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Einleitung

Asthetik ist heute immer auch Alltagsisthetik. Das ist keine Selbst-
verstandlichkeit.

Denn: Die Geschichte der Asthetik ist auch eine Geschichte der
Beriihrungsangste. Orientiert man sich an den drei grofien Klas-
sikern der Asthetik - Alexander Gottlieb Baumgarten, Immanuel
Kant und Georg Wilhelm Friedrich Hegel -, dann erscheint die
Asthetik als eine Disziplin, die ihren Gegenstandsbereich immer
weiter verengte: von Wahrnehmung tiber Schonheit zu Kunst. Die
Zustindigkeit der Asthetik betraf dann nur noch einen geringen
Ausschnitt méglicher Phanomene. So war Asthetik schliellich syn-
onym mit Kunstphilosophie.

Aber: Man hat es heute gliicklicherweise mit einer Entwicklung
der Asthetik zu tun, die eine gegenldufige Tendenz nimmt: Thr Ge-
genstandsbereich weitet sich konsequent aus. Damit werden The-
men moglich, die die Klassiker noch nicht vor Augen hatten - zum
Teil auch nicht vor Augen haben konnten, wie beispielsweise die
Fotografie. Hat die Asthetik danach gefragt, was ein kiinstlerisches
Bild ist, fragt sie inzwischen, was {iberhaupt ein Bild ist. Damit
werden Gegenstinde fiir die Asthetik interessant, die vorher keiner
Beachtung gewiirdigt wurden.

Wie kam es zu dieser Entwicklung? Genau genommen beginnt
diese indirekt sogar schon mit Hegel, und zwar durch seinen Schii-
ler Karl Rosenkranz. Dieser ist insbesondere durch seine Asthetik
des HifSlichen bekannt geworden. Es lassen sich woméglich auch
schon frither Arbeiten in der Geschichte der Philosophie finden,
die nicht eines der drei Kernthemen der Asthetik betreffen, von
denen man aber avant la lettre sagen wiirde, dass es sich um Asthe-
tiken handelt. Das Besondere an Rosenkranz ist jedoch, dass er es
explizit macht. Es geht ihm dezidiert darum, das Héssliche als ein
asthetisches Phanomen aufzufassen. Wenn auch Rosenkranz dem
Schénen noch normativ verhaftet bleibt, so ist es sein Verdienst,
dass er den Zustindigkeitsbereich der Asthetik wieder 6ffnet.



Mit Beginn des 20. Jahrhunderts vollzieht sich dann die Expan-
sion der Asthetik: Es entwickelt sich die systematische Einsicht,
dass es nicht die Themen sind, tiber die sich die Asthetik definiert.
Damit wird die Perspektive moglich, dass Baumgarten eine Ver-
mogens-, Kant eine Erfahrungs- und Hegel eine Objektasthetik
geschrieben hat. Je nach Perspektive konnen spezifische Vermo-
gen oder Handlungen, Erfahrungen und Objekte zum Thema einer
Asthetik werden. So gibt es heute eine kaum noch iiberschaubare
Fiille an dsthetischen Themen. Das kann die schon angesprochene
Hasslichkeit sein, das Erotische, das Gruselige oder gar das Lang-
weilige. Aber auch Sammeln, Konsum, Sport und Autofahren
werden zu Themen der Asthetik. Film, Mode, Kitsch und Design-
gegenstinde werden fiir die Asthetik interessant, wenn nicht gar zu
ihren eigentlichen Gegenstinden. Kunstphilosophie ist jetzt hin-
gegen ein Teilbereich der Asthetik. Die Vielfalt der Gebiete zeigt,
dass auch das Alltagliche als Besonderes thematisiert und erfahren
werden kann.

