Fritz Franz Vogel: Vom Ausstellen
und Zeigen.
Das Handbuch
der Exponatik.



Alles, was er in der Stadt gesehen hatte, erfand er noch einmal.

Und jedes Mal, wenn er eine Erfindung gemacht hatte, zerri3 er die Zeichnung,
warf sie weg und sagte: «Das gibt es schon.»

Doch er blieb sein Leben lang ein richtiger Erfinder, denn auch Sachen,
die es gibt, zu erfinden, ist schwer, und nur Erfinder knnen es.

Peter Bichsel: Der Erfinder
(In: Kindergeschichten, 1969)

Tempora mutantur, et nos mutamur in illis.
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Die Zufahrt: Negleitung

Der Weg zu einer guten Ausstellung heisst zur Zeit fiir Kuratoren, die neue Signaltafel mit
der Aufschrift «Exponatik» nach Moglichkeit nicht ausser Acht zu lassen. Der Methode der
«Exponatik» gelingt es, aus den Ideen und Beispielen der Vergangenheit - vom Archiv bis zur
White Cube - bemerkenswert neue Aspekte zu extrahieren. Dabei gliedert sich die prasen-
tierte Vielfalt der Ausstellungsformen in fiinf Funktionsweisen des Zeigens. Diese beziehen
sich auf Phanomene wie Raum, Zeit, Verhalten, Kommunikation und Wirkung. Der Fokus des
Handbuchs liegt weniger auf der Geschichte des Ausstellungswesens, sondern vielmehr auf
dem unmittelbaren Blick auf Displays und deren komplexe Charakteristiken. Gewahlt wird
vom Autor die Form der Synopse mit dichten Beschreibungen und parallel verlaufenden Bil-
derfolgen. Der Weg zu einer guten Ausstellung fiihrt ab nun von der Qual der Wahl an Prasen-
tationsmodi zu einer ungeahnten Fiille des Ausstellens und Zeigens.

Dem Schweizer Volkskundler, Fotohistoriker und Kurator Fritz Franz Vogel gelingt mit die-
sem multiperspektivischen Zugang - unter der Begriffsschopfung «Exponatik» — auf anschau-
liche und beredte Art und Weise, ein offenes Desiderat abzutragen. Denn das Erarbeiten, Be-
schreiben und Darstellen von Ausstellungsformaten und Displays innerhalb einer zeitgends-
sischen Praxis des Kuratierens ist jetzt mit der Verfiigbarkeit eines Handbuch ausgestattet,
das liber einen hohen Anwendungsnutzen verfiigt - fiir Experten, Praktiker, Lehrende, Stu-
dierende und Laien. Beim «Handbuch der Exponatik» handelt es sich um den erstmaligen Ver-
such, das <Rahmenwerk» des Ausstellens mit Anschaulichkeit und Pragnanz, mit Gedanken-
dichte und Materialfiille darzustellen und zu vermitteln. Sehr ansprechend gelingt dabei die
in knapper aber kompakter Form gehaltene theoretische Reflexion von aktuellen und rele-
vanten Ausstellungsdiskursen. Durch die griindliche Analyse und Charakterisierung der Zei-
gegesten verspricht das Exponatik-Kompendium, die Anforderungen an einen Ideenspeicher
und Impulsgeber zugleich zu erfiillen. Der im Buchtitel artikulierte Anspruch, nicht «ein», son-
dern «das» Handbuch zum Themenfeld Ausstellen und Zeigen erstellt zu haben, ist in der vor-
liegenden Form als eingel6st zu bezeichnen.

Das Werk verschafft in Bild und Text einen Uberblick iiber 50 Ausstellungsformate und be-
waltigt sein Thema sowohl mit diskursiven als auch mit prasentativen Mitteln. Das diskursive
Ausbreiten und Zerlegen des komplexen Sachverhalts des Ausstellens und Zeigens erfahrt
eine Erweiterung in der sinnlichen Anschaulichkeit, in der wahrnehmbaren und konkreten
Prasentation von 2300 Abbildungen. Diese visuelle Objektivierung durch Fotografien hat das
Potenzial, reprasentierende Zeichen und Symbole zusammenzufiihren. Diese sind jedoch zu-
gleich auch prasentativ, weil sie <xunmittelbar zu den Sinnen sprechen» (Susanne K. Langer).
Die anschauungsnahe Bildersammlung befliigelt ein dem Begrifflichen vorausliegendes Ver-
stehen von Zusammenhéangen und fiihrt zu Aha-Erlebnissen, die noch vor dem intellektuel-
len Erfassen der Zusammenhange liegen. Die Exponatik als kiinstlerisch-wissenschaftliche
Forschung zu betreiben heisst, sich auf einem Terrain zu bewegen, auf dem sich die Dimen-
sion des Sehens und das Verstehen ganz unmittelbar in Bilddenken verwandeln. Wobei die-
ses durch das Vermoégen des Oszillierens zwischen praktischer Anschauung und theoretischer
Begrifflichkeit charakterisiert wird. Dem System der Exponatik ist die Erkenntnis immanent,
dass zur begrifflichen Beherrschung der Kiinste die Erfahrung ihrer Nicht-Beherrschbarkeit
hinzutritt.



