin des MdD, grenzt sich bewusst davon ab, allein design- und
formgeschichtliche Aspekte der Dinge zu bericksichtigen, sondern will dar-
Uber hinaus die Dinge in ihrem vielfaltigen Eingebundensein in Prozesse ka-
pitalistischer Warenproduktion betrachten (vgl. Flagmeier 2008b, S. 14). Mit
diesem auch politisch aufgeladenen Bestreben grenzt sie sich bewusst vom
Begriffskonstrukt der Alltagskultur ab. Sie bekraftigt, dass die nie ernsthaft
realisierte, jedoch zeitweise ins Auge gefasste Erforschung und Veranschau-
lichung alltagskultureller Lebensweisen, spatestens seit der Umbenennung
1999 unbericksichtigt blieb (vgl. Flagmeier 2016, S. 51). Alltagskultur in ei-
nem eher volkskundlichen — und kaum etwas ausschlief3enden — Sinne war
also explizit nicht Bestandteil der Idee einer Umbenennung. Vielmehr wurde
mit dem tautologischen Namenszusatz als ,Museum der Dinge" eine meta-
museale und selbstreflexive Komponente aufgenommen, durch die die Er-
forschung besonderer Charakteristika der Dinge in den Ausstellungen des

Museums betont wird (vgl. ebd., S. 5of.).

Die Dauerausstellung entstand im Zusammenhang mit dem 100jdhrigen Ju-
bildum des Deutschen Werkbunds. Als erstes neues Ausstellungsprojekt mit
dem Titel ,Kampf der Dinge — eine Ausstellung im 100. Jahr des Deutschen
Werkbunds" und im Zuge der gleichzeitigen Wiedererdffnung im Jahr 2007
blieb sie als Schausammlung bestehen (vgl. Werbundarchiv — Museum der
Dinge (28.04.2016)d). In Mustersammlungen aufbereitet wird sich anhand
gezeigter Dinge der durchaus konfrontationsfreudigen Werkbundprogram-
matik gewidmet. Zugleich vermitteln die Dinge auch historische Entwick-

lungstendenzen zu deren Material und Form, zu ihrer Funktion und Nutzung

(vgl. Werbundarchiv—Museum der Dinge (28.04.2016)c). Flagmeier fasst drei
tragende konzeptionelle Ansatze der Dauerausstellung folgendermalRen zu-

sammen:

.Die offene Sammlungsstrategie ermdglicht dem Museum heute in
seiner Eroffnungsprasentation am neuen Standort drei wesentliche
konzeptionelle Ansdtze. Zum einen die Konfrontation der unmittelbar
Werkbund-relevanten Objektbereiche mit ,normalen’, zur klassischen
Designgeschichte eher gegenldaufigen Objekten, zum zweiten die Ge-
genuberstellung von historischem Material und gegenwartiger Produkt-
kultur und zum dritten einen sich von der klassischen Kunstgewerbe-
und Designmuseen abgrenzenden Blick auf grundsatzliche Fragen der
Warenkultur" (Flagmeier 20083, S. 6).

Nachdricklich betont Flagmeier auch, dass alle zu sehenden Objekte in the-
matischen Zusammenhangen gesammelt wurden und entsprechend prasen-
tiert sind, was die bestandige Affinitat des MdD zur Installation von Objekt-
gruppen — und im Grunde nie von Einzelobjekten — untermauert (vgl. ebd.,
S. 6). Konfrontation und Kampf werkbundspezifischer und nichtspezifischer
Dinggestaltung, Altes und Neues in der Welt der Produkte, und nicht zuletzt
der Fokus auf produktkulturelle Phanomene konnen als Grundcharakteristi-

ka der prasentierten Dinge festgehalten werden.
3.5.1 Raumsituation
Beim seit 2006 neu bezogenen Standort des MdD handelt es sich um einen

ehemaligen Industriehof in der Kreuzberger Oranienstrale (von Gaertringen
& von Gaertringen 2014, S. 296). Ein langer, schmaler, mit groféen Fenstern
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bestuckter Ausstellungsraum4® und ein Holzpflasterboden lassen diesen noch
erahnen. Ahnlich zum MNk spielt auch die Raumauswahl, im Falle des MdD
eine ehemals industriell genutzte Flache, in die Ausstellungsthematik hinein
—denn der Deutsche Werkbund wollte die kinstlerische Gestaltung in den in-
dustriellen Lebenswelten verankern. Die Fenster des schlauchartigen Raums
sind mit weif3en Vorhdangen verdeckt. Weil3e Wande und weil3e Decke lenken
den Blick auf die Exponate in den Vitrinen. Die Raumlampen im linken Gang
unterstreichen durch ihre Form die Affinitdt des Museums zum Produktde-
sign des 20. Jahrhunderts.

Der Raum zur Dauerausstellung zergliedert sich in thematisch argumentie-
rende Vitrinenschranke, die aufgereiht und Ricken an Ricken stehend ver-
schiedene Exponate sichtbar machen, in der Mittelachse des Raums (vgl.
Abb. 23). In diesen Vitrinenschranken befinden sich Exponate zur Werkbund-
programmatik wie auch zur zeitgendssischen Produktkultur, wodurch beide
gestalterische Tendenzen in oft polarisierender Weise erfahrbar werden (vgl.
Werbundarchiv — Museum der Dinge (28.04.2016)a). An der rechten Wand-
seite des Raums befindet sich quer zu den Vitrinen der Mittelachse das so
genannte offene Depot, das in noch grofderen Schrankvitrinen zuséatzliche
Sammlungsbestdnde des 20. Jahrhunderts bis in die Gegenwart aufbewahrt.
Material- und Formanalogien, Farbspezifika oder auch bestimmte Dingar-
ten sind nur einige der Klassifikationsschemata entlang der Wandvitrinen. In
der Raummitte stehend konnte — eine Anzahl von Grof3sockeln auf3er Acht
gelassen — nahezu eine Symmetrieachse gezogen werden. Die Anordnun-
gen der Schranke und die Besucher_innengange stimmen véllig Uberein.

Die Schranktiren haben einen Holzrahmen, in den Glasplatten eingelassen

46 Unbericksichtigt bleiben im Folgenden zwei kleinere Ausstellungs-
rdume am Eingangsbereich und in einer der Mitte der Ausstellung. In der Mitte der
Ausstellung befindet sich Gberdies eine Art Zwischenkorridor.

sind, womit die Schranke einsehbar sind. Die Vitrinenschrdnke sind in ihrem
Inneren mit halogenen Leuchtschienen ausgestattet und in der Mittelachse
zudem konsequent geweil3t. Visuell deuten die Vitrinenschranke ein Stick
weit auch den Charakter einer Studiensammlung an (vgl. Interview mit Rena-
te Flagmeier 2016, Interviewtranskription Il). Die Regale und Schranke die-

nen so als bildliche Umsetzung eines historisierenden Sammlungsgedankens

(vgl. Griesser-Stermscheg 2009, S. 242).

Abb. 23: Blick in die Dauverausstellung des MdD auf Mittelachse und Wandseite

Es existieren drei Textebenen innerhalb des Ausstellungsraums. Der Aus-
stellungstext am Eingang informiert Gber Museum, Deutschen Werkbund,
Aufbau und Inhalt der Dauerausstellung. Eine zweite Textebene ist an jeder
Seitenwand einer Schrankvitrine innerhalb der Mittelachse angebracht und

will den Besuchenden einen Einstieg in die Beschaftigung mit den exponier-
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ten Dingen geben. Fir das offene Depot existiert ein EinfUhrungstext. Ne-
ben diesen gréfRer angelegten, jedoch keinesfalls ausufernden Textebenen
existieren vereinzelte Objektbeschilderungen. Diese Beschilderungen sind
aber keineswegs konsequent durchgezogen und wirden die Anschaulichkeit
der Objekte zudem storen (vgl. Interview mit Renate Flagmeier 2016, Inter-
viewtranskription Il). Zwar keine Texte, aber dafir Begriffe sind sowohl inner-
halb der Mittelachse frontal an den Leisten der jeweiligen Vitrinenfacher als
auch an der Wandseite am oberen Bereich der Schrankrahmung angebracht.
Mithilfe dieser oft analytischen und teilweise ironisierenden oder irritieren-
den Begriffsstitze werden den Betrachtenden weitere Zugange zum Sehen

der Dinge ermdglicht.
3.5.2 Zeige- und Wirkungsperspektiven der Alltagsdinge

Da die Dauerausstellung in zwei inhaltlich und raumstrukturell weitgehend
voneinander abgetrennte Bereiche unterteilt ist, bietet sich eine solche
Strukturierung auch in einer genaueren Untersuchung einzelner Objektkom-
binationen an. Begonnen wird mit der thematisch starker kontextualisierten
Mittelachse. Es wurde schon angedeutet, dass die Mittelachse zuvorderst
werkbundprogrammatische Tendenzen aufgreift, die in Konfrontation mit
den jeweiligen zeitgendssischen Stromungen der nicht werkbundtypischen
Produktgestaltung gebracht werden. Die unter anderem durch den Kata-
log ,Deutsche Warenkunde", durch Ausstellungen, Veréffentlichungen und
Werkbundkisten energisch in die Offentlichkeit getragene Programmatik des
Deutschen Werkbunds ladt dazu ein, grof3e Teile der Ausstellung in Vor- und
Feindbildersammlungen zu strukturieren. So Ubermittelt dies der erste Text,
als ,Gebrauchsanweisung zur Schausammlung" mit verschiedenen Beispie-
len, in zwei dazugehdrigen Vitrinenschranken (vgl. Abb. 24). Zugleich betont
derText, dass einzelne Vitrinenschranke die spannungsreiche Struktur unter-

laufen und mit weiteren Dialogen zur Warenkultur die Ausstellung bereichern.
Genannt werden Kunsthandwerk und Massenprodukt, Industrieprodukt und
Selbstbau, West-undOstprodukte, MarkenprodukteundPlagiate(vgl.Abb.25).

Objektkombinationen bzw. -konfrontationen von werkbundtypischer und
-untypischer Formgestaltung befinden sich etwa in einem Vitrinenschrank
zur Maschinen- und Stromlinienform. Der Text informiert unter anderem da-
rUber, dass rationalisierte und auch nivellierte Massenproduktion Entwirfe
verlange, die sich vom Handwerk absetzen. Die auch vom Werkbund propa-
gierte Maschinenform charakterisiere sich deshalb als glatt und akkurat. Ne-
ben der Maschinenform habe sich auch die Stromlinienform durchgesetzt.
Elektrifizierung der Stadte, die industrielle und zunehmend private Nutzung
von Elektrizitat hatten die Lebenswelt und so auch die Produktgestaltungen
einschneidend verandert. Seit den 1930ern sei die durch Verkehr und Sport
inspirierte und so als dynamisch und fortschrittlich assoziierte Form auch fir
Alltagsgegenstande genutzt worden.

Die maschinenférmigen und mitunter elektrischen Objekte werden nun mit
solchen zusammengebracht, die dieser gestalterischen Tendenz im Wege
standen (vgl. Abb. 26). Sie stehen, wie sich bereits angedeutet hat, in einem
dialogischen, genauer: einem komparatistischen Verhaltnis zueinander (vgl.
Hanak-Lettner 2011, S. 26). Durch ihre entrickte Kombination erzeugen sie
Erkenntnismdglichkeiten und Emotionen. Die handbetriebene Kaffeemuhle
evoziert neben der elektrisch betriebenen zum Beispiel die Vorstellung des
anhaltenden Kraftaufwandes oder die Erinnerung an das Drehen einer Kaf-
feemdihle. Die elektrische Kaffeemuhle konnte neben der mechanischen frei-
lich als alltagsdienlich, zweckgerichtet und 6konomisch, aber auch als steril
und kalt empfunden werden. Zwar ist ein formgestalterischer Kontext, also
der der Maschinenform, vorgegeben, aber die Dinge kdnnen in vielerlei wei-
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Abb. 24: Objektbeispiele fiir Feind- und Vorbild des Deutschen Werkbunds

teren Assoziationen und symbolischen Perspektiven zusammenwirken. As-
soziationen wie Rationalisierung, Beschleunigung, Fortschritt und Technisie-
rung konnten einige dieser Symboldimensionen sein. Diese schwingen zwar
teilweise schon im Vitrinentext mit, konnen aber auch aus der direkten kom-
binatorischen Wahrnehmung der Objekte entstehen. So betrachtet wohnt
diesem Arrangement nicht nur ein komparatistischer, sondern vielleicht auch
ein dialektisch angelegter Dialog inne (vgl. ebd.). Aus einer These und einer
Antithese bilden sich neue Abstraktionsmdglichkeiten, die zur Erfahrung
metathematischer Zusammenhange und auch des eigenen Selbst beitragen
konnen: ,Objekte sind mit Assoziationen verknipft, und das Nachdenken da-

rUber, wie ein Gegenstand wahrgenommen wird, fihrt unweigerlich zu einer

Abb. 25: Objektbeispiele fiir weitere warenkulturelle Fragestellungen innerhalb
der Mittelachse

De-Zentrierung des Ich" (Hahn 2015, S. 13). Dazu kann es ausreichen, Objekt-
und Begriffskombinationen vor Augen zu haben. Der formgestalterische und
warendsthetische Aspekt an dieser Kombination wirkt also keineswegs allein.
Dennje nach individuellem Erfahrungshorizont und Kenntnisstand verweisen
die Kaffeemihlen auch auf Gebrauchskontexte und damit verbundene Erfah-
rungen oder auch auf abstrakte Prozesse der Modernisierung. Sie fungieren
zundchst sicher als Belegexemplare widerstrebender designgeschichtlicher
Uberzeugungen. Aber sie fungieren auch als individuell divergente Symbol-
trager fur traditionelle und moderne Produktionstechniken, die aber noch
weiter differenziert werden kénnen. Und sie fungieren als Katalysatoren und



Abb. 26: maschinenformige und elektrische Kaffeemiihle als der Deutschen

Werkbund-Programmatik affines Ding (rechts)

mithin sogar als Spuren, weil sie Erinnerungen vom Gebrauch und Besitz er-
zeugen konnen.