Das vorliegende Buch riickt ein Thema fiir die Asthetik in den
Vordergrund, dem bisher nur selten Aufmerksamkeit geschenkt
wurde: Ausstellungen. Ausstellungen werden vornehmlich in Be-
zug zum (Kunst-)Museum thematisch. Aber so wie sich Kunst und
Bild zueinander verhalten, lasst sich dies auch von Museum und
Ausstellung sagen: So wie nicht jedes Bild ein Kunstwerk ist, ist
auch nicht jede Ausstellung eine Museumsausstellung. Der An-
spruch besteht darin, eine Bestimmung dessen zu geben, was eine
Ausstellung ist und wie sie einen Erkenntniswert haben kann. Es
geht darum, die logischen Bedingungen zu kldren, unter denen
eine Ausstellung zu einer Ausstellung wird. In diesem Sinn lésst
sich auch sagen, dass sich das Buch die Aufgabe stellt, eine formale
Asthetik der Ausstellung zu begriinden. Unter dieser Perspektive
wird es moglich, den gesamten Bereich von Ausstellungen und
Grenzphdanomenen abzustecken und zu priifen, welche Rolle Aus-
stellungen fiir Erkenntnis haben.

Die Asthetik als Alltagsisthetik erméglicht es, das Selbstver-
standliche, Routinierte und Unaufféllige als bedeutsam fiir Selbst-
und Weltbezug auszuweisen.
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1. Ausstellung und Erkenntnis:
ein selbstverstandlicher Anspruch?

a) Das Selbstverstandnis im Ausstellungswesen

Der Ausstellungsmacher Joachim Baur spricht in seinem Artikel
»Ausstellen. Trends und Tendenzen im kulturhistorischen Feld«
davon, dass, »wo auch immer wir unsern Schritt hinsetzen, [...]
wir auf eine Ausstellung von irgend etwas« stoflen.! Wenn auch
tiberspitzt formuliert, trifft Baur den Zeitgeist: Ausstellungen
sind weitverbreitet und erfreuen sich immer groflerer Beliebtheit
bei Publikum und Organisatoren. Dies lasst sich gut an der Ent-
wicklung des Museums nachvollziehen: Das Museum ist der Ort
der Aufbewahrung und Erforschung einer Sammlung, welche oft
als Dauerausstellung prisentiert wird. Seit der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts geht der Trend allerdings in die Richtung, das
Museum als Gastraum fiir Wechsel- und Wanderausstellungen
zu nutzen, wohingegen die Sammlung als Dauerausstellung ver-
mehrt in den Hintergrund riickt. Diese Entwicklung hénge, so
Baur, hier exemplarisch fiir das Kunstmuseum, eng damit zusam-
men, dass sich das Museum nach dem Zweiten Weltkrieg dahin
entwickelt habe, auch gegenwirtige Kunst zu présentieren, und es
damit zu einer Aufgabenverschiebung »weg vom Sammeln, Kon-
servieren und Erforschen hin zum Ausstellen, Kuratieren und
Vermitteln« gekommen sei.? Laut Wolfgang Ullrich haben wir es
seit den 1960ern mit einem »Zeitalter des Ausstellens«? zu tun. Mit
dieser Entwicklung verschob, oder besser gesagt: erweiterte sich
auch das Publikum und insbesondere richtete sich das Museum
damit vermehrt auf ein breites Publikum aus.* Man kann Baur in
der Rede vom »Ausstellungsspektakel«® nur zustimmen: Die Aus-
stellung »Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis
1944« des Hamburger Instituts fiir Sozialforschung unter Leitung
von Jan Philipp Reemtsma polarisierte seinerzeit in betrachtlichem
Mafe und stiefd eine gesellschaftliche Debatte an, die ihren Gipfel
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am 13. Mérz 1997 in einer Sitzung zur aktuellen Stunde im Bundes-
tag erreichte. Aber auch die Erschlieffung neuer Riume und Orte
fiir Ausstellungen abseits des Museums rechtfertigt die Rede vom
Spektakel: Erinnert sei beispielsweise an die Ausstellung »mitten-
drin. Sachsen-Anhalt in der Geschichte«®, welche im ehemaligen
Kraftwerk Vockerode stattfand.