Die Relevanz des «Medium Ausstellung» als diskursiver und prasentativer Ort per se be-
schreibt sich in einer zentralen Aussage von Vogel: «...das Ausgestellte verandert sich sehr
wohl mit der Art des Ausstellens, zwar nicht in seiner Entitdt und Identitat, aber in seiner Wir-
kung und Performanz» (10). Das Handbuch umkreist als Zentrum somit die Performanz sprich
das Erscheinen der Dinge im Raum. Die Reflexion dariiber wird nicht so sehr liber die wissen-
schaftliche Literatur entwickelt, sondern orientiert sich an der Beobachtung des Feuilletons
und des Vergleichs zwischen der Berichterstattung liber Theaterauffiihrungen (Person) und
Kunstausstellungen (Objekt) als alternierende Leitmedien (12ff.). Gestreift werden Diskurs-
Begriffe wie «Konstruktion», «<Performanz», «Inszenierung», «Politik», «<Rhetorik» und «turns»,
wie etwa «pictorial turn» oder «spatial turn». Die Bedingungen des Ausstellens erschliessen
sich durch I-Begriffe, wie Ideologie/Interpretation, Institution/Image, Innovation/Information,
Intention/Exposition (15ff.).

Der ausgebreitete «kuratorische Raffinierungsprozess» ist ebenso assoziationsreich wie das
vorgeschlagene Bezugssystem von Objekt-Raum-Publikum wie auch von Haben-Soll-Sein
bzw. Auswahlen-Zeigen-Wahrnehmen bzw. Was-Wie-Wer liber eine hohe Anregungsinten-
sitat verfiigt (20ff.).

Das Kapitel «Zeigegesten» macht sich aus dem Buch «Politik des Zeigens» (2010) relevante
Aspekte fiir die Exponatik produktiv und zu eigen: Akt des Hinweisens (Zeigefinger), Akt des
Lernens (Wer zeigt Was und Wem), Akt der Vermittelns (Zerlegung), Akt des Ausstellens (Zu-
sammentreffen/Zurichtung), Akt des Prisentierens (Offentlichkeit) (25ff.). Das Kapitel «Me-
taphern der Vermittlung» thematisiert, wie sich Metaphern fiirs Ausstellungswesen wirksam
machen lassen: De-/Monstranz (performativ, dynamisch, Strahlkraft), Aura/Evidenz (Super-
imago, Fokussierung, Freistellung), Abjecta/Trophde, Rapport/Fraktal (variable Harmonie,
Rand-Zentrum-Ahnlichkeit), Rhizom/bewegliche Ziele (unterirdisches Magnetfeld), Cento/
Cluster/Amalgam (Verdichtung), Serendipitdt/Kontingenz (Zufélliges zulassen), Palimpsest/
Hypertext (Wunderblock, Wissensnetz) (29ff.).

Sowohl die Nomenklatur der Ausstellungsformate als auch ihre Taxonomie und Charakte-
ristik als Kernelemente des gesamten «Exponatik»-Werks bilden einen sehr an- und aufregen-
den Parcours durch die Multifunktionalitat von Displays im farbigen Bildteil.

Fritz Franz Vogel nimmt an einer Stelle eine Aussage vor, die das Potenzial der Exponatik
aufschlussreich auf den Punkt bringt: «<Der Ort des Ausstellens ist ein Ort, der Prozesse ermég-
licht, gerade weil er Unsicherheiten, Ambivalenzen und Diskursivitaten zulasst.» (9) Als Autor
tritt er in einen Dialog mit diesem Prozess, schreibt ihn fort und schreibt ihn um. In einer raffi-
nierten Kombination von Begriffs(er)findung, Bilddenken und Sammellust fiihrt das zu einem
glanzvollen Produkt.

Paolo Bianchit

1 Paolo Bianchi ist als Autor und Gastherausgeber fiir die Zeitschrift «<Kunstforum Inter-
national» tatig. Er hat eine ganze Reihe an Titelgeschichten redaktionell verantwortet,
so etwa «Das Neue Ausstellen» (Band 186/2007). Er arbeitet als Dozent im Kernteam
der Master-Ausbildung fuir Kuratoren und Kunstvermittler an der Zircher Hochschule
der Kiinste und als Kurator an der Burg Giebichenstein Kunsthochschule in Halle
(Saale).



Die Adresse: Vorwort

Nicht nur in unseren Breitengraden definiert sich der homo sapiens liber das, was er ist und
besitzt. Alltagsgegenstande, Luxuswaren, Kultobjekte, liberfliissiger Tand sind Teil des eige-
nen Selbstverstandnisses. Wir definieren uns und unsere Gesellschaft liber das, was wir pro-
duzieren und um uns hiibsch, geschmack- und effektvoll anrichten. Auch das, was wir nicht
haben, ist uns bewusst, macht uns zu Konkurrenten, Sammlern, Eifersiichtigen und Neidern.

Bestimmte Objekte sind gar charakteristisch fiir eine Zeit. Es sind Dinge des Ubergangs, so-
genannte Schwellenobjekte. Sie tauchen auf in Momenten der Neuorientierung hinsichtlich
Verhalten, Technik, Kommunikation etc. Da der Mensch trotz seiner sozialen Ader und miindli-
chen Austauschfédhigkeit ein Bedlirfnis hat, Dinge sein Eigen zu nennen, dieses Privatkonvolut
auszubauen, zu verfeinern, vor allem zu individualisieren und damit sich selbst unverwech-
selbar zu machen, haben wir es heute mit einem unheimlichen Bestand an (privaten) Waren
zu tun. Dazu kommt, dass die Lebenszyklen unter dem Diktat der Mode viel rasanter ablaufen
und damit noch mehr Dinge in dhnlicher Aufmachung und Funktion produziert werden. Da
Flickarbeit keine biirgerliche Konzeption und Sparstrategie mehr ist, ist der Warenfluss unauf-
haltsam angeschwollen.