Die Zeige- und Wahrnehmungsperspektiven kdnnen anhand dieses Beispiels
also sehr breit angelegt sein. Hausers vier grundlegende Funktionen von Mu-
seumsdingen — praktisch, rituell, dsthetisch, emotional (vgl. Hauser 2001,
S. 31) — kdnnen trotz Dominanz der warenasthetischen Funktion allesamt
am Arrangement der Kaffeemihlen fir relevant erklart werden. Damit wird
auch eine bisher noch kaum besprochene Besonderheit an Massenprodukten
deutlich, die etwa die Historiker Spencer R. Crew und James E. Sims beschrei

Abb. 27 Vitrinenausschnitt zur Stromlinienform

ben: Bei exponierten Massenprodukten kénne der Provenienzfaktor ganzlich
ins Hintertreffen geraten und das Objekt konne dadurch mit grof3eren Mog-
lichkeiten gezeigt und mit weiteren interpretatorischen Freiraumen rezipiert
werden (vgl. Crew & Sims 1991, S. 17). Ebenso spielt hier eine Rolle, dass viele
Massenprodukte einer jingeren Vergangenheit angehdren, mithin auch auf
Gebrauchskontexte verweisen und so die personliche und zeitgeschichtliche
Auseinandersetzung zulassen.

Der Vitrinenteil zur Stromlinienform ist nicht in einer komparatistischen oder
gar dialektischen Dialogstruktur angelegt. Die Objekte wirken eher additiv
(vgl. Hanak-Lettner 2011, S. 26), da sie allesamt das Designphanomen der



Abb. 28: Vitrinen zum Spannungsverhdltnis von Produktgestaltungen am Bei-

spiel Kaffeeverpackungen

Stromlinienform illustrieren (vgl. Abb. 27). Dadurch lassen sich Formzusam-
menhéange erkennen und die Objekte entfernen sich deutlicher von ihren
Ursprungskontexten. Sie wirken hier also starker in der formgestalterischen
und warenasthetischen Perspektive. hre Herkunft ist fir das Beobachten der
Formanalogien nicht weiter relevant, da sie auf diesen einen Kontext redu-
ziert werden. Die Alltagsdinge fungieren als Trager einer dsthetischen Ein-
stellung und Erfahrung (vgl. Muttenthaler 2016, S. 42). Auch wenn sie alle auf
das gleiche Gestaltungsprinzip hinauslaufen, das mit ihnen belegt werden
soll, wirkt dieses Prinzip erst in der Kombination ungleicher Dinge innerhalb

eines Arrangements. Die Verwendung der Stromlinienform anhand vielfalti-
ger Alltagsdinge wird dadurch besonders anschaulich. Die exponierten All-
tagsdinge sind deshalb auch Exemplare, weil sie als typische Vertreter eines
weit verbreiteten Gestaltungsprinzips eingesetzt werden (vgl. Thiemeyer
2014, S. 231).

Ein weiteres Beispiel fUr die spannungsreichen Verhaltnisse zwischen fir den
Deutschen Werkbund programmatischen und weiteren historischen Pro-
duktgestaltungen macht sich an zwei nebeneinander stehenden Vitrinen
mit dem Hauptthema Kaffeeverpackungen deutlich. Im linken Schrank sind
Porzellangeschirre und Blechdosen der Werkbundfirma ,Kaffee-Hag" un-
tergebracht. Der Text zur Vitrine unterstreicht, was visuell — gestitzt durch
das Pendant mit Gestaltungsentwirfen weiterer Kaffeehersteller rechts —
am einheitlichen Design bereits deutlich wird (vgl. Abb. 28): Neben der dem
Kaiserreich entsprechenden schwarz-weif3-roten Farbauswahl ist es eine
zurickgenommene und eindringliche Produktgestaltung mit nichterner Ty-
pographie und einem Rettungsring als wiederkehrendem Bildelement. Die
Verpackungsgestaltungen der weniger dem Deutschen Werkbund entspre-
chenden Leitideen zeichnen sich dagegen durch eine vergleichsweise Uber-
mafiige und verzierende Linienfihrung und Motivgebung wie auch durch
eine verspieltere Typografie aus.

Wie auch beim Beispiel der Kaffeemhlen wird hier mithilfe antagonistischer
Gestaltungskategorien auf die durch den Deutschen Werkbund beeinflusste
Warenasthetik aufmerksam gemacht. Es handelt sich um historische Beleg-
sticke eines Gestaltungswillens von Massenprodukten anhand einer Werk-
bundfirma (vgl. ebd., S. 231; Muttenthaler 2016, S. 42). Durch die bewusste
Gegenuberstellung tut sich wiederum eine komparatistische Dialogform im
Sinne Hanak-Lettners auf. Durch den Vergleich beider Objektkonvolute fal-
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len bestimmte Gestaltungsmerkmale ins Auge. Die Objektgruppen dienen
so auch als ideengestitzte Argumentationsmittel der Leitmotive des Deut-
schen Werkbunds.

Auf3er den Vitrinen, mit denen kontrastierende Wirkungen erzielt werden
sollen, existieren zum Beispiel auch Vitrinenschranke, die sich allein den
Malstaben zur Produkt- und Verpackungsgestaltung des Werkbunds wid-
men, wie etwa bei den nebeneinander situierten Dinganordnungen zu ,Bahl-
sen" und ,Pelikan“. Ebenso existieren Vitrinenschrédnke, die beim Deutschen
Werkbund allein auf Ablehnung stief3en, wie die zu Kitsch und Drahtgestellen
innerhalb der Partykultur der 1g950er Jahre. Die weitgehend chronologische
Grundstruktur der Mittelachse, bei der sich durchs weitere RaumerschlieRen
der Gegenwart angendhrt wird, bricht aber nicht nur durch derartige thema-
tische Auflockerungen. Denn wie zu Beginn angerissen, stellen die Ausstel-
lungsmachenden weitere Fragen zur Warenkultur. Die dialogische Struktur
anhand von Begriffspaaren und Objektkonvoluten wird dabei zwar aufrecht-
erhalten, der Bezug zum Deutschen Werkbund aber meist nur indirekt herge-
stellt. Ein Begriffspaar fir weitere Impulse innerhalb der Warenkultur des 20
Jahrhunderts soll hier genauer betrachtet werden. Unter der TextUberschrift
»Selbstbau und Notprodukte" werden industriell gefertigte und individuell
hergestellte Produkte wahrend des und nach dem Zweiten Weltkrieg(s) pra-
sentiert. Wird sich im linken Vitrinenschrank den industriell notgefertigten,
gleichgestaltigen und material- und formreduzierten Produkten gewidmet
— die Ubrigens auf Anklang eines Werkbindlers stiel3en, wie der Text offen-
bart—sind im rechten die selbstgebauten Dinge gezeigt. Vor allem die selbst-
gebauten Dinge, die nun in wesentlich hoherer Anzahl und die Regalflache
ausfillend angeordnet sind, verweisen auf eine individuelle Herstellungs-
und Nutzungsgeschichte. Hier werden verstarkt subjektive Zugange zu den
Objekten mdoglich, weil sich Betrachtende einerseits an die Herstellung oder

Abb. 29: ein aus einem Gasmaskenfilter hergestellter Kerzenstdinder

Nutzung erinnern konnen oder weil Betrachtende durch den Anblick ihrer
Imaginationslust angeregt werden und Reflexionen anstellen. Wie bei vielen
anderen Gegenstanden im MdD besteht eine potentielle Nahe zu den ex-
ponierten Dingen. Im Falle der selbstgebauten Produkte wird sie aber noch
verstarkt durch individuelle Gebrauchsspuren am Objekt, die den meisten
Massenprodukten fehlen. Durch die nétige Kenner_innenschaft kann ein Ob-
jekt im Sinne einer Spur genau erkannt werden und ist damit schon Erfah-
rungstrager (vgl. te Heesen 2015, S. 38f.). Denn vereinzelte Objekte lassen
aus Sicht von Lai_innen nur Vermutungen zum Gebrauch des vorliegenden
Gegenstandes zu. Objektschilder, wie hier zu sehen — ein aus einem Gas-
maskenfilter gebauter Kerzenstander (Abb. 29) —, sind selten ausgelegt und
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verstarken die intensive Beschdftigung mit den Dingen. Zu denen bestehen
ohnehin oft nicht mehr Informationen als ihre Datierung auf die Kriegs- und
Nachkriegszeit. Die Provenienz wird dadurch zurickgestellt. AuRerdem wird
hier im Gegensatz zum MNk, das auch Notprodukte, wie etwa die erwahnte
Kartoffelreibe, zeigt, anstelle einer breiteren Kontextualisierung ein inter-
pretatorischer und reflexiver Freiraum gewahrt. So nimmt das Objekt damit
neben dessen Rolle als Beleg und Spur auch die des Katalysators ein (vgl.
Muttenthaler 2016, S. 40f.). Es kann mdglicherweise Imaginationen zu sozia-
len und materiellen Umstanden der ehemaligen Besitzer_innen in dieser Zeit
erzeugen. Die Selbstbau-Produkte konnen die formgestalterische Perspek-
tive, die innerhalb der Mittelachse die bedeutsamste Zeige- und Wirkungs-
perspektive ausmacht, zugunsten von lebensgeschichtlichen Bedeutungen
verdrangen. Ein biografisches Ding kann als Erinnerungs- und Imaginations-
trager auf die Gebrauchsfunktion des jeweiligen Dings und dessen Umfunkti-

onierung in Notzeiten verweisen.

Ist die Ausstellungsweise innerhalb der Mittelachse entschieden auf die Pra-
sentation und dingbezogene Vermittlung von Leitgedanken des Deutschen
Werkbunds und damit im Zusammenhang stehenden produktkulturellen
Fragestellungen fixiert, verhdlt es sich beim offenen Depot anders. Eher im
Modus der Aufbewahrung — so informiert ein knapper Text zum Depot — wer-
den hier die musealen Sammlungsfelder und Méglichkeiten der Systemati-
sierung der Dinge entlang der gesamten Langsseite des Raums verhandelt.
Die Systematisierungsmaglichkeiten der Dinge, jeweils an den Schrankvi-
trinen mit Betitelung versehen, sind vielfdltig angelegt. Es existieren etwa
Materialschranke zu Aluminium, zu frihen Kunststoffen oder zu Email.
Schranke zu Werkzeugen oder Isolatoren werden als Dingarten angesehen.
Weiterhin existieren Vitrinenschranke zu alltagskulturellen Objektbereichen
in historischer und regionaler Eingrenzung: ,Hausrat in BRD", Freizeit und

Warenkultur in DDR und BRD geben Einblicke in Lebensbereiche des ehema-
ligen Westens und Ostens. AufRerdem werden die Dinge in unterschiedlichen
thematischen Zusammenhangen prdsentiert. Vitrinenschranke zu ,messen,
zahlen, wiegen®, ,geliebt, gebastelt, repariert" oder ,imitieren und zitieren"
verweisen beispielsweise auf kulturelle Praktiken mit den Dingen. Weitere
Sammlungsfelder heiRen etwa ,Warenkultur und Werbefiguren“, ,Korper-
liches" oder auch ,verpackte Waren". Alle Systematisierungen liefern erste
Orientierungen zum Sehen und Entdecken von Dingzusammenhangen und
von Ding- und Produktkultur generell. Im Interview betonte Renate Flagmei-
erdie offenen Sammlungsfelder an der Langsseite des Raums. Das offene De-
pot zeigt also einen breiten, eher assoziativen und auch individuellen Zugang
hinsichtlich des Sammelns der Dinge an. Vor allem kulturtechnisch angelegte
Themenvitrinen wie ,gebastelt, geliebt, repariert" oder auch ,messen, zdh-
len, wiegen" offenbaren, dass diese Taxonomien mdglich, jedoch keineswegs
als definitiv anzusehen sind. Das Nachdenken Uber Tucken von Taxonomi-
en und die Art und Weise des Sammelns schweben bei der Auseinanderset-
zung mit vielen Vitrinenschranken bzw. beim Anblick ihrer Gesamtheit mit.
Das Museum reflektiert durch die Prasentationsweise beim offenen Depot
auch dessen eigene Sammlungspraxis. Die offenen Sammlungsfelder sorgen
dafir, dass in der Gesamtheit der gezeigten Objekte alle basalen Wahrneh-
mungsperspektiven von Objekten, namlich praktische, rituelle, dsthetische
und emotionale, abgerufen werden kdnnen (vgl. Hauser 2001, S. 31). Das
macht auch deutlich, dass beim offenen Depot verstarkt ein alltagskulturel-
ler Sammlungsschwerpunkt gezeigt wird. Dieser ist sehr breit angelegt und
verdeutlicht damit auch die Begriffsprobleme von Alltag und Alltagskultur,
von denen sich im MdD bewusst abgewandt wurde.