Abseits thematischer Polarisierung und der Erschlieffung
neuer Terrains kann man sich fragen, warum Ausstellungen eben
diesen Stellenwert haben und so weitverbreitet sind. Ullrich fasst
fiir die Kunst zusammen, was man auch als iibliche Begriindung
fiir Ausstellungen lesen konnte: »Extreme Emotionen lief3en sich
ausgleichen und Integrationsfortschritte erzielen, ja Kunst konne
sinnstiftend wirken, zu Seelenheil und zu kognitiven Mehrleistun-
gen fithren«’. Baur spricht vom Ausstellen als einer »grundlegenden
Kulturtechnik«®. Ullrich konstatiert, dass man dazu neige, »Aus-
stellungen selbst die Veranschaulichung komplizierter Thesen zu-
zutrauen — und daher auch zuzumuten«®. Damit macht er auf einen
Umstand aufmerksam, der auch in diesem Buch im Mittelpunkt
steht: Ausstellungen liegen hiufig Thesen oder Fragestellungen
zugrunde, die sie durch die Praxis des Ausstellens zu beweisen, zu
belegen oder zu erdrtern versuchen. Ausstellungen verfolgen neben
ihrer vermittelnden Funktion oft inzwischen auch eine explizit epi-
stemische: Ausstellungen werden als Mittel zur Generierung von
Erkenntnis angesehen. Dies ist insoweit besonders, als es den {iib-
lichen Anspruch, ndmlich den, ein Lern- und Vermittlungsort zu
sein, Gibersteigt und sich stattdessen als Ort der Erkenntnisgewin-
nung versteht. So spricht u.a. Alexandra Nocke in ithrem Ausstel-
lungsentwurf 50 Jahre Deutschland - Israel - Menschliche Bezie-
hungen explizit von der Ausstellung als »Erkenntnisort«'. Es geht
also vielerorts nicht mehr darum, ein gesichertes Wissen weiter zu
vermitteln, sondern iiberhaupt erst Wissen mit den Mitteln des Aus-
stellens zu produzieren: »Das Museum soll Ort der Besinnung und
der Erkenntnis durch historische Erinnerung sein. Es soll informie-
ren, die Besucher dariiber hinaus zu Fragen an die Geschichte an-
regen und Antworten auf ihre Fragen anbieten.«!" So lautet ein Aus-
zug aus der Konzeption der Sachverstindigenkommission fiir das
Deutsche Historische Museum in Berlin aus dem Jahr 1987. Diese
Sachlage lasst sich auch daran erkennen, dass es iiblich ist, davon
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zu sprechen, dass eine Ausstellung eine These vertritt oder behaup-
tet. Man hat es hierbei mit einem weitverbreiteten Verstdndnis von
der Praxis des Ausstellens zu tun, dem man in Ausstellungstexten
oder auch Rezensionen immer wieder begegnet. Martin Warnke
beispielsweise leitet seine Rezension der Ausstellung »Macht zei-
gen — Kunst als Herrschaftsstrategie« mit den Worten ein: »Die
Ausstellung hat eine klare These«'2. Aber auch die wiedererdfinete
- und hier schon erwahnte - Wehrmachtsausstellung wird in einer
Rezension im Stern wie folgt betitelt: »Neue Ausstellung mit alter
These«®. Diese Sdtze mogen trivial erscheinen, da sie in unserem
Alltagsverstandnis iibliche Formulierungen sind, die allerdings
eine nicht zu unterschitzende Tragweite haben. Der Umstand lasst
sich als epistemische Potenzierung des Ausstellens beschreiben.

Im Folgenden soll diesem Selbstverstindnis nachgegangen wer-
den, indem einige prototypische Selbstverstindnisse, -beschrei-
bungen und -behauptungen rekonstruiert werden. Was hat es da-
mit auf sich, wenn das Museum in Relation zu Wissen, Erkenntnis
und Bildung gesetzt wird? Welche sind die konkreten epistemi-
schen Behauptungen tiber die Funktion des Museums? Was genau
am Museum soll den epistemischen Wert garantieren? Lassen sich
die Behauptungen epistemologisch typologisieren?