Mit den Objektklassen wachst auch die Anzahl der Museen und ihren ausufernden und vor
allem unscharfen Randern und ihrem chaméleonartigen Sammlungsverhalten. Die Lager sind
voll, die privaten Keller {iberlaufen, die Sammlungen in 6ffentlichen Institutionen sind tber-
schwemmt. Ohne Krieg und Katastrophen werden die Waren ebenso wenig dezimiert wie
mittels gesundem Menschenverstand, der mehr nach dem Neuen schielt als das Zweitneuste
noch langer zu behalten und es auszutragen.

Und: was gesammelt wird, will auch irgendwann in einer bestimmten Form, und dann viel-
leicht auch immer wieder anders und in andern Kontexten, ausgestellt werden, denn Ausstel-
len ist seit je ein gesellschaftliches Bildungsvergniigen. Was nicht ausgestellt wird/ist, wird
nicht zur Kenntnis genommen. Um das Wie des Zeigens, um die Vielfalt asthetischer Veran-
schaulichungen, geht es in diesem Buch.



Das Entree: E Pﬁ'F'Fnung

Die Geschichte des Ausstellens, von den romischen Reliefs liber die religiosen Prozessionen
des Barock und die Kunst(verkaufs)messen bis hin zu den akademischen Salonausstellungen
im 18. Jahrhundert ist aufgearbeitet,> auch wenn die fundierte Publikation von Georg Fried-
rich Koch schandlicherweise kaum je Erwahnung findet. Die Anfange der Unterhaltungsin-
dustrie und ihre wissenschaftlichen Implikationen sind von Barbara Maria Stafford beschrie-
ben worden.> Deren Fortsetzung, die Schaustellerei, machte eine Arbeitsgruppe zum Unter-
suchungsgegenstand.* Verschiedene Publikationen beschiftigen sich mit dem Phanomen der
Wunderkammer, die gemeinhin (aber féalschlicherweise) als Beginn des Ausstellungswesens
taxiert wird.® Die mittlerweile 160-jahrige, ephemere Leistungsschau der Weltausstellungen
wurde ebenfalls verschiedentlich untersucht.® Zum Design von Handelsmessen publizierte
Robert B. Konikow mehrere Jahresbande,” wobei das Konzept, erweitert um den Museumsbe-
reich, von Uwe J. Reinhardt und Philipp Teufel fiir den deutschsprachigen Raum wiederaufge-
nommen zu sein scheint.® Zur Herstellung von narrativen Raumen referiert eine umfangreiche
Publikation aus der Sicht eines Gestaltungsateliers.’ Der Versuch, die Ausstellungsgestaltung
eines gesamten Jahrhunderts zu fassen, kommt ebenfalls aus der ambitionierten Biicherkii-
che avedition in Ludwigsburg.*

Zu einzelnen Ausstellungsdisplays gibt es verschiedene Publikationen und Aufsatze. Die
vorliegende Publikation unternimmt eine synoptische Perspektive, da eine Ubersicht in die-
ser Bandbreite und Vertiefung nicht existiert - bei all dem, was man heute aus Archiven, De-
pots und unspezifizierten Bestanden zu zeigen bereit ist, durchaus ein Desiderat. So versam-
melt und vergleicht diese Studie die bekannten Ausstellungsformate und Displays ikonisch
und strukturell und untersucht sie hinsichtlich ihrer Charakteristik - seien sie historisch oder
zeitgendssisch, fixiert, temporar oder nomadisch.

2 Koch, Georg Friedrich: Die Kunstausstellung. lhre Geschichte von den Anfangen bis
zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Berlin 1967.

3 Stafford, Barbara Maria: Kunstvolle Wissenschaft. Aufklarung, Unterhaltung und der
Niedergang der visuellen Bildung. Dresden 1998.

4 Messen-Jaschin, Youri / Dering, Florian / Cuneo, Anne / Sidler, Peter: Die Welt der
Schausteller vom XVI. bis zum XX. Jahrhundert. Lausanne 1986.

5 Lugli, Adalgisa: Naturalia et Mirabilia. Les cabinets de curiosités en Europe. Paris 1998;
Daston, Lorraine / Park, Katharine: Wonders and the order of nature 1150-1750. Lon-
don 1998; Lo Sardo, Eugenio: Athanasius Kircher. [l museo del mondo. Rom 2001.

6 Brunhammer, Yvonne (Hg.): Le livre des expositions universelles 1851-1989. Paris
1983; Kretschmer, Winfried: Geschichte der Weltausstellungen. Frankfurt/M. 1999;
Krutisch, Petra (Hg.): Aus aller Herren Lander. Weltausstellungen seit 1851. Nurnberg
2001; Meyers, Jonathan Rhys (Hg.): Great exhibitions: London, New York, Paris, Phila-
delphia; 1851-1900. Woodbridge/Suffolk 2006. Eine umfangreiche Literaturliste findet
sich unter www.ub.uni-heidelberg.de/wir/Literaturauswahllisten/EXPO2000.html
(04.05.2011)

7 Konikow, Robert B.: Exhibit Design. The graphics of trade show communication. New
York 1984; Konikow, Robert B.: Exhibit Design 2. Trade show graphics. New York 1986;
Konikow, Robert B.: Exhibit Design 3. Trade show graphics. New York 1988; Konikow,
Robert B.: Exhibit Design 4. New York 1990.

8 Reinhardt, Uwe J. / Teufel, Philipp: Neue Ausstellungsgestaltung 01. Ludwigsburg
2008; Reinhardt, Uwe J. / Teufel, Philipp: Neue Ausstellungsgestaltung 02. Ludwigs-
burg 2010.

9 Atelier Briickner GmbH (Hg.): Szenografie / Narrative Rédume / Projekte 2002-2010 /
Atelier Briickner. Ludwigsburg 2011.