Die jeweiligen Objektkonvolute sind oftmals wesentlich dichter angeordnet
als in den Vitrinen der Mittelachse. Es sind ausnahmslos additive Dingdialo-
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ge, die zwischen den Exponaten bestehen. Diese additive Zeigedimension
drickt sich beispielsweise durch gleiche Materialien, dhnliche Formen und
Gebrauchsweisen oder auch warenkulturelle Produktions- und Gestaltungs-
phanomene aus (vgl. Abb. 30). Eine spannungsreiche Kombination der Ob-
jekte ist meist nicht intendiert, um Bedeutungen zu stiften. Vielmehr sind es
die Objektkonvolute als Ganzes, die im Vordergrund stehen. Beziehungen
zwischen den Objekten bestehen also in erster Linie Uber die Kontextuali-
sierung des gesamten Vitrinenschranks oder von Teilen davon. Weil die Ob-
jekte mithilfe der Oberbegriffe aber nur wenig kontextualisiert sind, bieten
sie sehr vielfdltige Zugange an, die weit Uber die Oberbegriffe hinausweisen
kénnen. Je weniger Exponate kontextualisiert werden, desto intensiver las-
sen sie subjektive Interpretationsweisen zu. Die offenen Sammlungsfelder
der Wandseite laden deshalb zu individueller BlickfGhrung, zu Assoziationen,
Emotionen und Fragestellungen anhand einer Ding- und Produktkultur ein.
Neben den personlichen Geschichten, die durchs Entdecken vieler Expona-
te erzeugt werden konnen, bieten die Objektkonvolute Freirdume fir Abs-
traktionsleistungen der Betrachtenden, fir eigens hergestellte symbolische
Aufladungen. Wahrend die Objekte, einzeln betrachtet, die Funktionen von
Spuren vergangener Nutzung und damit gemachter Erfahrungen oder auch
von Belegen einer kuratorisch vorgenommenen Systematik einnehmen, fun-
gieren sie als Konvolute starker in symbolischer und abstrahierender Form.
Dem eigenen Denken sind beim Anblick des offenen Depots kaum Grenzen
gesetzt. Der Wandel asthetischer Werte, technischer Fortschritt, Konsum-
und Habenorientierung, Uberfluss, Massenkultur, die Miniaturisierung von
Elektronik und Medien, vergegenstandlichte Luste, Objektumnutzungen,
Produktverschleifd — das sind nur einige Anregungen, zu denen die Dinge ani-
mieren kdnnen. So wie die Dinge im MdD dazu eingeladen sind, ihre latenten
Bedeutungspotentiale zu zeigen und sich, wie Michael Parmentier meint, in
die Seele schauen zu lassen (vgl. Parmentier 2001, S. 48), so sind die

Abb. 30: Blick in Vitrinenschrank zu ,Warenkultur und Werbefiguren"
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Besuchenden dazu eingeladen, etwas von sich preiszugeben und auf diesem

Wege eine wirkliche Auseinandersetzung mit dem Betrachteten einzugehen.

Was kann zum MdD nochmals festgehalten werden? Die Objekte sind in der
Mittelachse weitestgehend isoliert und visuell entrickt, weil sie, in geweil3-
ten Schranken angeleuchtet, ihren urspringlichen Kontexten vollends ent-
zogen sind. Wie das DHM und noch konsequenter das MNk werden die Din-
ge dadurch fir einen ungetribten und neugierigen Blick verfugbar, der sich
allein auf sie ausrichten kann. Den Dingen kdnne so die Fremdheit bewahrt
werden, die sie im musealen Raum erlangen sollen (vgl. Thiekotter 1999, S.
4). Die Dinge sind nach einem inhaltlich und visuell dialogischen Prinzip aus-
gewahlt und arrangiert, wodurch Gegensatze wie etwa alt und neu, sachlich
und kitschig, reduziert und verspielt anhand produktgestalterischer Leitlini-
en ins Auge springen sollen.#” Vor allem Vergleiche zwischen den Exponaten
werden dadurch befordert und es ist nicht auszuschliel3en, dass daraus neue
Erkenntnisse hervorgehen. In diesem Sinne fordert der Zeigemodus erkennt-
nisfahige Besucher_innen, die Vergleiche anstellen und selbststandig Schlis-
se ziehen. Flagmeier bezeichnet diesen Prozess auch als sehendes Sehen,
das ,(...) neue Fragen eroffnet, neue Sichtweisen und Erkenntnisse mdéglich
macht. Also, dass man das Objekt ansieht und dann selbst durch assoziatives
Denken weiterkommt" (Interview mit Renate Flagmeier 2016, Interviewtran-

skription I1).

Durch die besonderen Kombinationen innerhalb der Mittelachse wird dem
Zusammenwirken der Objekte stets grof3e Bedeutung verliehen. Scholze be-
schrieb die Ausstellungsweise des MdD vor dessen zwischenzeitlicher Schlie-

fung deshalb auch als eine kompositorische Prdsentationsweise. Damit

47 Dennoch kénnen abweichende Lesarten der Dinge je nach individuellen
Lebenshintergrinden und Wissensstanden der Betrachtenden bestehen.

charakterisiert sie einen idealtypischen Prasentationsmodus, der sich durch
ein asthetisch-poetisches In-Beziehung-Setzen von Exponaten und Ausstel-
lungsraum auszeichne. Die Komposition sei ein sinnlich wahrnehmbarer Aus-
druck einer theoretischen Auseinandersetzung (vgl. Scholze 2004, S. 264).
Die Exponate werden mithin Uber ihre Art der Darbietung bereits erldutert
(vgl. Scholze 2003, S. 7). Durch neue Raumverhaltnisse und eine verander-
te inhaltliche Ausrichtung seit der Wiedereroffnung konnten experimentelle
und mithin kompositorische Objektbeziehungen im Raum kaum ausgelotet
werden. Dennoch wurde mit einem dialogisch-komparatistischen Zeigemo-
dus eine komplexe Idee durch Dingrelationen umgesetzt. Das Konzept inner-
halb der Mittelachse im MdD Uberschneidet sich so in bestimmten Punkten
auch mit einer kompositorischen oder auch kontrastiv-inszenierenden Pra-

sentationsweise.4®

Beim offenen Depot dagegen sind die Objekte weniger visuell entrickt und
wirken additiv in einem Objektkonvolut. Ein kompositorisches Prasenta-
tionsprinzip ist hierbei nicht relevant. Dominierten bei der Mittelachse zu-
vorderst herstellungsasthetische, warendsthetische und produktkulturelle
Zeigeintentionen von Alltagsdingen und Designgegenstanden, so sind die
Objekte an der Wandseite kaum in Kontexte gesetzt. An ihnen sollen aber
beispielsweise Einsichten zur Sammlungspraxis und zu Maglichkeiten der
Klassifikation deutlich werden. Zudem bietet die geringe Kontextualisierung
den Besuchenden die Mdglichkeiten, selbst weitere Kontexte zu erschlief3en,
Uber Sammlungskategorien zu reflektieren oder personliche Geschichten mit
den Objekten zu verknipfen.

48 Vielleicht ist die Komposition auch der geeignetere Begriff, um eine
Ausstellung als tatsdchlich inszenierende Prasentation im Korff'schen Sinne zu
verstehen. Dem seit den 1990er Jahren inflationaren und sinnentleerten Gebrauch
vom Inszenierungsbegriff ist damit ein charakteristischer Begriff entgegengesetzt.
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Die Dauerausstellung des MdD zeichnet sich durch unterschiedliche Zeige-
und Wahrnehmungsperspektiven aus. Ausgerichtet ist sie primar auf form-
gestalterische und produktkulturelle Zeigeintentionen. Viele Alltagsdinge
werden daher nicht so sehr hinsichtlich ihrer Dokumentation von alltaglichen
Lebensweisen gezeigt. Es geht beim MdD nicht vordergrindig darum, mit
was die Menschen vor 5o oder 8o Jahren arbeiteten, kochten, al%en, tranken,
sondern es geht vielmehr darum, wie ihr Arbeiten, Kochen, Essen, Trinken
beeinflusst und veréndert wird durch die Dinge, die sie umgeben und mit de-
nen sie hantieren. Wie und warum die Dinge also so und nicht anders gestal-
tet, konstruiert, produziert und beschaffen sind, interessiert hier viel mehr.
Anhand dieser Fragen lasst sich Vieles Gber unsere Kulturmuster und unsere
gesellschaftliche, politische und 6konomische Verfassung erfahren. Dinge
sind ,(...) Ausdruck grundsatzlicher Einstellungen zur Welt" (Antonietti 2002,
S. 40).

Weil eine alltagskulturelle und designgeschichtliche Sammlung neben Form-
gestaltung und Produktkultur sehr eindeutig auf Gebrauchskontexte ver-
weist, schwingen diese oft auch mit. Zwar sind die Objekte entrickt, aber das
hindert Besuchende freilich nicht daran, weitere Bedeutungsdimensionen
abzurufen. Vereinzelte Objekte kdnnen dadurch in multiplen Objektfunktio-
nen rezipiert werden, obwohl sie vermutlich nicht in diesen Funktionen ge-
zeigt werden sollen. Besuchende konnen sich dadurch auch ihre eigene Be-
deutung am Objekt konstruieren. Es ware zu kurz gegriffen, das als Schwache
auszulegen. Naturlich ist es winschenswert, wenn die kuratorischen Zeigein-
tentionen auch greifen.4 Aber eine gewisse Freiheit der Interpretation und
der subjektiven Auseinandersetzung ohne besondere didaktische Zwange

kann mitunter mehr bewirken. Ebendiese Freiheit wird beim offenen Depot

49 Wobeiauch hier die Frage zu stellen ware, inwiefern das empirisch Gberprift
werden konnte.

des MdD weitgehend gewahrt. Dinge kdnnen in noch so dekontextualisier-
ten Anordnungen von ihren Urspringen befreit sein, letztlich schauen darauf

Individuen mit eigenen Gedanken, Gefihlen und Erfahrungen.
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4. Resumee

»Zeigen heif3t nicht mehr allein auf ein Podest setzen und betrachten,
sondern Kontexte aktivieren, zeigen heif3t nicht mehr nur Provenienz
auffGhren und erlduternde Kataloge an die Seite stellen, sondern Denk-
prozesse (des Kurators, des Betrachters) verdeutlichen und die Objekte
immer wieder neu anzuschauen. Zeigen erhebt den Anspruch, den Be-
trachter miteinzubeziehen und neben die vermittelnde Tatigkeit des Ob-
jekts die konstituierende Tatigkeit des Betrachters zu stellen" (te Heesen

2015, S. 43).

Mit der Frage nach dem ,Wie' des Zeigens alltaglicher Dinge im nichtalltag-
lichen, musealen Raum begann die Auseinandersetzung. Dabei wurde deut-
lich, dass die Wirkungsweise von Alltagsdingen mit deren inhaltlichem und
visuellem Ineinandergreifen in Ausstellungen zu tun hat. Dieses inhaltlich-
visuelle Zusammenwirken wird als ein Zum-Sprechen-Bringen von Alltags-
dingen verstanden. Dementsprechend galt es in analytischer Hinsicht zu fra-
gen, welche Inhalte mithilfe von Dingen vermittelt werden wollen und wel-
che Mdglichkeiten der visuellen Prasentation hierfir herangezogen werden.
Hiermit konnten Uberlegungen zu Rolle und Funktion der gezeigten Objekte
angestellt werden. Eng damit verbunden stand die Frage nach den Zeige-
und Wahrnehmungsperspektiven der Dinge. Diese Leitfragen bildeten den
Grundstock zur fragmentarischen Untersuchung der Ausstellungsbeispiele.
Vorangestellt war ihr jedoch ein museums- und dingtheoretischer Teil, in dem
theoretisch-methodologische Vorbedingungen erschlossen werden konnten.
Gedanken aus allen Gliederungspunkten, etwa zur problematischen Charak-
teristik von Alltagsdingen, zur stets subjektiv beeinflussten Wahrnehmungs-
weise, aber auch zum Museum als besonderem Ort der Herstellung dingbe-
zogener Sichtbarkeit, trugen zum gesteigerten Analyseverstdndnis bei.

Das genauere Herausarbeiten von Ausstellungsmodi an ausgewdhlten Dis-
plays konnte deutliche Abweichungen ersichtlich machen. Gegenseitige
Vergleiche lohnen hier insofern, als sie eine Bandbreite kulturhistorischer
Ausstellungsmodi mit Alltagsdingen erkennbar machen, die durch unter-
schiedliche kuratorische Einflisse gekennzeichnet ist. An den untersuchten
Ausstellungsbeispielen war das erstens der Umgang mit dem historischen
Zeugniswert innerhalb der inhaltlichen Aufbereitung. Beim MidK und beim
MdD wurden diese kaum wertgeschatzt, weil die gezeigten Alltagsdinge vor-
dergrindig die Funktion von Exemplaren in véllig unterschiedlichen Intentio-
nen einnehmen sollen. Die Provenienz der Objekte muss dabei nicht zwangs-
laufig betont werden oder ist fir die Zeigeintention nicht relevant. Beim
DHM und MNk ist der historische Zeugnischarakter oftmals bedeutsam, um
damit auf historische Sachverhalte verweisen zu kénnen.

Ein nachster Einflussfaktor auf die Modi des Zum-Sprechen-Bringens ist die
primdre inhaltliche Kontextualisierungsabsicht von Dingen innerhalb einer
Ausstellung. Dabei werden vor allem die fachwissenschaftlichen Hintergrin-
deder jeweiligen Museen und ihrer Mitarbeitenden relevant. Alltagsgeschich-
te und Alltagskultur dominieren hier firs MidK, Nationalgeschichte dagegen
beim DHM. Das MNk versucht Lokalgeschichte und Lebensgeschichten zu
vermitteln, wahrend das MdD sich auf Designgeschichte und Produktkultur
spezialisiert. Es scheint so, als kénnen Alltagsdinge fir beliebige kulturhis-
torische Ausstellungsformate verwendet werden. So dienen Alltagsdinge in
Ausstellungen aufgrund ihrer Polyvalenz als probates Mittel, dem sich in ver-

schiedensten Fachdisziplinen bedient wird.