Museum und Erkenntnis

Was sich jedoch anhand all dieser Diskussionen feststellen lisst,
ist, dass Rolle und Funktion des Museums inzwischen in tiberwil-
tigendem Maf3e fast ausschliefllich in Relation zu epistemischen
Zwecken gedacht werden, ob diese nun als Wissen, Erziehung, Bil-
dung oder Erkenntnis bezeichnet werden. Ganz gleich, ob es sich
dabei um Ausstellungskataloge, -ankiindigungen oder -flyer han-
delt: Es lasst sich kaum noch ein Museum finden, das nicht mit
einer seiner Ausstellungen einen epistemischen Zweck zu erfiillen
versucht. Andere Funktionen werden diesem untergeordnet. Die
Unterhaltung wird der Bildung beispielsweise dienstbar gemacht.
So bewirbt das DDR Museum Berlin seine Ausstellung damit, dass
sie zeige, dass Geschichte nicht langweilig sein miisse.”* Oft hegen
Museumsausstellungen den Anspruch, die Besucher iiber ein be-
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stimmtes Thema zu informieren, indem sie Positionen, Meinungen,
Objekte hierzu sammeln und zur Schau stellen. So bespricht man
im Geschichtsunterricht in der Regel die deutsche Teilung und
vielleicht besucht man im Rahmen einer Exkursion das DDR Mu-
seum Berlin. Die Vermittlung von Wissen iiber die DDR wird hier
tiber die Interaktion oder mindestens die Zurschaustellung von ty-
pischen Objekten des - einmal mehr, ein andermal weniger - all-
taglichen Lebens zu erreichen versucht. Ein Wissen soll also tiber
den Umgang mit den Objekten generiert werden, etwa ein Wissen
dariiber, wie so ein Alltag wohl ausgesehen sein muss, beispiels-
weise durch die simulierte Fahrt mit einem Trabant P 601. Viele
der Exponate werden von Texten begleitet, die die Objekte erkldren
und kontextualisieren. Sofern méglich, soll der Besucher dann mit
diesen interagieren. So oder so dhnlich sind viele Museumsaus-
stellungen organisiert, um Besuchern Wissen zu vermitteln - ob
es sich nun um Naturgesetze, Alchimie, Knopfe, Bienen, Barock-
malerei oder die Geschichte des Buchdrucks handelt. Vornehmlich
sollen Ausstellungen aber nicht mehr nur als Vermittlungsinsti-
tution wissenschaftlicher Erkenntnisse gelten, sondern Erkenntnis
selber mit den eigenen Mitteln generieren.

Ein Beispiel: Die Ausstellung »Making van Gogh. Geschichte
einer deutschen Liebe« des Stiddel Museums bietet nicht nur eine
Schau von Werken van Goghs: Dariiber hinaus liegen ihr einige
Fragen zugrunde: »Wie kam es, dass van Gogh gerade in Deutsch-
land so populdr wurde? Wer engagierte sich fiir sein Werk und
wie reagierten die Kiinstler auf ihn?«'* Das Besondere - und eben
auch Prototypische - ist nun folgende Aussage: »Die Ausstellung
zeigt van Gogh als Schliisselfigur fiir die Kunst der deutschen
Avantgarde und leistet damit einen entscheidenden Beitrag zum
Verstandnis der Kunstentwicklung in Deutschland zu Beginn des
20. Jahrhunderts.«'¢ Die Ausstellung zeigt also nicht nur die Werke,
sondern etwas iiber die Werke van Goghs hinaus. Es handelt sich
also nicht um eine Ausstellung der Werke van Goghs, sondern um
eine Ausstellung iiber die Werke van Goghs. Zeigen bedeutet hier
belegen, beweisen oder begriinden. Der Einfluss van Goghs soll
durch Gegeniiberstellung seiner Werke mit beispielsweise denen
von Max Beckmann und Ludwig Kirchner belegt werden. Ob der
Besucher von dieser These iiberzeugt wird, hingt davon ab, ob
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sie visuell evident begriindet werden kann. Die Exponate bezie-
hungsweise ihre Gegeniiberstellungen werden so verwendet, als ob
sie Argumente wéren. Die These soll bewiesen werden, indem be-
stimmte Dinge auf eine bestimmte Weise gezeigt werden.