10 Mdller, Anna M./ M&hlmann, Frauke: Neue Ausstellungsgestaltung 1900-2000. Lud-
wigsburg 2012.



Die Ausstellungsformen werden einerseits deskriptiv charakterisiert, anderseits mittels
eines Bildclusters visuell erganzt und erweitert, um durch diesen intervisuellen Diskurs zu-
satzlichen Erkenntniswert zu erzeugen. Diese Szenarien des Zeigens werden untersucht nach
flinf variablen Gesichtspunkten und Funktionsmerkmalen:

1. Art/Charakteristik/Atmosphare
Herkunft/Geschichte/Wandel
Mobilitatsverhalten/Navigation/Blickregime
Funktion/Kommunikation/Rezeption
Wirkung/Bedeutung/Nachhaltigkeit.

ik wh

Darin kommen Aspekte wie Raumart, Dimensionierung, Ressourcen, Licht, Zeigemacht, Vi-
sualitat, Evidenz, Kommunikationsstruktur etc. zur Sprache. Mittels der synoptischen Betrach-
tung werden somit die typischen Merkmale herausgeschalt. Dabei sollen die Erkenntnisse,
was unter Ausstellen zu verstehen ist, auch an exotischen Beispielen exemplifiziert werden.
So stehen konventionelle neben experimentellen Lésungen, performative neben situativen,
schone neben hasslichen, gescheite neben unsinnigen, unscheinbare neben reprasentativen,
kunsthistorische neben populdren, affirmative neben transformativen, abgeschottete neben
beriihrungssensitiven...

Die Typologie des Exponierens im doppelten Sinn (ausstellen, bzw. sich auf die Aste hinaus-
lassen) untersteht der Zeige- und Wirkmacht. Diese wird immer wieder anders erstellt und ist
abhédngig von den Leuten in und um das Ausstellungswesen, also den Kuratorinnen, den Sze-
nograflnnen, den Grafikerlnnen und Werberinnen, den Wissenschaftlerinnen und den Adres-
satlnnen. Insofern ist es wichtig, sich mit diesen unterschiedlich gefarbten Zeigegesten, der
Politik des Zeigens, auseinanderzusetzen und sie zu decodieren.

Wer ausstellt, zeigt etwas. Wer etwas zeigt, kommt nicht darum herum, anderes zu vernach-
lassigen und auszublenden. Zeigen ist Deutung mit Absicht, ist Interpretation mit Ausschluss.
Die Fokussierung auf das, was ist, erzeugt einen Aufmerksamkeitsgestus. Es ist die Rhetorik
des Ausstellens, in der diese Aspekte - Raumordnung, Inszenierung, Deutungsabsicht, Nar-
ration, Wissenstransfer etc. — gebiindelt werden, um Aufmerksamkeit zu erheischen. Und
wo Rhetorik, also die verbalen Zutaten diskursiv behandelt werden, sind Macht und Politik
des Ausstellens nicht weit. Dieses prozessuale System ist ein stetes Aushandeln der Verhalt-
nisse von Prasentation, Exposition und Reprasentation und versteht sich als hierarchisierende
Klammer, in der nicht nur die Feinheiten und Winkelziige der Rhetorik zur Anwendung kom-
men, sondern zugleich Aspekte der Geltung, der Autonomie, der Giiltigkeit, der Wirtschaft-
lichkeit oder der Nutzniessung verhandelt und etabliert werden.

Ein Ausstellungsort mit seinem spezifischen Ausstellungsdisplay ist heute ein diskursiver
Ort per se. Ausstellen heisst, sich dieser Rhetorik und Politik zu stellen, heisst, den Umschlag
von Wissen, die Aura von Objekten, die Strategie von Inszenierungsmodi und die Verheimli-
chung von Leerstellen transparent zu machen. Aus diesem Diskurs um Haben und Sein, um
Prasentieren und Reprasentieren, um Zeigen und Verheimlichen, ergibt sich zwangslaufig ein
Feld der Erkenntnisse und der Bedeutungsproduktion. Der kulturelle Akt des Ausstellens, seit
einigen Jahren mit gesellschaftlicher Relevanz belegt, ist geistige Nahrung wie asthetische
Bildung, an denen immer mehr partizipieren (wollen). Der Ort des Ausstellens ist ein Ort, der
Prozesse ermdglicht, gerade weil er Unsicherheiten, Ambivalenzen und Diskursivitaten zu-
lasst. Durch den Kulturkonsum wird das individuelle Urteilsvermoégen gescharft und somit
demokratischer Bildungsgewinn erzielt. Als lebendiger Organismus ist er genauso ein eigen-
wie gemeinniitziger Ort, wo Sichtweisen visualisiert und Gesten offenbart werden.



Die Ausstellungskunde, die Exponatik, um ein gar nicht schlechtes Wort zu erfinden und
zu statuieren, alludiert sich an der Nomenklatur vergleichbarer, auf griechische oder latini-
sierende Gattungsbegriffe zurlickgehende Felderkunde (z.B: Poetik, Heraldik, Akustik, Erotik,
Kosmetik, Technik, Germanistik, Statistik etc., und in unserem Zusammenhang interessant,
weil der Begriff die entgegengesetzte Strategie bezeichnet: Archivistik). Das lateinische Suf-
fix -ica bezeichnet oft ein Handwerk, eine Technik oder eine Kunstfertigkeit, die in der Ex-
ponatik wesentliche Merkmale sind. Die beiden Stammworter Expo und Exponat verweisen
zudem auf den entsprechenden Inhalt, einerseits auf die Tatigkeit des Exponierens (im Sinne
von «ausstellen» wie auch im Sinne von «sich aussetzen»), anderseits auf das Objekt selbst. Da
zudem die Personalstruktur im Ausstellungswesen - ausser im Kunstbereich, wo die Arbeits-
stelle an ein kunsthistorisches Grundstudium gekoppelt ist - weitgehend nicht akademisch
ist, fallt auch ein Wissenschaftsterminus wie Displaywissenschaft, Expologie oder Kuratoristik
ausser Betracht.