Ein weiterer Einfluss kann als Kontextualisierungsgrad der Alltagsdinge mit-
hilfe von Texten bezeichnet werden. Hier variieren die Museen deutlich, weil
hiermit auch zusammenhangt, ob ein einzelnes Objekt, eine Objektgruppe
oder allein ein Display oder Raumbereich betextet ist. Eine begrifflich-argu-
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mentative Erfassung von Zusammenhangen mit einem Objekt oder mit Ob-
jekten kann einerseits nicht ausbleiben, weil Dinge in ihrer Multiperspektivi-
tat nur individuell eingrenzbar sind und Vermittlungsabsichten nicht greifen
kdnnen. Andererseits bieten sich gedanklich auslotbare Freirdume fur die
Besuchenden, wodurch eine intensivere Auseinandersetzung als mit stark
kontextualisierten Objekten stattfinden kann. Je energischer Alltagsdinge
kontextualisiert sind, desto enger sind auch die Zeige- und Wahrnehmungs-
perspektiven angelegt. Wahrend sich das MdD fast ausschlief3lich auf Texte
zu Objektkonstellationen oder auf Begriffe beschrankt, sparen DHM und
MNk weniger am Text. Im MNk kénnen, abhdngig nach individuellem Interes-
se, vertiefende Kontexte selbststandig abgerufen werden, wohingegen das
DHM einer konventionellen Logik folgt und im Grunde jede Vitrine mitsamt
aller sich in ihr befindlichen Objekte betextet. Das MidK betextet die Objekte
selbst kaum, sondern stellt sie innerhalb ihres Raumbereichs sofort in einen

metathematischen Zusammenhang.

Einen vierten Determinanten fur Ausstellungsmodi macht die visuelle und
inhaltliche Anordnung der Objekte aus. Das MidK setzt hier visuell auf szeni-
sche Darstellungselemente durch Raumbilder, in welche die Objekte einge-
fugt sind. Das DHM verhalt sich eher konventionell, indem die Dinge hinter
Vitrinen in oft gleichen Abstanden und vor neutralen Hintergrinden prasen-
tiert sind. Auch das MNk und das MdD folgen hauptsachlich einer die Ob-
jektumgebung neutralisierenden Prasentation, um die Objekte vollends den
Blicken der Besuchenden auszusetzen. Mit Ausnahme des MNk sind die Ob-
jekte bei allen anderen Museen nach inhaltlichen Kriterien angeordnet. Das
MNk setzt hier stattdessen auf eine nahezu beliebige inhaltliche Anordnung

der Dinge im Raum.

Durch die Anordnungen im Raum kdnnen vor allem Objektbeziehungen als
funfter auffalliger Einfluss deutlich werden. Im MNk bestehen anfanglich
Uberhaupt keine Objektbeziehungen zueinander. Manche stellen sich jedoch
in der naheren textbezogenen Auseinandersetzung her. Es handelt sich um
99 jeweils unabhdngige Neukdlln-Zugange mithilfe von Einzeldingen. Da bei
allen anderen Museen Objekte nach inhaltlichen Kriterien angeordnet sind,
stehen sie auch in direkten Beziehungen zueinander. Die genauen Beziehun-
gen oder auch Dialoge und deren Intensitaten konnen dabei von Display zu
Display variieren. Besonders aufféllig sind die intensiven und kontrastiven
Objektbeziehungen beim MdD.

Die Auflistung ist keinesfalls abgeschlossen. Weitere Ausstellungsbeispiele
konnten diese sicher erweitern. Diese kuratorischen Faktoren beeinflussen
allesamt die Zeigedimensionen wie auch die moglichen Wirkungsweisen von
Alltagsdingen. Neben der Tatsache, wie sehr ein Zeugnischarakter wertge-
schatzt wird, wie Objekte angeordnet oder kontextualisiert sind, wird die
Wirkungsweise von Alltagsdingen im Museum aber ebenso von den Men-
schen beeinflusst, die sie sehen. Denn eine Besonderheit von Alltagsdingen
im Museum ist, dass sie individuelle Anknipfungsmaglichkeiten oder auch
vom Objekt miterzeugte Erkenntnisse bereitstellen konnen. Durch die ge-
naue Kenntnis von Exponaten, durch deren materielle Beschaffenheit, durch
das Entdecken von Gebrauchsspuren, durch die symbolischen Implikationen
der Nutzungshintergrinde oder ihrer Formgestaltung kénnen emotive und
kognitive Potentiale an ihnen abgerufen werden. Denn weil Alltagsdinge
dem unmittelbaren zeitlichen und rdumlichen Lebensumfeld entstammen
konnen, sind sie uns oftmals viel weniger fremd als Museumsdinge mit ho-
hen Seltenheits- und Materialwerten. Sie kénnen so zu biografischen Dingen,
zu Erfahrungstragern, aber ebenso zu Erkenntnisdingen werden. Vor allem
beim MNk und beim MdD funktioniert dieser Zugang sehr gut, weil die Dinge
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durch deren visuelle Entrickung und anfanglich geringe Kontextualisierung
fur subjektive Erfahrungen und Reflexionen verfigbar gemacht werden. Viel-
leicht ist hiermit am ehesten realisiert, was im Anschluss an te Heesen ein-
gangs formuliert wurde — namlich dass Dinge durch Denkvorgange neu gese-
hen werden kénnen und so die subjektive Betrachtung der Besuchenden als
entscheidende Wahrnehmungspraxis in Ausstellungen integrieren und ernst
nehmen. Zu Beginn der Auseinandersetzung wurde vermutet, dass DHM und
MidK als eher konventionelle kulturhistorische Ausstellungsformate verstan-
den werden kénnen, wohingegen MdD und MNk die progressiveren Modelle
seien. Dies kann noch immer gelten. Aber weniger, weil sich MdD und MNk
einer objektgestitzten Themenorientierung oder bewahrten Inszenierungs-
strategien entziehen, wie dies etwa in den analytischen Vorbemerkungen
vermutet wurde, sondern weil sie subjektive Zugange und eine intensive Aus-
einandersetzung am Objekt entschiedener befordern.

Die theoretischen Uberlegungen und auch die Untersuchungen an Ausstel-
lungsbeispielen wurden von begrifflichen Schwierigkeiten begleitet. Was
Alltagsdinge eigentlich sind, bleibt weiterhin fraglich. Verwendet wird dieser
krude Begriff wie auch der des Alltags im musealen und kulturwissenschaft-
lichen Bereichen jedoch regelmafig. Theoretische Grundierungsversuche
bleiben dabei weitgehend aus, wirden jedoch angesichts weiteren Sam-
melns und Erschliel3ens von Alltag in Gegenwart und Zukunft intensivere
Auseinandersetzung verdienen. Ein weiteres Problem ist die Vagheit der
gemachten Analyse und was sich hiermit tatsachlich systematisieren lasst.
Die bereits vorhandenen systematischen Anregungen zu Wahrnehmungsdi-
mensionen und Funktionen von Objekten, auf die vereinzelt zurickgegriffen
wurde, sind ebenso subjektiv auslegbar wie die Ausstellungsdisplays selbst.
Dass eine Objektgruppe etwa so und nicht anders aufgenommen werden

kann, wie sie hier beschrieben wurde, ist eine Fiktion. Das Eruieren von Zei-

ge- und Wirkungsdimensionen von Alltagsdingen bleibt was es ist: ein sub-
jektiver Aushandlungsprozess von kuratorischen Absichten und rezeptiven
Deutungen. Zweifellos brachte die Auseinadersetzung aber unter anderem
ertragreiche Erkenntnisse zum Museum als Transformationsanstalt von Ob-
jektbedeutungen, zur Funktion und Rolle von Objekten und zum Verhaltnis
von Kurator_innen und Besucher_innen. Wie mit Alltagsdingen umgegangen
wird, wie sie rezeptiv wirken sollen und was das vor allem fir die Arbeit von
Kurator_innen und Museumswissenschaftler_innen heif3t — hierfir kdnnen

Theorie- und Analyseteil Anregungen liefern.
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Abbildungen:

Abb. 1: verwinkelte Raumstruktur mit Blick vom Eingang, eigene Aufnahme,

23.03.2016.

Abb. 2: verwinkelte Raumbilder und Grol3exponat, eigene Aufnahme,
23.03.2016.

Abb. 3: verwinkelte Trennwand in der Raummitte, eigene Aufnahme,

23.03.2016.

Abb. 4:,Gaststatte zur grinen Linde", eigene Aufnahme, 23.03.2016.

Abb. 5: Schaukasten auf rechter Seite der Gesamtszenerie, eigene Aufnah-
me, 23.03.2016.

Abb. 6: Schnaps- und Getrankeflaschen auf weil3er Leiste, eigene Aufnahme,

23.03.2016.

Abb. 7: HO als begehbarer Raum der Trennwandkonstruktion in der Raum-
mitte, eigene Aufnahme, 23.03.2016.

Abb. 8: mittlere Regalreihen, eigene Aufnahme, 23.03.2016.

Abb. 9: Flachvitrine zu Kriegsalltag und Propaganda, eigene Aufnahme,

07.04.2016.

Abb. 10: Wirfelspiel, Sparbichsen, Spielzeug-Feldlazarett etc. , eigene Auf-
nahme, 07.04.2016.

Abb. 11: Zigarettendosen vor und nach Kriegseintritt, eigene Aufnahme,
07.04.2016.

Abb. 12: Teller und Glaser zur Andacht, eigene Aufnahme, 07.04.2016.

Abb. 13: Manoli-Zigarettendosen im Vergleich, eigene Aufnahme,

07.04.2016.

Abb. 14: Grof3vitrine zu ,Strom und Fortschritt", eigene Aufnahme,
07.04.2016.

Abb. 15: anndhrend symmetrische Raumaufteilung in der Vitrine, eigene
Aufnahme, 07.04.2016.

Abb. 16: Fon, Ventilator und Werbepostkarten im Zentrum des Vitrinenso-

ckels, eigene Aufnahme, 07.04.2016.

Abb. 17: Blick in den Dauerausstellungsbereich von ,,99 x NeukdlIn®, eigene

Aufnahme, 26.04.2016.

Abb. 18: Blick auf Touchscreen mit Vertiefungsmaglichkeit, eigene Aufnah-

me, 26.04.2016.

Abb. 19: Blick auf Ausschnitt einer Wandvitrine, eigene Aufnahme,

07.11.2015.
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Abb. 20: selbstgebastelte Theaterpuppen, eigene Aufnahme,12.04.2016.

Abb. 21: Kleiderbigel aus dem Modegeschaft Max Rosners, eigene Aufnah-
me,12.04.2016.

Abb. 22: Bergschuhe der Wehrmacht, eigene Aufnahme,12.04.2016.

Abb. 23: Blick in die Dauerausstellung des MdD auf Mittelachse und Wand-
seite, eigene Aufnahme, 29.04.2016.

Abb. 24: Objektbeispiele fir Feind- und Vorbild des Deutschen Werkbunds,
eigene Aufnahme, 29.04.2016.

Abb. 25: Objektbeispiele fir weitere warenkulturelle Fragestellungen inner-

halb der Mittelachse, eigene Aufnahme, 29.04.2016.

Abb. 26: maschinenférmige und elektrische Kaffeemuhle als der Deut-
schen Werkbund-Programmatik affines Ding (rechts), eigene Aufnahme,

29.04.2016.

Abb. 27 Vitrinenausschnitt zur Stromlinienform, eigene Aufnahme,
29.04.2016.

Abb. 28: Vitrinen zum Spannungsverhaltnis von Produktgestaltungen am
Beispiel Kaffeeverpackungen, eigene Aufnahme, 29.04.2016.

Abb. 29: ein aus einem Gasmaskenfilter hergestellter Kerzenstander, eigene
Aufnahme, 29.04.2016.

Abb. 30: Blick in Vitrinenschrank zu ,Warenkultur und Werbefiguren®, eigene
Aufnahme, 17.06.2015.
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Anhang
Allgemeiner Fragenkatalog fir Display-Untersuchungen

Wie werden Alltagsdinge in den Beispielmuseen (genauer: in deren Dauer-
ausstellungen) ausgestellt und eingesetzt? Wie werden sie zum Sprechen
gebracht?

Wie wird mit Alltag(skultur)/Alltagsdingen in vereinzelten Museen umge-
gangen, wie wird sie gezeigt und was sagt dies wiederum Uber Ausstellungs-
verstandnis- und -praxis des jeweiligen Museums aus.