Ein anderes prototypisches Beispiel: Es hat wohl nur selten im
Ausstellungswesen so ein Spektakel gegeben wie jenes, das die bei-
den Fassungen, aber insbesondere die erste Fassung der Wander-
ausstellung »Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941
bis 1944« begleitet hat. So tourte die Ausstellung durch 34 Stadte
und konnte in den Jahren 1995-1999 ca. 900 ooo Besucher an-
locken, dabei wurde die Ausstellung jeweils mit der Rede einer
bekannten Personlichkeit eroffnet. Uber die Beteiligung an und
Initiierung von Kriegsverbrechen durch die deutsche Wehrmacht
wiahrend des Zweiten Weltkriegs lagen bis zu den Neunzigerjahren
die Ergebnisse ausfiithrlicher Forschungen und geniigend Beweise
vor. Gleichwohl glaubte die deutsche Offentlichkeit in weiten Teilen
nach wie vor an den Mythos von der »sauberen Wehrmacht«?”. Um
diesen Mythos in der Offentlichkeit zu widerlegen, organisierte
das Hamburger Institut fiir Sozialforschung besagte Ausstellung,
die sich inhaltlich vor allem auf Verbrechen wéhrend des deut-
schen Uberfalls auf die Sowjetunion konzentrierte. Das 6ffentliche
politisch-publizistische Echo ist bis heute unerreicht: Es wurden
teilweise Groflanzeigen in Zeitungen geschaltet, um die Menschen
von einem Besuch abzuhalten. In Bremen zerbrach beinahe die
grofle Koalition aus CDU und SPD wegen der Eréffnung der Aus-
stellung, die erst aufgrund eines Senatsbeschlusses eréffnet werden
konnte. Es kam sogar so weit, dass 1997 der Bundestag zweimal
tiber diese Ausstellung debattierte. Begleitet wurde die Ausstellung
auch immer wieder von Gegendemonstrationen durch Rechtsex-
treme. Trauriger H6hepunkt der Rezeption war ein Sprengstoff-
attentat 1999 in Saarbriicken. Kritik kam allerdings auch aus den
Geschichtswissenschaften, die sowohl die Quellen selbst als auch
den Umgang mit ihnen kritisierten, was dazu fiihrte, dass die Aus-
stellung tiberarbeitet wurde und 2001 unter dem Titel »Verbrechen
der Wehrmacht. Dimensionen des Vernichtungskrieges 1941-194 4«
auf erneute Wanderschaft ging.'s

Beide Ausstellungen waren strukturell nicht die ersten ihrer Art,
aber sie konnen als prototypisch gelten: Die Ausstellungen versu-

Das Selbstversténdnis im Ausstellungswesen | 15



chen mit ihren Mitteln jeweils eine Position zu begriinden oder zu
beweisen. Diese Position wird insofern durch die Mittel des Aus-
stellens begriindet, als die Ergebnisse wissenschaftlicher Forschung
gesammelt und in Beziehung zueinander gesetzt werden. Die Aus-
stellungen wollen also nicht nur Ergebnisse der Wissenschaft pra-
sentieren — denn dann kénnte man auch wissenschaftliche Beitrage
lesen. Was sie besonders macht, ist, dass sie den Anspruch vertre-
ten, die Besucher nicht nur iiber den Ausstellungsgegenstand zu
informieren, sondern dariiber hinaus auch eine eigene These zu be-
griinden: Die Verbrechen der Wehrmacht waren keine Einzelfalle,
Verzweiflungstaten oder Ahnliches, sondern sie fanden systema-
tisch statt; die Wehrmacht war an der Planung und Durchfithrung
des Holocaust beteiligt; die Beteiligung ging nicht von einzelnen
Menschen, sondern ganzen Truppenteilen aus und stief kaum auf
Widerstand; Antisemitismus und Rassismus waren weit verbreitet
in der Wehrmacht; haufig wurden Befehle gegeben, die zu Kriegs-
verbrechen aufriefen — und auch oftmals ausgefithrt wurden —; be-
absichtigt war die Vernichtung der osteuropdischen Bevolkerung.
Die zweite Fassung der Ausstellung legte den Fokus insbesondere
auf die Zerschlagung des Mythos, dass die Soldaten und Offiziere
nicht anders hétten handeln kénnen. Es konnte gezeigt werden,
dass sie, wenn sie einen Befehl verweigert hitten, lediglich mit ei-
ner Versetzung hitten rechnen miissen. Es ging den Ausstellungen
um zweierlei: Zum einen sollten die Ergebnisse wissenschaftlicher
Arbeiten der Offentlichkeit zugénglich gemacht werden und zum
anderen wollten beide Ausstellungen selbst eine These unter Be-
weis stellen. Die Ausstellungen versammelten wissenschaftliche
Ergebnisse zu einzelnen Orten, Tétern, Daten und Ereignissen und
versuchten somit den totalitiren Terror der Wehrmacht aufzuzei-
gen. Damit ging der Anspruch iiber reine Vermittlung hinaus: Sie
zeigten, wie systematisch die Verbrechen der Wehrmacht angelegt
waren.