Das Ausstellungswesen wird hier weit breiter gefasst als nur unter dem Rubrum «Museumy,
denn es hat heute ganz verschiedene Beriihrungspunkte und tastet sich amobenhaft mal
mehr oder weniger an andere Gebiete, so:

- zur Architektur, zur Raumordnung, zum Raumverhalten und zur Proxemik

- zur sozialen Kommunikation und Interaktion, zur Performanz und Ereignistheorie

- zur Bildwissenschaft

- zur Subjekt/Objekt-Theorie

- zur Objekt- und Stilkunde, zur Ikonografie

- zur Szenografie, zur Kommunikationswissenschaft, zur Visualistik

- zum Diskurs um Fragen nach Reprasentation, Macht, Rasse oder Geschlecht

- zur Rezeptionsasthetik und Bildung

- zum Tourismus und Standortmarketing ...

Die Exponatik ist eine typische Inter- bzw. Transdisziplin, weil sie nicht nur ein Medium ist,
also Mittlerin, sondern auch Vermittlerin und somit Schubladendenken liberwindet. Die kul-
turellen Codes und Werthaltungen, die dem Ausstellen und seiner Stilgeschichte zugrunde
liegen, konnen dariiber hinaus anderswo, wie z.B. in der Agogik, ebenso fruchtbar gemacht
werden. Die Exponatik, das hauptsachliche Arbeitsfeld der Kuratorlnnen, umfasst die Ausstel-
lungsrdume und -orte wie auch die Prasentationstechniken. Dariliber hinaus umfasst sie die
Performanz der Dinge, die sich daraus ergibt, wie sie prasentiert werden, wie sie sich zeigen
und wie sie wahrgenommen werden. Solche Anmutungsqualitdat und Wirkungsasthetik wer-
den erzeugt durch Dinge, die ihrerseits Dinge hervorheben. Es sind oftmals unscheinbare Tra-
germedien wie Rahmen oder Sockel, die dem ins entsprechende Licht geriickte Objekt, die
exposita, erst ihre Prasenz und Bedeutung verleihen. Diese Rahmenstruktur um den Inhalt
umfasst die Exponatik, denn das Ausgestellte verandert sich sehr wohl mit der Art des Aus-
stellens, zwar nicht in seiner Entitat und Identitat, aber in seiner Wirkung und Performanz.

In dieser Untersuchung ist die Hypothese zu verifizieren, ob die Ausstellungsformate - und
damit sind traditionelle wie nomadisch-eigensinnige, ja obsessive Formen gemeint - den Plu-
ralismus gesellschaftlicher Denkformen und Verhaltensattitiiden spiegeln und wie diese auf
die Ausstellungsinhalte zuriickwirken. Resultiert aus dem heutigen «Alles geht» mehr Unsi-
cherheit als eine klare institutionelle Sprache? Sind die vielfaltigen Ausstellungsformen mehr
Stressfaktoren als Leitplanken? Steht das traditionelle Museum mit seiner herk6mmlichen
Ausstellungsdoktrin zur Disposition, dem Zeitgeist geschuldet, der immer Neues verlangt?
Und gibt es liberhaupt noch etwas, was nicht dem Diskurs {iber das Ausstellen unterlegen ist,



weil doch alles immer Auftritt, Asthetik, Prasentation, Instrumentalisierung und damit Rheto-
rik und Werbung, also Teil der Politik um (Selbst)darstellung und Aufmerksamkeit ist?

Zur Disposition steht auch die Frage nach der Performanz im Raum. Und vielleicht als fast
ketzerische Frage, ist Ausstellen {iberhaupt noch eine kulturelle Praxis oder nicht schon eine
wirtschaftliche Attitiide, die das Ausstellungsdisplay als attraktiven Stimulus des Verkaufs
nutzt, bei dem eben nicht Partizipation, sondern Abhéangigkeit sichtbar wird? Ist die Kreativ-
wirtschaft lediglich noch Kuppler und Zubringer fiir das Bruttosozialprodukt, das entschei-
dende Quantum Euphemismus fiir das touristisch orientierte Standortmarketing, ein raffi-
niertes Deckméntelchen der Geldwirtschaft?

Diese enzyklopadisch angelegte, kunsthistorisch vergleichende Arbeit liber die verschie-
denen Ausstellungstypen ist als Vademecum fiir Personen im Ausstellungsbetrieb gedacht. Es
ist also ein Publikumsbuch, denn Ausstellende sind zugleich Zuschauende.

Das reichliche Bildmaterial — zugrunde liegt die Methode der vergleichenden Fotodoku-
mentation - ist historisches Beweissstlick wie Ideenspeicher zugleich. Es stammt aus Publi-
kationen und Katalogen, Zeitungen und Zeitschriften, von Sammlern und Fotofreunden, aber
vor allem aus dem eigenen Fundus, der sich von Besuchen in ganz unterschiedlichen Muse-
umstypen, bei vielfach heimlicher Dokumentation (Kunst- und Kulturgenuss als Visionierung
und Archivierung), und beim zufélligen Begegnen vielféltiger Prasentationsmodi gedufnet
hat. Das Bildmaterial, die Frucht der teilnehmenden Beobachtung, will nicht nur Illustration
der Ausstellungstypen sein, sondern da und dort auch eigensinnige, exponatorische Denk-
richtungen aufzeigen.