- impliziert das Zusammengreifen von Inhalt und Visualitat
Vorbemerkung:

Modi des Zum-Sprechen-Bringens:

- meint (fir mich) die Art und Weise der Zusammenbringung von Inhalt (in-
haltlicher Vermittlung) und visueller Aufbereitung eines oder mehrerer Mu-
seumsdinge um etwas damit zu zeigen... — demnach konnte ein Objekt oder
kénnten auch Objekte auf der Analyseebene des Kuratierens in inhaltliche
und visuelle Determinanten und Intentionen des Zum-Sprechen-Bringens

eingeteilt, jedoch kaum getrennt voneinander betrachtet werden

- es ist nicht auszuschlieRen, dass die gewahlten Displays bestimmte der
formulierten Fragestellungen eher evozieren als andere; genauso kénnen
sich Fragestellungen Uberschneiden oder die Reihefolge wird durchbrochen
- derart betrachtet ist der Fragenkatalog auch eher eine Richtschnur als ein

strukturiertes Untersuchungsprogramm

Was wird wie an einem Ding/durch das Ding angesprochen? Wie und wo-
durch wird Wissen am Objekt produziert? Was sind die inhaltlich-kontextu-
ellen Determinanten des Zum-Sprechen-Bringens? (Herkunft, Verwendung,
Material, Form, histor. Ereignis etc.) Welche Rolle spielen Textebenen im
Verhdltnis zum Objekt? Inwieweit geben die Textebenen bestimmte Richtun-
gen in einem didaktischen Sinne vor und inwieweit lassen sie Spielraume fir
personliche Haltungen? Stehen gegebenenfalls benachbarte Dinge in einem
inhaltlichen und/oder visuellen Zusammenhang? Welchen atmospharischen
Einfluss haben ggf. Farben, Lichter, Vitrinen, Sockel, Abstdnde zu anderen
Dingen, Ausstellungsrdume auf die inhaltliche Bedeutungsebene der Alltags-

dinge? Was wird Uber das Ding/die Dinge an sich geschrieben?
Welche (museale) Funktion, Bedeutung oder auch welche Art von Bewertung
kommt dem Ding zu und wie wird es gezeigt? Wie lassen sich die gezeigten

Objekte - museologisch und analytisch betrachtet - einteilen?

Welcher Zugang zum Alltagsding wird demnach gewahlt? Stehen etwa eher
emotionale oder sachliche Aspekte am Alltagsding im Vordergrund?

Kénnen charakteristische Prasentationsmodi herausgestellt werden?
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Interviewtranskription I:

Interview mit einem Mitarbeiter des Museum Neukdlln am 14.04.2016 in
dessen Biro.

Zeichenerklarung:

(...)—Pause

[...]—Auslassung grof3erer Redepassagen, die weniger inhaltliche Relevanz
haben

[Text] — Erlauterungen zur besseren Nachvollziehbarkeit der Gesprachssitu-
ation

| — Wort- oder Satzabbruch

Abkirzungen:
| — Interviewender (Tobias Hebel)
B — Befragter (anonymisierter Mitarbeiter)

[Ich erzahle dem Mitarbeiter zur Einfihrung Genaueres zu meiner Master-
arbeit und inwiefern mir das Interview hierfir nUtzt, woraufhin er eine vom
Museum gefiihrte Datenbank erwdhnt, die Abschlussarbeiten zum Museum
selbst bzw. zum Stadtbezirk Neukdlln sammelt, um sie fir Forschungszwe-
cke zu archivieren. In diesem Zusammenhang wirde es lhn freuen, wenn

das Museum ein Exemplar der Abschlussarbeit erhalt.]; 03:14 min.

I: Da ware zu Anfang die Frage danach, was fir Sie das Charakteristische an

der Dauverausstellung ,99x NeukdlIn® ist.

B: Also ich denke das Charakteristische an der Dauerausstellung ist dieser

Fokus auf die 99 Objekte, die sozusagen mehrdimensional agieren. Einmal
nur fir sich. Also sozusagen diese Beziehung Besucher und Objekt. Es ist ja
auch kein Text in der Vitrine, sondern die Objekte sprechen nur fir sich. Was
ich auch sehr charakteristisch finde, ist dass die eben nicht thematisch ge-
ordnet sind, sondern im Prinzip ganz schlicht nach dsthetischer Praferenz in
den Vitrinen liegen. Haufig ist es ja so, wenn Sie in Hauser gehen, dass Vitri-
nen zu Thematiken sortiert sind. Und ich kann mich erinnern/ Interessanter-
weise war mal eine Fihrung hier fir angehende Kuratorinnen und Kuratoren
[...Jund da wurde dann die Frage gestellt bei der hinteren Wandvitrine, was
Sie denn hier sehen. Und da kamen die abstrusesten Auf3erungen: z. B. Ob-
jekte aus einem Wohnzimmer aus dem 19. Jahrhundert. Wo ich dann lachen
musste, weil da ist dieser Holzlastkarren und diese ausgestopfte Grof3trappe
und das ist natirlich Gberhaupt keine Komposition. Aber scheinbar ist das
Denken auch von vielen Menschen, die ein Museum betreten, so stark kon-
ditioniert darauf, dass hier ein zusammengestelltes Ensemble Sinn ergeben
muss oder ein Diorama sogar erzeugt werden soll, das eine bestimmte Epo-
che reprasentiert, dass es den Leuten nicht in den Sinn kam, zu denken: die
sind einfach nur aus dsthetischen Kriterien nebeneinander.

Der Volksempfanger, die Grof3trappe, die Biste vom Turnvater Jahn und
dieser Holzlastkarren haben einfach keinen anderen Bezug, auf3er das es
Objekte sind, die Neukollner Geschichte und Kultur reprasentieren. Aber im
Prinzip eben jedes fur sich. Und nicht als eine zusammengehdrige Kombina-
tion wie eine Wohnzimmereinrichtung oder sowas. (...)

Deshalb wirde ich eben sagen: diese Anordnung ist sehr speziell. Und eben
dann was dahintersteht: diese subjektive Dingbeziehung. Also die Tatsa-
che, dass das Objekt mit der personlichen Geschichte, die dann Uber die
Datenbanken erst abrufbar ist, einen Teil von Neukéllner Geschichte zuerst
einmal auf einer Mikroebene erzdhlt. Also nehmen wir einmal das Beispiel

von dem Grabstein des Mosaikmachers, der den Grabstein fUr seine Tochter
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gemacht hat. Der erzahlt in erster Linie klar diese Beziehung vom Vater,

der seine Tochter aufgrund von einer rheumatischen Erkrankung sehr, sehr
frih verliert und dann eben als Mosaikmacher diesen Grabstein produziert.
Dieser Grabstein wird dann von der Friedhofsverwaltung abgelehnt, weil er
zu grol3 fUr ein Kindergrab ist und landet dann letztendlich als Trittbrett in
der Laubenkolonie der Familie unterhalb der Wasserpumpe. Dort ist er dann
umgedreht, ohne dass man die Inschrift mit dem Namen der Tochter sieht.
Jahrzehnte lang erféhrt quasi auch das Objekt, das Ding einen kompletten
funktionalen Wandel und wird dann wiederentdeckt und kommt dann ir-
gendwie ins Museum Neukdlln, wo er jetzt heute hier steht. Und aber eben
nicht nur diese Beziehung Vater-Sohn-Tochter und Wandel des Objekts re-
prasentiert, sondern auch, und das ist sehr typisch fir alle Objekte da unten,
eine Metaebene tangiert. In dem Fall ndmlich diese Neukdllner Mosaikfirma
Puhl und Wagner, die eben eine ganz wichtige Rolle hier gespielt hat, die
sehr viele Mosaike gemacht hat und anhand der man wunderbar diesen
Grabstein und auch diesen Mosaikmacher in die deutsche Geschichte einfa-
deln kann. Also diese Metaebene berihren kann, in dem Sinne das Puhl und
Wagner namlich nicht nur die Mosaike in der Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskir-
che gemacht hat, sondern auch in Hitlers Reichskanzlei und die Mosaike im
sowjetischen Ehrenmal auf dem sowjetischen Soldatenfriedhof im Trepto-
wer Park. Also wunderbare Verflechtung sozusagen nach oben: vom kleinen
Ding, dass einerseits diese individuelle, personliche Geschichte des Mosaik-
machers erzahlt, hin zur Bezirksgeschichte Neukdllns/ diese wichtige Firma
Puhl und Wagner/ gibt es nicht mehr, hin zu ganz klassischen Metadaten in
der deutschen Geschichte, eigentlich fast in der Weltgeschichte. Also mit
Kaiserreich, Nationalsozialismus und (...) Sozialismus in Ostdeutschland.;

08:24 min.

l: (...) Ich hatte sehr viel sagen kdnnen, muss mich aber versuchen zurickhal-

ten. Aber danke, das war sehr informativ, da ist schon fir mich viel herGber-
gekommen. Was Sie gerade sagten, mit der dsthetischen Praferenz/ konnen

Sie darauf vielleicht nochmal genauer eingehen? Also dsthetische Praferenz:

heif’t das erstmal nur/ wir finden das Objekt subjektiv irgendwie sinnlich
anmutend und stellen es deshalb aus oder wie hat man da das Objekt aus-
gewahlt? Was sie ja auch sagen, ist: man hat eine Geschichte, man hat ein
Potential fir die Geschichte Neukollns/ vielleicht sogar auch fir eine Metae-
bene dariber/ und inwiefern hat man da z. B. die Objekte ausgewahlt?

B: Also es gibt im Prinzip so ein Raster. Nach mehreren Kategorien ist da
ausgewahlt worden. Einmal ganz klar transportiert dieses Objekt eine Ge-
schichte. Dann ist es dsthetisch, also/ spricht es eben auch die Museumsbe-
suchenden an, wenn es in der Vitrine liegt. Und dann diese Verflechtung zu
der Metaebene. Also es gab naturlich ganz klassische Daten. Weil Sie mus-
sen sich vorstellen, dieses Konzept, dass Udo Gof3wald hier verfechtet, war
natirlich nicht unbedingt den Menschen in der Bezirksverwaltung beson-
ders geldufig. Sondern die wollten natirlich, wie es Menschen erwarten, die
nicht im historischen Museum arbeiten/ Ein Heimatmuseum sind wir ja auch
keins mehr explizit/ das so am besten so einen Zeitstrahl liefert: So ging es
los hier, der Dreschflegel und heute ist es hier so und wupp.; 10:07 min.

I: Chronologien.

B: Chronologie und gewisse Thematiken abgedeckt. Schulreform und Turn-
vater Jahn und Nationalsozialismus, Antisemistismus und Verfolgung von
Judinnen und Juden. Diese klassischen Thematiken, die natirlich auch wich-
tig sind. Und die wollten wir natirlich auch abdecken, aber da kommt eben
dann diese Ebene mit rein, dass wir dann diese Objekte so ausgewahlt ha-
ben, dass sie bestimmte, fir den Bezirk wichtige Ereignisse, Errungenschaf-
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ten, kulturelle, gesellschaftliche, historische Entwicklungen auch reprasen-
tieren. Sozusagen/Was kann ich als Beispiel nehmen? Ja, diese Grol3trappe,
dieser ausgestopfte Vogel, der reprasentiert eben nicht nur diese ausge-
stopfte Grol3trappe, sondern da ist dann natirlich auch bei diesem Raster,
und das sehen Sie auch ganz gut, wenn sie in dieses Wissensnetz Gber die
Computer einsteigen, diese Verflechtung mit andern wichtigen Elementen
des Bezirks da. Da ist einmal der Stadtebau, die Stadtplanung, Gropiusstadt,
Architektur da. Ein bisschen auch die Auseinandersetzung Stadt-Natur und
natUrlich auch immer noch der Stadtraum [...] Also es war Auswabhlkriteri-
um: Asthetik, Neukdlinbezug, transportiert es eine Story —also diese sub-
jektive Beziehung zum Objekt, und passt es in die grof3e metahistorische
Schiene, und reprasentiert es bestimmte Aspekte, Orte und wichtige Daten
des Bezirks Neukélln und der unterschiedlichen Regionen Neukélins. Also
manchmal haben wir eben auch Besucher, die kommen rein und sehen sich
dann die Vitrinen an und sagen so: ,Ja sag mal habt ihr auch was aus Buckow
hier?" Und das ist naturlich auch schon, dass dieser wikipediaartige Zugang,
den wir Uber diese Computerterminals ermdglichen, einfach auch den Leu-
ten ermdglicht anhand von solchen Fragen die Ausstellung zu erschlief3en.
Auch wenn es beim ersten Betrachten ohne die Computer, rein auf die Ob-
jekte fokussiert, es eben nicht so erscheint, als ob da was von Buckow drin
ware.; 12:49 min.

I: Aber dann missen Sie ja schon/ ich mein in ihrem Fall, sie haben natirlich
die Expertise, sie wissen wo jetzt das Objekt sich befindet, was mit Buckow
zu tun hat, aber das ist naturlich/ das konnen Sie jetzt nicht die Kassiererin
fragen, vermute ich mal, oder?

B: Doch, der Punkt ist eigentlich, dass diese Ausstellung, wirde ich sagen,
funktioniert nur durch eine EinfGhrung. Das ist einfach notwendig, dass un-

sere Besucherbetreuuenden und die Leute, die hier unten arbeiten, haben
auch explizit den Auftrag auf die Leute zuzugehen und denen die Ausstel-
lung zu erkldren, sodass die eine ganz wichtige Rolle spielen. Ansonsten hat
man die Situation, das da jemand rumlauft und rumirrt und keine Ahnung
hat, was er jetzt eigentlich mit diesen Sachen machen soll. Steht ja nicht
einmal was dran. Sondern man muss den wirklich sagen: Leute, ihr konnt die
Terminals verschieben, ihr habt hier diese Informationen. Es funktioniert wie
euer Smartphone, es gibt unterschiedliche Ebenen und an den Computern
links und rechts konnt ihr nach Stichworten suchen. Nach drei Kategorien:
was, wann und wo. Und da gibt es sozusagen die Méglichkeit zu schauen,
gibt es ein Objekt hier aus eurer Ecke, aus eurer Straf3e. Gibt es ein Objekt
zu einem Thema, das euch interessiert: Feminismus, Anarchismus, Schulen
etc. Gibt es eine Zeit die euch interessiert. Zwanzigtausend vor Chistus: da
kommt zum Beispiel der Mammutunterkiefer. Oder 1945: Kriegsende, da
kommen zum Beispiel Provisorien wie diese aus einer Schaufel konstruierte
Kartoffelreibe. Diese Moglichkeiten mussen den Besuchern erklart werden,
sonst funktioniert es nicht, ganz klar. Es gibt auch diese drei Einfuhrungsfil-
me, ich weil? nicht ob sie die schon gesehen haben?; 14:31 min.