Diesen Anspruch findet man bereits 1923 und womoglich auch
schon frither: Ernst Friedrich griindete in diesem Jahr das Anti-
Kriegs-Museum, das durch das Zeigen von Bildern der Folgen und
Konsequenzen des ersten Weltkrieges die Besucher vom Grauen
des Krieges liberzeugen und damit zu einem pazifistischen Wan-
del beitragen wollte. Ein pazifistisches Weltbild war zu dieser Zeit
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keine Selbstverstindlichkeit, was die vielen Anfeindungen und
Prozesse gegen Friedrich wegen seiner pazifistischen Bestrebungen
zeigen. Im Jahr 1924 erschien das Buch Krieg dem Kriege, das das
Material von Friedrichs Sammlung présentiert, wie sie in seinem
Museum ausgestellt war. Friedrich war insbesondere der Meinung,
dass Bilder der Uberzeugung mehr dienten als Worte."

Prototypisch sind diese Beispiele deswegen, weil sich unzah-
lige Ausstellungen an diesem Format orientieren: Es sollen eigene
Thesen und Aussagen vorgebracht und begriindet werden. Hierin
liegt der epistemische Anspruch. Schaut man sich unterschiedli-
che Ausstellungskonzepte und -selbstverstdndnisse an, dann st6f3t
man darauf, dass Ausstellungen zeigen, darstellen, vergegenwir-
tigen, etwas ermoglichen, inszenieren, hinterfragen, vermitteln,
Thesen aufstellen, Antworten suchen, sich Antworten annihern,
erzdhlen, sich mit etwas auseinandersetzen, etwas betrachten,
nach Definitionen suchen, etwas deutlich machen, etwas augen-
fallig machen, etwas evozieren, Labore sind, dsthetische Erfahrung
ermoglichen, Experimente erzwingen, Forschungsplattformen
sind, Versuchsanordnungen sind, etwas zu erkennen geben, etwas
erfahrbar machen und etwas dokumentieren sollen. Es gibt also
zwar unzéhlige unterschiedliche, aber doch jeweils epistemische
Selbstverstindnisse. Zur Klarstellung: Immer wieder wird betont,
dass es nicht die Ausstellungstexte sein sollen, die den spezifischen
epistemischen Wert ausmachen.? Der Erkenntniswert der Ausstel-
lung soll vielmehr in der Praxis, also im Umgang mit oder dem
Zeigen von Exponaten liegen. So auch das Selbstverstindnis des
Studienprogramms Kulturen des Kuratorischen der Hochschule
fiir Grafik und Buchkunst Leipzig: »Das Kuratorische versteht sich
[...] als eine kulturelle Praxis, die tiber das Ausstellungmachen
selbst deutlich hinaus geht und sich zu einem eigenen Verfahren
der Generierung, Vermittlung und Reflexion von Erfahrung und
Wissen entwickelt hat.«?!