Das Buch selber ist eine narrativ-dramatische Form des Ausstellens — die kuratorische Ar-
beit als dsthetischer Transferprozess. Diejenigen, die sich mit Biichern beschaftigen und ein
bibliophiles Flair haben, werden erkennen, dass die Navigation durch das Buch, in und durch
seine Raume einem Gang durch eine Ausstellungslandschaft gleicht, bei der Form und Inhalt
verschmelzen. Das Buch ist gleichsam einer topografischen mise-en-page unterworfen, die
von Ausstellungspldanen und den darin enthaltenen Abfolgen von Zimmern oder maandrie-
renden Spaziergangen inspiriert ist. Kurzum: ein als Ganzes autothematisches Projekt, das
Buch als ein auf Seiten aus- und angelegtes Ausstellungsprojekt.

Zirich, im Juli 2012



Der Museumsshop: Politik des
Zeigens

Bei der kontinuierlichen Lektiire der Feuilletons der Tages- und Wochenpresse fallt auf, dass,
nach Einbussen beziiglich Umfang und Personal in den friihen Nuller Jahren des 21. Jahrhun-
derts, der Kulturteil wieder ausbaut wird. Dies geschieht nicht zuletzt deshalb, weil sich der
Kulturbegriff auf einen allgemeinen Gesellschaftsbegriff erweitert hat.!* Das spiegelt sich
darin, dass die entsprechenden Zeitungsrubriken eher mit «Kultur & Gesellschaft» als mit
«Feuilleton» betitelt sind.

Zwar gibt es in den Printmedien trotz der Flut an Nachrichten und Mitteilungsbediirfnissen
nicht mehr Medientitel, doch findet eine Aufteilung statt, die im Zeitschriftenmarkt, wo ein
stetes Kommen und Gehen herrscht, eklatant ist. Um die Ausdiinnung der Abonnentenzahlen
zu stoppen, wird heute versucht, die Mediennutzung zu individualisieren, ja die Information
ad personam zu generieren. Wahrend noch in den 1970er-Jahren problemlos an einem Mor-
gen liber etwas geplaudert werden konnte, was fast alle am Vorabend im Fernsehen gesehen
hatten, ist das bei der ubiquitaren Verfiigbarkeit global operierender digitaler Medienkanéle
nicht mehr moglich. Letztere liefern Kurzfutter frei Haus oder beschreiben ohne Unterlass die
modernen Schiefertafeln der Pendlerstrome. Dariiber hinaus zappt jeder zur individuellen
Unterhaltung das vermeintlich Nitzliche auf den Schirm oder saugt es aus dem Netz.

Leit- und Leidmedium

Mit dem gleichzeitigen Nebeneinander von Medien und deren Rezeption ist auch der Ge-
danke vom Leitmedium vom Tisch, so scheint es. Bei genauerer Betrachtung ist zu konstatie-
ren, dass es durchaus eine gewisse Medienhierarchie gibt, oder zumindest ein Pluralismus
akzeptiert ist. Radio, Fernsehen, Kino, Tagespresse, Zeitschriften, Buch, Telefonie etc. werden
vom Internet und seinen digitalen Auslagen konkurrenziert. Die sogenannten sozialen Me-
dien sind zwar von ihrer Struktur her nicht viel anders als Kommunikationsorte fiir gleicher-
massen interessierte Menschen, wie vor hundert Jahren z.B. Vereine, doch ist der Radius die-
ser Gesellschaft von Produzenten und Benutzern, die in sich die Produtzer (produser) bilden,
angestiegen.

Des weiteren ist zu beobachten, dass die Jahrhunderte alten Direktmedien Theater und Aus-
stellung, obwohl sie vor allem im 16. und 17. Jahrhundert eine Lehreinheit bildeten,*? in Kon-

11 Es gibt praktisch nichts anderes mehr als Kultur- und Gesellschaftsthemen, die oftmals
an Personen «aufgehdngt» werden. Fir diese Inflation an erweiterter Kultur diirften
ebenso Aspekte wichtig sein wie:

- die Popularisierung der kulturellen Produktion («Jeder ist ein Klinstler, wenigstens
far fanf Minuten»)

- Lokalkultur wird fiir die lokale Identitat als wichtig erachtet. Sie wird von einem Heer
von Freizeitjournalisten und Freiwilligen in die (Lokal)medien gebracht

- Lokalmedien erfiillen eine wichtige «Stammtisch»-Funktion, indem sie via sozial
verbindlicher Kommunikation (eine Art) Heimat herstellen

- die digitalen Produktions- und Distributionsmittel verkiirzen die Wege zwischen Pro-
duzent und Konsument.