I: Hab ich mir angekuckt, ja.

B: Aus denen lasst sich ein bisschen was erschlief3en, aber eigentlich ist es
wirklich wichtig, das ein personlicher Kontakt mit der Besucherbetreueung
stattfindet. [...]

[wir reden kurz Uber die Relevanz des subjektiven und medialen Kenntnis-
standes, um in dieser Ausstellung gegebenenfalls auch ohne Besucherbe-
treuung auszukommen]
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I: Was mich auch faszinierte: das es hier diesen Geschichtsspeicher gibt. Und
den man ja auch, wenn man ein Anfrage stellt verwenden konnte. Was ist
genau der Geschichtsspeicher? Ist dieser Speicher wirklich Depot oder nur
ein Teil davon und gleichzeitig noch Archiv? Das hatte mich etwas irritiert
beim Lesen auf der Museumswebsite.

B: Alle drei Dimensionen sozusagen. Der Geschichtsspeicher ist einmal ein
Ort, der der Offentlichkeit zuganglich ist, indem Rechercheanfragen bear-
beitet werden konnen. [...]

im Geschichtsspeicher selbst ist die Halfte unseres Bestandes. Wir haben ein
Grofdraumdepot in der Donaustral3e in Nordneukolln, wo einfach grofiere
Objekte sind, die wir hier nicht unterkriegen. [...] Aber die Halfte unseres
Bestandes, vor allem eben Fotoarchiv, Dokumentenarchiv, alles was sozu-
sagen auch empfindlicher ist, ist hier. Und kann eben genutzt werden. Und
wenn Anfragen kommen / da kommen fast taglich welche, dann ist das so-
zusagen offen. [...] Das wird wirklich permanent genutzt [...]; 18:03 min.

I: Ja diese Frage hat sich so ein bisschen schon eribrigt. Gibt es visuelle Zu-
sammenhange in der Objektanordnung? Aber die gibt es dann offensichtlich

in rein asthetischem Sinne?

B: Rein asthetisch. Nicht thematisch.

I: Ok das kann ich schon so lassen. (...) Was ich auch ganz spannend finde
und da ware ich an ihrer Meinung interessiert, ob sie finden, dass die Dauer-
ausstellung oder wie Objekte in ihr gezeigt werden, eine gewisse Verwandt-

schaft zum Prinzip der Kunst- und Wunderkammer hat?

B: Da muUssen Sie mir weiterhelfen. Die Kunst- und Wunderkammer? Was ist

damit genau gemeint?

I: Die Kunst- und Wunderkammer, das ist quasi so ein erstes Ausstellungs-
und Ordnungsprinzip gewesen aus dem 16. Jahrhundert. 16-18. Jahrhundert.
Ich hab hier auch zwei Abbildungen, die ich ihnen zeigen kann. [Ich zeige
ihm zwei Abbildungen von diesem Prinzip aus dem 17. und 18. Jahrhundert,
die ich ausgedruckt dabei hatte.] Wo eben auf einer sehr durchmischten Art
und Weise ungleiche Objekte in einem Raum zusammengesammelt wurden.
Sodass man quasi so den Makrokosmos der Welt in einem Raum sozusagen
versammelt. Und das fand ich irgendwie immer so sprechend fir NeukdlIn.
Deswegen hatte mich interessiert, ob Herr Gof3wald oder Sie da einen
Zusammenhang sehen oder ob das fir ihn vielleicht auch eine Inspirations-
quelle war.
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B: Also das kann ich jetzt personlich natirlich nicht beantworten. Ich wirde
sagen (...) da gibt es sicher Assoziationen, die damit verknipfbar waren.
Ich glaube aber wahrscheinlich auch, das die Kunst- und Wunderkammern,
wenn ich mir dieses Bild hier anschaue, sie schon auch eine Art Exotik repra-

sentieren, die (...)

I: Exotica, Naturalia, Kunstwerke. Alles in einem Raum.

B: [an seinen vorherigen Satz anschliel3end] sozusagen jetzt hier unten in
dem Sinne nicht zutrifft als Auswahlkriterium. Das wirde ich ausschlieRen
wollen. Ansonsten kann ich Ihnen das leider nicht konkret beantworten. Ha-
ben sie die Dissertation von Herrn Gé3wald mal gelesen? Ich weif3 nicht ob

er darauf eingeht?; 20:20 min.

I: Nein, geht er soweit ich weil3 nicht. Aber mir reicht das als Orientierung.



Also ich finde aus dieser Ubersicht ist das sehr nachvollziehbar, da eine
Assoziation herzustellen, auch wenn es nicht der Gedanke ist, da jetzt eine

Kunst- und Wunderkammer von Neukdlln zu errichten. Das ist natirlich klar.

B: Genau. Und diese Kunst- und Wunderkammer hat doch, starker als wir
jetzt hier unten, doch noch versucht Parallelen zwischen den Objekten her-
zustellen die Uber das Asthetische hinausgehen, oder? Also wenn ich mir
dieses Bild hier anschaue, dann sehe ich ja schon, dass jetzt hier die Tiere
bei denTieren sind. Also da wird kategorisiert und geclustert, was jetzt hier
unten nicht der Fall ist. Da wird wirklich nicht geclustert.(...) AuRer die As-
thetik.; 20:25 min.

I: Das ist gerade das Ding, denn das hat sich bei diesem Prinzip der Kunst-
und Wunderkammer auch verandert von einer sehr durchmischten Art und

Weise in dieses Ordnungsprinzip, was dann im Zuge der Neuzeit so kam.

B: Also ich wiirde eben sagen, das da unten abgesehen von der Macht, die
natUrlich der Ausstellungsmachende hat, indem er ein Objekt auswahlt oder
nicht auswabhlt, relativ wenig Ordnung produziert wird. Rein eben dieses &s-
thetische Gefhl. Das ist natUrlich auch kritisch zu bedugen, weil warum fin-
den wir Dinge dsthetisch oder nicht? Da steckt auch ein bestimmter Diskurs
dahinter, aber ich glaub hier [Prinzip der Kunst- und Wunderkammer] steckt
mehr Ordnungsmacht und mehr ja/ Ich will das Wundersame, das Exotische
abbilden dahinter als unten in der Ausstellung. Aber ich finde ihren Gedan-
ken spannend.; 21:53 min.

I: Das Nachste ist vielleicht auch ein bisschen tricky (...). Und zwar die Frage,
ob man bei der Dauerausstellung eine Art Zusammenhang zu dieser Idee
eines Musée Sentimental herstellen kann. Das meint ein Konzept aus den

70ern, was sich dadurch ausgezeichnet hat, das eben, wie der Name schon
andeutet, ein sentimentaler Bezug zu den Objekten durch die Besucher und
Besucherinnen hergestellt werden kann und das Objekte auch véllig aus
ihrem Gebrauchskontext herausgehoben wurden und dann wie eben auch in
Neukélln in einer kunstaffinen Prasentation gezeigt werden. Also Stichwort
white cube, weif3e Hintergrinde, keine Zusammenhange herstellen kdnnen/
keinerlei Gedanke an Rekonstruktion, sondern eben (...) ja, das Objekt hin-
zustellen und dann eine anekdotische Geschichte erzahlen zu konnen durch
das Objekt.

B: (...) Ich weil3 nicht ob Sentimentalitat jetzt der Terminus ist, den ich ver-
wenden wirde. Es geht ganz klar irgendwie um Emotionen, die beim Besu-
cher erweckt werden sollen in der Auseinandersetzung mit dem Objekt. Das
erfahrt man auch, wenn man mit Menschen in der Ausstellung arbeitet, die
Objekte wiedererkennen, die sie aus ihrem eigenen Leben, aus ihrer Ver-
gangenheit kennen.[...] Wenn ich jetzt zum Beispiel eine Senioren- und Se-
niorinnengruppe aus Rudow fihre, dann kommt es natirlich, dass die Leute
emotional berUhrt werden durch diese Hervorhebung von einem Alltagsge-
genstand, der ihnen in ihrer eigenen Umgebung vielleicht schon lange nicht
mehr aufgefallen ist oder den es gar nicht mehr gibt. Dadurch, dass er so
prasentiert wird und plotzlich eben ganz deutlich so einen Erinnerungskata-
lysatorjob ausfuhrt. 24:16 min.

I: Das ist schon das sie das so sagen. So sehe ich das auch mit dem katalysa-
torischen Prinzip.

B: Das passiert absolut. Also zum Beispiel kann ich Ihnen sagen, hatte ich
kirzlich eine FUhrung, da hat mir ein alterer Herr eben erzahlt von seiner

Kindheit im Krieg und wie wichtig das war, spannende, glanzige Granatsplit-
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ter zu zeigen und wer die tollsten hatte. Und dazu wurde er natirlich ganz
klar animiert durch diesen Granatsplitter, durch diesen Flaksplitter, der da
unten in der Rundvitrine steht. Der total unscheinbar ist, den glaube ich die
Laiin oder der Laie auch gar nicht als Granatsplitter erkennt. Den hat der
straight erkannt und hat dann sofort erzahlt: ,,...ja das haben wir gesammelt
und die glanzenden waren die besten und Uberhaupt haben wir mit der Mu-
nition gespielt, das waren schon geféhrliche Zeiten, aber langweilig war es
nie." Also diesen Granatsplitter, den hat der naturlich damals nicht, wie Sie
jetzt sagen, in diesem white cube-Format total abstrahiert von allem vor
sich liegen gehabt, sondern der war in dieser kompletten Berliner Kriegs-
oder Nachkriegszeit prasent. Und jetzt hat er den sofort entdeckt und hat
natirlich sofort dann diese trigger-Erfahrung. Und ich wirde sagen viele
Besuchende kommen dann natirlich sofort auf Geschichten und erzahlen

die einem auch in der FGhrung beispielsweise. 25:52 min.

I: Sehr interessant, sehr interessant. (...) Hiermit wollte ich Sie auch gern
noch konfrontieren (...) Es gibt einen Museumswissenschaftler, ist auch Ku-
rator, Joachim Baur. Der hat so im Bezug auf kulturhistorisches Ausstellen
zwei Prinzipien herausgehoben. Das eine ist die Inszenierung, fir uns weni-
ger wichtig und das zweite nennt er objektgestitzte Themenorientierung.
Was dann soviel heif3t, als das man Objekte nimmt und die im Hinblick auf
ein Thema zusammenstellt. Und was ich in meinen bisherigen Beobachtun-
gen spannend fand war, dass das Museum Neukdlln dem eigentlich wider-
spricht und man den Begriff wahrscheinlich eher umdrehen kénnte. Also
anstatt einer objektgestitzten Themenorientierung ist es eine themenge-

stUtzte Objektorientierung.

B: Genau das ist ja das was die meisten Leute erwarten, diese objektgestitz-
te Themenorientierung. Es ist eben gerade das, was die Leute dazu bringt zu

denken, da wird jetzt eben ein Wohnzimmer aus dem 19. Jahrhundert aus-
gestellt, wenn die da unten rein kommen und in die Vitrine schauen.; 27:13

min.

I: Ja richtig, genau das fihrt zu diesem Irrtum. (...) Ja vielleicht nochmal zum
Verstandnis, wenn man jetzt zum Beispiel im Deutschen Historischen Muse-
um sich umschaut. Da hat man dann irgendwie so grof3e Vitrinen, nicht viel
kleiner als hier natUrlich, wo dann dasteht: Strom und Fortschritt als Texte-
bene und dann hat man eben...

B: Alle Objekte, die zu dieser Thematik gehdren. Genau, ich hab auch sofort
an das Deutsche Historische Museum gedacht als Sie jetzt diese objektbe-
zogene Themenorientierung thematisiert haben. 27:48 min.
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I: Und das ist tatsachlich sehr klassisch fur viele Museen der Geschichte.

B: Genau. Also alles was in einer Vitrine ist muss auch ein Bild ergeben. Und

hier ist es eben nur dieses Metabild NeukdlIn.; 27:58 min.

I: Ja das haben Sie zu Anfang schon schon erklart.(...) Nun eher noch eine
breitere Frage: Was spiet fUr Sie eine Rolle um ein Objekt zum Sprechen zu
bringen? Was fallt lhnen dazu so ein?