Ein grof3er Fundus fiir diese Form epistemischer Anspriiche an
das Ausstellen bietet in Form von Selbstverstandnissen der Band
Themen zeigen im Raum des Deutschen Hygiene-Museums Dres-
den. Das Kapitel »Reflexionen. Kuratorische und gestalterische
Praktiken des Ausstellens« beinhaltet viele verschiedene Zusam-
menfassungen verschiedener Kuratoren und Kuratorinnen iiber
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erfolgte Ausstellungen sowie Interviews, Stellungnahmen und
Diskussionen hierzu. Der Titel dieses Kapitels ist doppeldeutig: Er
meint nicht nur Reflexionen tiber das Ausstellen, sondern behaup-
tet, dass das Ausstellen eine reflektierende Praxis sei. Das DHMD
mochte durch seine Ausstellungen Standpunkte beziehen, ja sie mit
den Ausstellungen begriinden. Damit geht seinem Selbstverstind-
nis nach auch einher, mit den Exponaten selbst zu argumentieren.?
Das DHMD ist dabei der Uberzeugung, dass Ausstellungen ande-
ren medialen Aufbereitungen zu einem Thema gegeniiber, wie etwa
einem Buch oder einer Reportage, ein Mehrwert zukommt, indem
durch das Ausstellen ein Thema auf eine besondere Art erschlossen
werden kann. Demgemif stehe vor jeder Ausstellung die Frage:
»Muss es eine Ausstellung sein?«?* Dass Ausstellungen in dieser
Hinsicht ein epistemischer Mehrwert zukomme, versuchen die
einzelnen Zusammenfassungen deutlich zu machen, was im Fol-
genden anhand einiger Beispiele rekonstruiert wird.

Bodo-Michael Baumunk spricht in seiner Zusammenfassung
der Ausstellung »Darwin und Darwinismus. Eine Ausstellung
zur Kultur- und Naturgeschichte« davon, dass Ausstellungen »am
Ende ganz andere Akzente, oft sogar wortlos-selbsterklarende
Pointen anstelle der urspriinglich beabsichtigten«?* setzten. Was
eine wortlose Pointe sein soll, dariiber wird nichts gesagt, ledig-
lich dass die Ausstellung dies bewiesen habe und die Exponate
nicht blofy Veranschaulichungsmaterial fiir Thesen seien. Annette
Lepenies, Kuratorin der Ausstellung »Alt & Jung. Das Abenteuer
der Generationeng, ist der Meinung, dass Ausstellungen »nicht die
>Wahrheit< eines Themas, sondern jeweils bestimmte Interpretatio-
nen davon«? présentieren. Die Ausstellung ist ihrer Ansicht nach
ein »Lernort«?, der sich allerdings dadurch auszeichne, dass die
Besucher ihr Wissen »konstruieren«?, da die Ausstellung eben
keine Geltungshoheit beanspruche.

Die Ausstellung »Der Neue Mensch. Obsessionen des 20. Jahr-
hunderts« von Nicola Lepp versuchte »die Arbeit am Menschen im
20. Jahrhundert«? zu thematisieren. Interessant, insbesondere in
epistemologischer Hinsicht, ist, dass diese Ausstellung um »eine
nicht vorrangig sprachliche, sondern visuelle Argumentation«?
bemiiht war. Diese Form des Ausstellens zeichne sich dadurch aus,
dass »das Erzdhlen mit den Dingen sich vom sprachlich-logischen
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Erzahlen dadurch [unterscheidet], dass es auf diese Kontextuali-
sierung durch andere Dinge angewiesen ist«*. Eine klare Aufga-
benstellung hatte die Ausstellung »Kosmos im Kopf. Gehirn und
Denken«: Es »sollten herkommliche Denkweisen aufgebrochen
und neue Formen der Wissens- und Erkenntnisgewinnung initi-
iert werdeng, indem »traditionelle Wissenskonzepte«* hinterfragt
wurden. Einen anderen Weg, Besucherinnen und Besucher von
etwas zu Uberzeugen, ging die Ausstellung »Kraftwerk Religion.
Uber Gott und die Menschen, da sie sich zum Ziel setzte, dass der
Besucher »beim Gang durch die Ausstellung vielleicht manche si-
cher geglaubte Wahrheit«*? aufgeben sollte. Es ging hier also darum,
spezifische Meinungen als falsch zu iiberfithren. Die Ausstellung
»Images of the Mind. Bildwelten des Geistes aus Kunst und Wis-
senschaft« stellte einen besonderen Anspruch an die Besucher: Die
szenografische Gestaltung der Ausstellung sollte die »sinnlichen
Erkenntnismoglichkeiten«®* ansprechen: »Die Szenografie leitet die
Besucher*innen durch die Ausstellung und vermittelt ihnen fiihl-
bare Erkenntnis.«** Einen duflerst engagierten Anspruch vertrat
die Ausstellung »tanz! Wie wir uns und die Welt bewegen«: Die
Ausstellung »war ein Versuch, die Grenzen musealen Ausstellens
zu Uberschreiten und durch Einbindung weiterer Erkenntniswege
die Dominanz des Sehens zu iiberwinden«.