12 Ausstellungsraume, vor allem eigens gebaute Vorfiihr- und Lehrraume, wurden als
«theatrum» bezeichnet, so z.B. das «theatrum anatomicum» in Padua (1594) und Lei-
den (1596). Sie machten auf mindestens zweierlei aufmerksam: 1. Das, was geboten



kurrenz zueinander geraten sind.** Beide buhlen in der klassischen Kulturberichterstattung
um offentliche Aufmerksamkeit, weil sie Aushangeschilder der lokalen, regionalen und elita-
ren Kulturproduktion darstellen. Und weil sie fiir die visuellen Reproduktionsmedien gutes
Bildmaterial abzuliefern vermdgen. Wahrend in der Schweiz die Theaterberichterstattung*
ab den spaten 1980er ein gutes Jahrzehnt lang Oberhand hatte, sind in den letzten Jahren
die Szenerien verschoben. Es wird heute im Quervergleich mindestens so viel von (internati-
onalen) Ausstellungen berichtet, wenn nicht gar im Verhaltnis von 3:1.*° Dies ist einerseits auf
die Inflation von (Privat)museen, Kunsthallen und temporaren Wanderausstellungen zuriick-
zufiihren bei gleichzeitigem Zuriickdrangen der Theaterhauser aufgrund von mangelndem
Geld (nur das kostengiinstige, auf Vereinsbasis organisierte Volkstheater konnte sich dem
Besucherschwund bislang gut widersetzen). In der Ubermacht der Schaustellung von Kunst-
und Kulturgut kann auch die Zweckbindung fixiert werden: die Schaubarkeit an sich, bei der
das Exponat Ware, Bildungsmittel und reines Schauobjekt ist.

Anderseits manifestiert sich in diesem Befund vom szenischen Theaterfoto zum szenischen
Ausstellungsfoto (gemeint ist nicht der gebiihrenpflichtige Abdruck von einzelnen Kunstre-
produktionen) auch ein neues Bewusstsein fiir das Objekt als Trager kultureller Codes, das in
der Ausstellung, und nur dort, seine gesellschaftliche Aura und Weihe erhdlt. Zudem ist der
(museale) Artefakt in der Fotodokumentation einiges leichter zu handhaben als das fliichtige,
personenintensive Medium Theater.

Zwar sind die narrativ-szenografischen Prasentationsformen Theater und Ausstellung auf
einen gewissen Schaueffekt ausgerichtet, da sie ja zum Ziel der Betrachtung aufgebaut und
arrangiert sind, eine Fiihrung durch die kodierten Texte, Objekte, Requisiten und fiktionalen
Orte und Zeiten vorgeben und somit beim Betrachter einen Denk- und Assoziationsraum aus-
I6sen. Dennoch unterscheiden sie sich in der Dramaturgie, auch wenn beide einen Anfang
und ein Ende, einen Ein- und Ausgang kennen und der Verlauf von da nach dort eine Abfolge
medial-dramaturgischer Blickpunkte, Verweise, Erkenntnisse, Handlungsoperationen, Ver-
flihrungen, Gefiihlsgewitter, Irritationen und/oder Fragestellungen beinhaltet. Wahrend im
Theater durch die Textstruktur ein sukzessiv emotionales setting weitgehend vorgegeben ist,
kann dies in der Ausstellung weit weniger erzeugt werden, weil die Sprache als permanenter
Kitzel im Sinne der Dramaturgie fehlt.

Ausstellungen sind in der Regel Medien der Montage; die Narration wird ebenfalls mit Mit-
teln der Aneinanderreihung erzeugt. Die mittels Quellen, besonderen Werken, beredten Ob-
jekten, interaktiven, Beziigen, atmospharischen Parametern, optischen Verdichtungen, intel-
lektuellen Verknotungen erzeugte «polyphone Erzadhlstruktur»® kann gar nichts anderes sein,
als ein polymorphes Bedeutungssystem, ein artifizielles Feld von offensichtlichen und subku-

wurde, resp. es zu erkennen galt, war spektakuldr und gepragt von Sensation. 2. Die
Methode, mit der das bis dato unbekannte Wissen popularisiert und einem einge-
weihten Publikum gezeigt wurde, unterlag wissenschaftlichen Kriterien.

13 Hanak-Lettner, Werner: Die Ausstellung als Drama. Wie das Museum aus dem Theater
entstand. Bielefeld 2011.

14 Ausder Pressefotografie lasst sich zudem berichten, dass fir die Zeitungen Ausstel-
lungsfotos selbstverstandlich fir frei verfiigbar gelten, wahrend Theaterfotos als copy-
rightbelastet taxiert sind und entsprechend honoriert werden missen.

15 Das Netzportal www.kultur-online.net liefert fiir die Behauptung einen guten Beweis,
wohlwissend, dass bei diesem elektronischen Neuigkeitenbrief, der mittlerweile im
siebten Jahr bei 1000 Ausgaben liegt und beim dritten Neubeginn bereits wieder
3’800 Eintrage aufweist, langst nicht jede Produktion verzeichnet ist. Das Verhaltnis
Buihne (4 Untergruppen) zu Ausstellungen (12 Untergruppen) betragt 1:5 (epostali-
sche Mitteilung von Armin Fetz, KO-Redaktion, 25.04.2011) und ist nicht nur der Zu-
nahme an Ausstellungsorten geschuldet, sondern auch der Professionalisierung der
Abteilung fiir Offentlichkeitsarbeit, die sich, zumindest in dosierten Umféngen, auch
kleinere Ausstellungsinstitutionen leisten, weil sie damit die Fllichtigkeit ihres Tuns
etwas verlangsamen und in die Breite kommunizieren.

16 Hanak-Lettner, Werner: Die Ausstellung als Drama. Wie das Museum aus dem Theater
entstand. Bielefeld 2011, 16.



tanen Verweisen (im Einzelobjekt wie im gesamten Arrangement), die um Aufmerksamkeit,
Bestatigung, Erkenntnis oder Irritation wetteifern, aber langst nicht immer dechiffriert wer-
den (wollen). Dieser an sich ohne Besucher stumme Dialograum braucht den wachen Spazier-
ganger, der sich als Vermittler dieser Objekte zwischen diesen bewegt und das Bedeutungs-
system fiir sich nutzbar macht. Der performative Duktus beider Medien vermag jedoch Er-
griffen- und Betroffenheit auszul6sen,’” wobei der Ausstellungsbesucher weit weniger konst-
ruktiver, koproduktiver Komplize ist als der Theaterbesucher, der fiir den Schauspieler immer
wahrnehmbar ist und damit als tertium comparationis ein Mitspieler ist. Erst in neuerer Zeit
und in Ausweitung des Handlungsfeldes versucht sich das Ausstellungsgeschift dank erupti-
ven Ereignissen einen partizipativen Raum zu schaffen und operative Felder zu erméglichen.
Tendenziell kommt man dabei aber weg von der Asthetik Ausstellungswesen und landet in
der performativen Vermittlungsarbeit und ihrem konsumorientierten Marketing.