B: Also ich glaube ich muss mich gerade mal fragen ob ich das Objekt zum
Sprechen bringe oder ob nicht die Geschichte das Objekt zum Sprechen
bringt. Ich wirde sagen die story ist ganz arg wichtig. Also beispielsweise
kurzlich habe ich eine schéne Spende entgegengenommen. Das war ein
Konglomerat, aber ich nehme da jetzt einfach mal ein Objekt heraus: nam-
lich eine silberne Speisegabel. Die finde ich funktioniert auch ganz toll, weil



die in erster Linie ein Alltagsgegenstand ist, den jeder Mensch kennt.[...]
Erzahlt im Prinzip mal noch gar nichts, aber die story, die dahinter ist, ist
eben die, dass die aus einem Ensemble kommt, das im Estrel [Hotel in Neu-
kolIn] letztes Jahrim Sommer verwendet wurde bei den European Maccabi
Games, als dort das grof3te Sabbat-Dinner aller Zeiten stattgefunden hat.
Das eben auch im Guinnesbuch der Rekorde auftaucht, weil da wirklich aus
England dann diese Bewerter da waren und ich glaube Gber 2500 Menschen
gleichzeitig den Sabbat begonnen haben. Das find ich an und fir sich ein
Objekt, das toll funktioniert, weil ich das quasi prasentieren kann. Ich hab
nur diese Gabel und fokussiere mich darauf und denk so, was soll ich denn
jetzt mit dieser Gabel hier. [...] Aber mit dieser Gabel, die eben da benutzt
wurde und damit ja auch was transportiert, wenn ich dieses Bild durch die
Zusatzinformationen bei den Betrachtenden im Kopf entwerfe, kann ich
eben ganz, ganz viel erzahlen. Und hab auch gleich wieder diese total tollen
Ebenen, dass ich einmal eben Judentum in Deutschland hab, Kontempora-
res, wo Neukolln ja auch eine wichtige Rolle spielt mit vielen israelischen
Migranten und Migrantinnen, die sich hier niedergelassen haben. Dann
diese unsdglichen Diskussionen Gber Neukdlln als no go area fur Juden und
JUdinnen, die auch im Rahmen der Maccabi Games wiederaufgegriffen wur-
den. Und dann sozusagen eben ja diese story auch noch, dass das eben von
diesem Abendessen ist und da Leute saf3en, die die wirklich benutzt haben.
Also ich finde das ein Objekt, dass sich gut zum Sprechen bringen lasst.
Nicht weil ich es zum Sprechen bringen lassen kann, glaub ich. Hochstens
eben dadurch, dass ich diese storys den Museumsbesuchern, Musueumsbe-
sucherinnen und den Betrachtern und Betrachterinnen erzdhlen kann. Aber
weil es sozusagen eben ein Alltagsgegenstand ist, den ich total rausnehme
aus dem Kontext, dass jetzt jeder denkt: ,Ach ja eine Gabel, hab ich auch zu
Haus, warum liegt die jetzt in der Vitrine?" Sondern weil die eben ganz viel
unterschiedliche Ebenen wieder abdeckt. Also ich find das ein Beispiel fir

ein Objekt, dass sehr gut funktionieren kann. [...] Ich hab mir jetzt nur Gber-
legt wie die funktionieren kdnnte auch als ein Objekt in den 99 Objekten.
Die ware quasi da gut kompatibel. Da waren ja dann auch diese Information
Uber den Bildschirm und da kdnnte man da ganz schon auf die unterschiedli-

chen Ebenen verweisen?; 32:40 min.

I: Das ist vielleicht auch noch einmal ganz spannend firs Museum Neu-
kolln, das man eben, wie sie ja schon gesagt haben, keinerlei Text erstmal
bekommt, was ich personlich total toll finde, weil das aus meiner Sicht zu-
mindest einen Denkprozess erstmal in Gang setzt. Und wie sie auch gesagt
haben, wenn ich einen personlichen Bezug zu dem Objekt habe oder durch
mein Alltagswissen weif3, wozu dieser Gegenstand da ist oder wozu er ver-
wendet wurde, dann habe ich ganz tolle individuelle Denkprozesse. Also in
dem Sinne ist fir mich das Museum Neukdlln eben immer auch ein Muse-
um, das Erkenntnisse schon auf der Ebene befordern kann. NatUrlich kann
man dann den Text auch nehmen und sich da viel Wissen anlesen, aber man

kann sich auch erstmal allein dem Objekt aussetzen. Und ja.

B: Mir ist noch eine Sache eingefallen. Sie hatten ja vorhin gefragt, anhand
welcher Kriterien die g9 Objekte ausgewahlt wurden. Da habe ich eine Sa-
che vergessen. Es wurden auch Objekte ausgewdhlt, die sich in Ausstellun-
gen zuvor bewadhrt haben. Also es gab durchaus auch einfach Tests fur diver-

se Objekte. Die waren schon in anderen Ausstellungen. [...]; 34:16 min.

I: [An meinen vorherigen Gedanken anknUpfend] Denn das ist namlich auch
so ein Aspekt. Dieser unglaubliche gap zwischen dem Objekt und dem Text-
verhaltnis, was man hier jedenfalls dann dazu aufmachen kann. Das hat man
in anderen Museen weniger. Da hat man dann das eine Objekt und dann
vielleicht noch ein bisschen was zur Provenienz und dann noch 5 bis 8 Satze
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(...)Und dann ist eben Schluss.

B: Genau. Und hier ist das Objekt einfach die Ture in dieses Wiki.; 34:47 min.

I: Und vielleicht noch eine allgemeinere Schlussfrage: Was versucht man hier
an Objekten zu betonen? Oder welche Funktionen oder Rolle, finden Sie,

haben Objekte in Ausstellungen oder in dieser Ausstellung auch?

B: Also in dieser Ausstellung gibt es eben, glaube ich, diese unterschied-
lichen Dimensionen, die ich schon angesprochen hab. Einmal eben diese
Reprasentationsfunktion in der allgemeinen Geschichte des Bezirks und
auch der Bundesrepublik. Und die Dimensionen: Beziehung-Objekt, Emoti-
on-Leihgeber. Also es wird eben nicht dieser cut gemacht, dass das Objekt
in das Museum wandert und dann fallt pl6tzlich diese personliche Kompo-
nente, die das Objekt vielleicht fir den Menschen hat, komplett weg. Wie
das ja oftmals so ist. Gehen wir mal ins Deutsche Historische Museum, da
liegt dann irgendwie so ein Helm aus der Kaiserzeit oder so eine Pickel-
haube. Da wird nicht geschrieben, dass das jetzt die Pickelhaube von Fritz
Meyer ist und das der die an dem und dem Tag zum ersten Mal aufhatte
und sich dann total gefreut hat, dass er endlich auch so eine Haube hatte
wie sein Grof3vater und das die ihm eigentlich total weh getan hat und auf
dem Kopf gejuckt hat. Aber er hat sie trotzdem mit Stolz getragen und weif3
der Kuckuck. Ich erfind jetzt mal eine story. Das steht da nicht. Sondern da
ist einfach nur so: Pickelhaube und Informationen Uber die Kaiserzeit und
dann wissen wir okay: Kaiserzeit, da haben die eine Pickelhaube getragen.
So, geh ich zum nachsten Objekt weiter. Und diese individuelle Beziehung:
Objekt-Mensch, die ist ganz stark prasent hier. Und ich wirde sagen das ist

auch etwas, was sich auch in unseren anderen Ausstellungen immer wieder

manifestiert: das Objekt oder das konkrete Objekt nicht vordergrindig als
Reprasentation von einer bestimmten Zeit, Epoche oder einem bestimmten
Inhalt, den ich kommunizieren will, sondern als emotionales Objekt, das Er-
innerungstrdger ist fir ein bestimmtes Individuum. Das ist ja auch jetzt, was
wir in der aktuellen Ausstellung, die dann ab dem 12. Mai hier zu sehen ist, in
der ,,Magie des Lesens" machen. Dass wir Bucher prasentieren nicht nur als
Wissensbehalter, sondern eben als Objekte, die Emotionen, Erinnerungen,
Inspirationen etc. fUr ein konkretes Neukdllner Individuum (...) bedeuten
und gleichzeitig die Moglichkeit mit sich fGhren, diese Mdglichkeit auch bei
den Betrachtenden anzusprechen. Das geht in beide Richtungen, ist quasi
so eine Scharnier-Geschichte. Weil namlich nicht (...) nur Paulchen Miller
ist total berUhrt von einem Gedichtband so und so, sondern vielleicht auch
sie, weil sie auch eine Beziehung zu diesem Objekt haben und die dann aber
auch erst entdecken, wenn sie das hier in der Vitrine finden. (...) Das wirde
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ich sagen. (...) Sind sie bedient?; 38:00 min.

I: Ich bin bedient. Sehr schon.

B: Mir fallt jetzt auch nichts mehr spontan ein.

I: Eine schone Diskussion.

B: Dann freue ich mich, wenn ich lhnen helfen konnte.

| : Dankeschon.

B: Bitte.; 38:10 min.



Interviewtranskription Il:

Interview mit Renate Flagmeier — leitende Kuratorin am Werkbundarchiv —

Museum der Dinge —am 05.02.2016 in deren Biro.

Zeichenerklarung:

(...)—Pause

[...]—Auslassung grof3erer Redepassagen, die weniger inhaltliche Relevanz
haben

[Text] — Erlauterungen zur besseren Nachvollziehbarkeit der Gesprachssitu-
ation

| — Wort- oder Satzabbruch

Abkirzungen:
| — Interviewender (Tobias Hebel)
B — Befragte (Renate Flagmeier)

I: Zur EinfGhrung die Frage an dich: Was ist das Charakteristischste fur dich
an der jetzigen Dauerausstellung?

B: Die Kennzeichnung als offenes Depot. Es spielt schon eine relativ gro-
[3e Rolle, dass wir unsere Sammlung in gréRerem Umfang zeigen und mit
Sammlungsbereichen statt mit Einzelobjekten arbeiten. Dann diese Zwei-
teilung zwischen offenem Depot, den offenen Sammlungsfeldern und dem
thematischen Einsatz der Sammlung in der Mittelachse. (...) Und die Aus-
richtung zum einen auf die Werkbundprogrammatik und zum anderen auf
Grundaspekte der Waren- und Produktkultur des 20. Jahrhunderts und der
Gegenwart. Das sind wesentliche Charakteristika.; 1:20 min.

I: Ich denke zwar es ist mir klar, aber will es nochmal explizit fragen: Es gibt
doch einen Zusammenhang zwischen der Langsseite, also zwischen dem
offenen Depot und der Mittelachse?! (...) Oder siehst du das als zwei vollig
getrennte Aspekte an?

B: Auf eine Art versuchen wir damit den Horizont des Sammelns erkennbar
und sichtbar zu machen. An der Wandseite sind die nach groben Rastern
zusammengestellten Bereiche: also Formensammlung, Farbensammlung,
Mustersammlung, Dingarten, historische Sammlungsbereiche usw.. Also
eher grobe Kategorien. Und in der Mittelachse sind die vorgestellten Samm-
lungsbereiche starker bearbeitet.

Manchmal geht es natirlich ineinander Gber. So wie jetzt in der Sonderaus-
stellung. Wir haben zwei Vitrinen in der Mittelachse zur DDR-Produktkultur,
und die vier Vitrinen an der Wandseite fur die Ausstellung noch einmal neu
geordnet, um bestimmte Aspekte klarer, pointierter herauszuarbeiten. Das
machen wir durchaus immer mal wieder. Wenn wir mit einer Sonderausstel-
lung einen speziellen Fokus haben, wirkt sich das in der Schausammlung
auch aus. (...) Ich wirde schon sagen, in der Mitte ist die Kontextualisie-
rungsarbeit viel starker und die Sammlung im Prasentationsmodus. Und am
Rand sind die Objekte auch nicht einfach aufbewahrt, sondern wir haben
alles auf die Ansicht hin eingerichtet. Sonst kdnnte man ja einfach geschlos-
sene Kartons da reinstellen. Aber es ist schlichter und rudimentarer, wenn

man so will. Es ist so gut wie nicht kontextualisiert am Rand.; 3:54 min.

I: Kannst du dazu etwas sagen, wie ihr ausgewahlt habt? Oder wie hat das
dann stattgefunden?

B: Wir haben zuerst die Mittelachse konzipiert. Die ganze Schausammlung
ist entstanden als Projekt zum 100-jdhrigen Werkbundjubildum. Und da war
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ganz klar —auch durchaus in unserer museologischen Reflexion —, dass wir
den Kernauftrag, also die Dokumentation der Geschichte des deutschen
Werkbunds als unser Kernthema, versuchen aufzuarbeiten und zu prasen-
tieren. [...] Was sich schnell herausgestellt hat, sind die Themen, die ange-
sprochen werden mussten: wie die Werkbundfirmen [...], dann mussten die
—wenn man so will -

Geschmackserziehungsinstrumente des Werkbunds sichtbar werden, auch
das historische Werkbundmuseum musste vorgestellt werden. Und in der
Mittelachse haben wir zudem genauer Uberprift, wie man grundsatzliche
Fragestellungen der Warenproduktion und der Warenkultur thematisieren
kann, (...) warenasthetische Fragen, die Frage der technischen Form —die
auch am Rand prasent sind durch das mechanische und das elektrifizierte
Ding [hiermit sind spezifische Vitrinenschranke an der Langsseite der Aus-
stellung, also beim so genannten offenen Depot, gemeint]. Es war klar, dass
diese technischen Aspekte in der Mittelachse zumindest beispielhaft eine
Rolle spielen miussen. Ahnlich wie bei der Warenasthetik sind die techni-
schen Veranderungen ein Grundaspekt fiur die Warenkultur. An der Randsei-
te haben wir versucht, die lose verpackten Waren [meint einen spezifischen
Vitrinenschrank an der Léngsseite der Dauerausstellung] und den Ubergang
zur verpackten Ware zu visualisieren. [...] Und die warendsthetischen Frage-
stellungen spielen auch in der Mittelachse eine Rolle. Ebenfalls der Bereich
von Selbstbau und Notprodukten. (...) Diese Vitrinen sind eigentlich nicht
direkt Werkbund-relevant. Obwohl wir einen Link gefunden haben, dass die
Werkbundler sich nach ‘45 dazu gedul3ert haben, dass diese Notprodukte
oft sehr viel schoner gestaltet sind, weil man wegen der Armut und des
Mangels gar nicht die Moglichkeit hatte, die Form derart zu Ubertreiben.
Insofern gibt es immer inhaltliche Bezige, die sind aber verdeckter. [...]