Die Aufzahlung liee sich problemlos weiterfithren. Es liefle
sich nun einwenden, dass das Hygiene-Museum ein spezifisches
Ausstellungskonzept verfolgt, das einem Ausstellen zuzuordnen
ist, dass eben einen epistemischen Anspruch erhebt. Sicherlich ver-
steht sich das Hygiene-Museum als »Diskursorts, jedoch lassen sich
auch geniigend Ausstellungen finden, welche darum bemiiht sind,
die affektive Dimension der Besucher anzusprechen. Und dieser
Punkt sollte nicht unterschlagen werden: Nicht jede Ausstellung
stellt sich eine epistemische Aufgabe. Ausstellen bedeutet nicht per
se Erkenntnis generieren. Jedoch: Diese funktionelle Verkniipfung
findet man immer hiufiger und das DHMD ist ein prototypisches
Beispiel, welches diesen Anspruch institutionell verankert hat. Der
Philosoph und Kurator Daniel Tyradellis fasst zusammen: »Jede
Ausstellung ist der Versuch einer Antwort. [...] Thr kleinster ge-
meinsamer Nenner ist, unter der Vorgabe mindestens eines der vier
»E< - Erkenntnis, Erziehung, Erinnerung und Erbauung - Rdume
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mit unterschiedlichsten Dingen zu fiillen.«* Tyradellis ist es auch,
der an der Schnittstelle zwischen Ausstellungswesen und -theorie
ein vehementer Vertreter des epistemischen Potentials von Aus-
stellungen ist: In seiner 2014 erschienen Monografie Miide Museen.
Oder: Wie Ausstellungen unser Denken verdndern konnen versucht
er zu begriinden, dass das Museum oder die Ausstellung »Ort genu-
iner Wissensproduktion«¥ ist. Aber: »Ausstellungen sind Denken
im Raum. Nach dem bisher Dargestellten diirfte klar sein, dass da-
mit weniger eine Realitat als ein Anspruch formuliert ist.«*® Tyra-
dellis - dazu wird im dritten Kapitel mehr zu sagen sein - spricht
gar von einer eigenen Wissensart, die die Ausstellung konstituiere:
»Das Wissen und das heif3t: das Anders-Denken, entsteht aus dem
Umgang mit den Dingen und mit den Wahrnehmungsweisen der
Besucher. Ein solches Tun ist nicht theoretisch simulierbar; es er-
schopft sich nicht in der Ubersetzung existierenden Wissens, son-
dern stellt ein Wissen eigener Art dar«®.

Diese Struktur — und darum soll es hier gehen und nicht da-
rum, inwieweit diese Anspriiche jeweils erfiillt werden - lasst sich
in gegenwirtigen Ausstellungen zuhauf wiederfinden. Es ist der
Versuch, ein Thema mit den Mitteln des Ausstellens zu erschlie-
Ben und eine Antwort oder auch Position zu begriinden. Man ist
also vermehrt der Auffassung, dass der (Museums-)Ausstellung
die Rolle zukommt, auf verschiedene Weisen eine epistemische
Institution fiir die Gesellschaft zu sein - analog zur Wissenschaft.
Bis hierhin sollte ein Ausschnitt der Selbstverstindnisse, die sich
im Ausstellungs- und Museumswesen finden lassen, gegeben
werden. Diese Behauptungen lassen sich inzwischen aber auch
in Forschungsbeitridgen finden. Man findet hier eine regelrechte
epistemische Potenzierung der Ausstellungen. Im Folgenden wird
ein Uberblick tiber den gegenwirtigen Stand der Debatte um das
epistemische Potential der (Museums-)Ausstellung gegeben.
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