Als sich herausgestellt hatte, dass wir mit einer dialogischen Struktur ar-
beiten, dass wir die polarisierende Programmatik des Werkbunds ins Dia-

logische wenden wollen, war uns klar, dass es Gegeniberstellungen geben
muss. Und dann sucht man jeweils nach einem geeigneten Sammlungs-
konvolut, das sich als Gegenmodell eignet. Und an der Wandseite sind die
Sammlungen, die man nicht direkt thematisch verwenden kann, also zum
Beispiel eine Dingart wie die Isolatoren: in welchen Kontext will man das
stellen? (...) Man hatte sie zum Teil integrieren kénnen in den Aspekt der
technischen Form, weil es sich um technisches Porzellan handelt. Damit
hatte man eine halbe Vitrine fillen kdnnen. Wir haben uns dann aber ent-
schieden, den ganzen Schrank an der Randseite fir diese eine Sammlung zu

nutzen.; 8:25 min.

I: Findest du (...) das es einen Zusammenhang gibt zum Kunst- und Wunder-
kammer-Prinzip, den das Museum damals, also vor der Neugrindung, gerne
propagiert hat? Findest du der Bezug ist heute noch in der Dauerausstel-

lung? Spielt das noch eine Rolle?

B: [Frau Flagmeier berichtigt mich im Hinblick auf meine falsche Auf3erung
zum Thema Neugrindung, die sie treffender als eine neue Phase, eine Wie-
dereroffnung beschreibt]

Wir haben durchaus versucht, diesen Aspekt an der Randseite zu visuali-
sieren. [sie erwdhnt die Naturaliensammlung, die an der Wandseite situ-
iert sind] Da ist ein deutlicher Bezug auf unsere Sammlungsgeschichte.
Wir wollten an der Randseite die wichtigsten Sammlungsfelder auf3er den
werkbundprogrammatischen unterbringen. Also es gibt jetzt nichts in den
Depots, was wirklich in der Schausammlung fehlen wirde. Auf3er vielleicht
die Interieurs, die wir aus Platzmangel nicht zeigen konnen [...] Aber an-
sonsten haben wir versucht, moglichst alle Bereiche sichtbar zu machen.
Und ich wirde sagen, damit ist die Idee einer Wunderkammer schon noch

spirbar, fast expliziter, als es jemals war. [Frau Flagmeier erzdhlt von einer
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Ausstellung der 8oer Jahre des Werkbundarchivs im Martin-Gropius-Bau, in
der das Thema der Kunst- und Wunderkammern explizit aufgegriffen wurde.
In der Ausstellung ,ohne Titel. Sichern unter... Unbestandige Ausstellung der
Bestande des Werkbund-Archivs" von 1995 bis 1998 wurde diese Thematik
mithilfe fotografierter Sammlungsregale in einem langen Gang reflektiert
und verhandelt] Das ist dhnlich wie jetzt der reale Gang, in dem die Idee der
Wunderkammer prasent, spurbar ist, aber nicht explizit thematisiert.; 11:38

min.

I: Es mutet immer so ein bisschen an gerade durch die Schranke. Das hat so

eine visuelle Komponente.

B: Die Dauerausstellung hat auch den Charakter einer Studiensammlung,
einer Lehrsammlung. Und rein auf dieser visuell-assoziativen Ebene gibt
es einen historischen Bezug. [...] Ich wirde es aber nicht so betonen. Aber
natirlich spielt es eine Rolle, auch weil es so viele offene Sammlungsfelder
sind.; 12:24 min.

I: Du hast gerade schon das Stichwort gegeben: Studiensammlung. Ver-
stehst du das offene Depot als ein Schaudepot? Oder ist es eher so eine Art
inszenatorische Anndhrung an ein Schaudepot? [...] Also ihr nennt es offe-

nes Depot, nicht Schaudepot und nicht Studiensammlung.

B: Ja doch wir benutzen diese Begriffe alle. (...) Die Gbliche Bezeichnung

ist ,offenes Depot". (...) Bei uns Uberwiegt eher der Ausstellungscharakter,
wahrend in den Schaudepots eher der Depotcharakter Uberwiegt. Das ist
bei uns glaube ich andersherum. Der Begriff der Studiensammlung ist wich-
tig, visuell prasent durch diese geschlossenen Schranke, die auch an die
Schranke erinnern, die an Unis oder in Schulen gestanden haben. [...] Aber

das meint nicht so sehr Aufbewahrung bei uns. Naturlich spielt das eine Rol-
le genauso wie die Absicht, dass wir einen grof3en Teil der Sammlung sicht-
bar machen wollten. [...] Insofern ist ein konzeptueller Gedanke dahinter.
Aber andererseits brauchen wir diese Prasentationsweise auch, damit wir

besser mit unserer Sammlung arbeiten kdnnen.; 14:58 min.

I: Welche Chancen und Grenzen ergeben sich aus dem ungleichgewichtigen
Verhaltnis von Objekt und Text. Denn wenn ich das mit anderen Museen ver-
gleiche, dann gibt es ja im Werkbundarchiv relativ wenige Texte zu Objekten
und selbst die Texte, die vorhanden sind, sind relativ kurz. Was ich person-
lich immer toll fand. Deshalb nochmal an dich die Frage, welche Chance

darin gesehen wird?

B: Das eine ist, dass wir bemUht sind, nicht so sehr das Einzelobjekt in den
Vordergrund zu stellen, sondern inhaltliche Zusammenhéange eher an Ob-
jektkonvoluten deutlich zu machen. Wir versuchen in erklarenden, analyti-
schen Schranken, durch eine Begriffs- und Objektkombination oder durch
die Anordnung von Objektpaaren verstandlicher zu sein. Mittels eines ver-
gleichenden Sehens und der Zuordnung von Begriffen oder wenigen Worten
soll die eigene Erkenntnis der Besucher befordert werden. Das ist die eine
Ebene. Die zweite Vermittlungsebene sind deutsch-englische Texte zu den
jeweils ausgestellten Bereichen an der Seite jeder Doppelvitrine. Und dann
gibt es bei einzelnen Objekten eine normale Objektbeschriftung.

Unseres Erachtens reicht das, um als Besucher einen Zugang zu finden.
[Frau Flagmeier spricht Uber Moglichkeiten zur Vermittlung von mehr Wis-
sen, unter anderem durch Datenbanken. Sie problematisiert auch das oft
rare Einzelwissen zu den Dingen]

Ich glaube allerdings, dass sich die Ausstellung am besten Uber Fihrungen

vermitteln Iasst.; 18:54 min.
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I: Warum?

B: Das merkt man immer wieder an den Reaktionen bei Fihrungen. Die Teil-
nehmer schatzen das Gesprach Uber einzelne Bereiche und Themen. Und
dass sie Fragen stellen konnen. [...]; 19:43 min.

I: Also als ich das erste Mal drin war, das war so die Erfahrung, dass es mich
sehr gefreut hat, dass da oft nichts steht in textlicher Hinsicht. Und das ich
dadurch eben gezwungen bin oder anders: mich daran erfreuen kann, dass
ich nachdenken kann Uber die Art der Darstellung und auch dariber, wie viel
an Inhalt man jetzt hierzu preisgibt. Das ist etwas, worin ich eine Starke in
diesem Museum sehe.

B: Ich finde es auch problematisch, wenn man sozusagen vor die Dinge un-
endlich viel Textmaterial stellt. Das verstellt oft einen direkten Zugang. Text
ist ein Element, das nicht leicht zu integrieren ist und stérend wirken kann.

[...]; 22:38 min.

I: Ich hab neulich ein Interview gelesen von dir in einem Buch, das kirzlich
erst herauskam [gemeint ist ,,Gegen den Stand der Dinge. Objekte in Muse-

en und Ausstellungen.” von 2016]

B: Von den Wienerinnen?

I: Genau von den Wienerinnen.(...) Und zwar hast du da den Begriff des ,se-
henden Sehens" verwendet. Kannst du darauf fir mich nochmal eingehen?
Ich hab das mit dem wiedererkennenden Sehen gut verstanden[bezieht sich
ebenfalls auf Begriffe, die Renate Flagmeier innerhalb dieses Interviews be-
nutzte], aber das sehende Sehen wirde ich gern noch konkreter verstehen.

Meint das eine Art reflektierendes Sehen?

B: Das wiedererkennende Sehen meint, dass man auf den Text, auf das
Schildchen schaut und das Objekt selbst nur noch ansieht, um zu erkennen,
ob man es so sieht, wie es beschrieben wurde. Und ein sehendes Sehen ist
tatsachlich eines, das neue Fragen er6ffnet, neue Sichtweisen und Erkennt-
nisse moglich macht. Also, dass man das Objekt ansieht und dann selbst
durch assoziatives Denken weiterkommt. Auch durch Vergleiche, z.B. bei
einer Objektkonstellation. Weg vom rein Repetitiven zu einem offeneren
Sehen, das neue Mdoglichkeiten eroffnet.; 23:26 min.

I: Ok. Jetzt beziehe ich mich wieder auf dieses Interview. Da hast du sehr
schon beschrieben, was du so gegen lllustrationen hast und dass das recht
verbreitet ist in Museen und zu einer kontinuierlichen Geschichtsschreibung
beitragt. Und da kam mir nochmal der Gedanke, genauer nach dem Ge-

schichtsverstandnis des Werkbundarchivs fragen zu wollen.

B: Das bezog sich auf die Arbeit des Werkbundarchivs in den 8oer und goer
Jahren, die auf einer veranderten Geschichtsauffassung beruhte. Man wollte
eine andere Art von Geschichte erzahlen. Da spielt die Rezeption von Walter
Benjamin eine grof3e Rolle und davon abgeleitet eine Vorstellung von mon-
tierten, fragmentarischen Sehweisen. (...)

Das hangt stark mit dem Thema des sehenden Sehens zusammen.

Wenn man das wiedererkennende Wahrnehmen bedient, erzahlt man z.B.
die Geschichte des 20. Jahrhunderts anhand ausgewahlter Objekte, die
jeweils ein Ereignis belegen. Und erzeugt eine chronologische Folge von
Ereignissen, die durch einen gesellschaftlichen Konsens als relevant defi-
niert sind. Alles, was da nicht passt und die gewinschte Homogenitat storen
wirde: also Briche, Leerstellen, Kontraste, Widerspriche fallt weg. Und
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eigentlich weild das jeder, nur viele leugnen es dann durch die Art, wie sie
Ausstellungen machen. Sodass man eben (...), ja (...) ; 25:39 min.

I: Diese Konstruktion dabei vergisst.

B: Ja, die Konstruktion verdeckt und unsichtbar macht.

Also, man kann natirlich eine Geschichte erzahlen, muss aber deutlich ma-
chen, dass es eine konstruierte Geschichte ist und dass es viele Faktoren
gibt, die der erzadhlten Geschichte widersprechen oder nicht hineinpassen.
Wobei es heute durchaus eine Tendenz zu einer differenzierteren Darstel-
lung und Vermittlung auf verschiedenen Ebenen gibt. So werden z.B. Leer-
stellen in manchen Museen erkennbar gemacht. (...) und die 0.g. Homogeni-
sierung vermieden, so dass nicht alles aus einem Guss ist.

Und hier unsere jetzige Schausammlung ist anhand einer gewissen Chrono-
logie viel starker erzahlend als wir das jemals waren. Das hatten wir friher
nicht in dieser Form gemacht, glaube ich. Aber, wir erzahlen die Geschichte
des deutschen Werkbundes nicht als eine Reihe von aneinander gereihten
Highlights, sondern wir versuchen sie anhand ihrer programmatischen
Grundsatze zu veranschaulichen und ihre polarisierende Position nachzu-
vollziehen. Damit wollen wir dazu anregen, sich auseinanderzusetzen und
sich zu fragen: Warum ist das jetzt eine gute Form und das eine schlechte?
Wer entscheidet das? Wer setzt die Kriterien? Warum wollte eine Reform-
bewegung so etwas eigentlich durchsetzen? Wer arbeitete dagegen? Wann
lduft es ins Leere? usw.

Also trotz dieser starken Orientierung an einem gewissen Ablauf im 20. Jahr-
hundert suchen wir die Irritation, versuchen, die Auseinandersetzung und
Diskussion zu beférdern.

Die frGhere Sammlungsausstellung ,ohne Titel. Sichern unter..." [Untertitel.
Unbestdndige Ausstellung der Bestdnde des Werkbund-Archivs, von 1995-

1998] war rein nach Sammlungsfeldern geordnet. Da gab es keine Chronolo-
gie.[...] Das funktionierte in der jetzigen Schausammlung nicht, weil sich die
Zielsetzung verandert hat. Unser Auftrag, die Geschichte dieser Bewegung
~Deutscher Werkbund" zu vermitteln, erfordert ein anderes Konzept. Aber
wir realisieren es eben nicht in der beschriebenen homogenisierenden Wei-
se, sondern wir versuchen, an programmatischen Instrumenten des DWB
dessen Grundhaltungen sichtbar zu machen. Uber die dinglichen Représen-
tanten zum Beispiel zu visualisieren, wer gegen wen auf welche Weise Posi-
tion ergriffen hat. Vielleicht kann man es so erklaren. Aber (...); 29:28 min.

I: Ja ich denke das wird klar, wenn du dir die Auseinandersetzung zwischen
Muthesius und Van der Velde anschaust oder diesen Vitrinenschrank mit den
Notprodukten. Das leuchtet mir schon ein.

[Ich stelle Renate Flagmeier eine letzte Frage zu einem kuratorischen Vor-
gehen, das sie im bereits erwahnten Interview als Re-Animation und Still-
stellung bezeichnet, woriber wir uns kurz austauschen und das Interview im
Anschluss beenden]; 32:35 min.