Wie in der Literatur eine Exposition die Darstellung des Sachverhalts, aus dem sich dann
die Dramaturgie entwickelt, ist in der Ausstellung die Exposition bereits das Ergebnis. Der
Besucher macht sich die Dramaturgie, und mit ihr eine finale Erkenntnis, selber, indem er die
Exposition in einem selbst verantworteten Zeitfenster erwandert, erweitert oder abkiirzt. Die
Exposition ist etwas, um mit sich selbst ins Gesprach zu kommen, sich selbst die kuratorische
Exposition weiterzuerzahlen, das Script weiterzuspinnen und zu fertigen. Unter didaktischen
Gesichtspunkten ist also die Wahrnehmung einer Ausstellungssituation in ihrer vielgestalti-
gen Art und Weise ein Weg, Themen, Asthetik, Reaktionsmuster, Handlungsdispositive etc.
bei sich selbst zu erkennen. Dabei hilft uns, dass wir immer eine eigene Folie, eine Matrix
von Wissen und Erfahrung haben und diese mit einer andern Zeit, Landschaft, Bevélkerung,
Schicht etc. abgleichen kénnen. Diese Empathie, in einer Ausstellung nicht auf etwas grund-
satzlich Anderes zu stossen als das, was wir in nuce kennen, bereichert die Begegnung mit der
Natur oder der Kultur, im Besonderen mit dem fremden Menschen, ihrem Kultus und Ritus,
ihren Brauchen, Sitten, Magien und codes nachhaltig.

Mit dem szenischen Ausstellungsbild in der Zeitung wird auch die Crux umschifft, wenn
von einer Thema- oder Gruppenausstellung (und um solche handelt es sich oft) bloss ein Ein-
zelbild oder singularer Aspekt gezeigt wird. Mit der Abbildung eines Raumes wird insofern
auch einem demokratischen Diktat der Gruppenharmonie Geniige getan. Zudem (ver)fiihrt
ein spannendes Display, wie ein eindringliches Theaterfoto in der Presse vor 20 Jahren, zu
einem Besuch, was man aber auch kritisch beurteilen kann: Ein Szenenfoto ist ein Ausschnitt,
hat also ein Davor und Danach, miisste also eher dazu geeignet sein, das Stlick zu sehen (auch
im Sinne, dass im Theater haufig Szenen-, Kostiim- oder Ortswechsel vorkommen und mit
einem Bild, trotz allfdlliger Dramatik, nie das Stiick zu erfassen ist). Anhand eines Ausstel-
lungsfotos aber kann man eine Ausstellung durchaus abhaken, weil es oft wenig mehr dazu
gibt als weitere Perspektiven derselben Szene.

In Anbetracht der in der Tagespresse zahlenmassig vermehrten Ausstellungsbilder und der
verminderten Theaterbilder konnte man zugespitzt formulieren, dass in den letzten Jahren
eine Verschiebung von der dynamisch-personalen zu einer statisch-objekthaften Szenogra-
fie und Performanz stattgefunden hat, womit sich auch die Fiille an Ausstellungsdisplays er-
klaren liesse. Trotz beidseitiger Legitimation als Bedeutungstrager, Erkenntnisproduzent und
Welttransfer: Man kdonnte auch von einer Verschiebung von der Beredtsamkeit und Geschwat-
zigkeit des Theaters hin zur stummen Oase der Selbsterkenntnis sprechen, die einem in der
Begegnung mit Kunst und Kult widerfahrt.

Doch auch diese Verstummung angesichts der hoch inszenierten Aura des Kunstwerks ist
eine Folge der Inflation musealer Uppigkeit. Georg Friedrich Koch sah noch weit mehr Po-

17  Roland Barthes nennt dieses Berihrt- und Bewegtsein in der Fotografie «punctumn».



tential zur Bildung gesellschaftlicher Kritikfahigkeit und wertete den Vermittlungsgedanken
einer Ausstellung noch weit positiver: «Alle Formen der Kunstdiskussion, der Polemik, der
Kunstpolitik und der Erziehung kénnen durch die Ausstellung besonders begiinstigt werden.
Sie muss deshalb ... sich dieser Vermittlungspraxis ... bedienen ... [und] zu einer eigenen
Macht werden... [...] Dieser <Ausstellungswert> des Kunstwerks braucht nicht notwendig mit
seinem urspriinglichen, bestehenden oder zukiinftigen festen Bindungswert identisch zu
sein, sondern kann unter dem Leitgedanken der Ausstellung eine besondere Aufgabe besit-
zen. Damit ist die so fliichtige Gestalt der Kunstausstellung trotz ihres nur vermittelnden Cha-
rakters eine eigene Ausdrucksform von kiinstlerischen Bindungsverhaltnissen, die die Fahig-
keit besitzt, in ihrem Dienste dem Kunstwerk voriibergehend die Méglichkeit einer besonde-
ren Eigenentfaltung und Sinngebung zu gewdhren .»*¢

Muttenthaler/Wonisch treten fiir eine Schule des Sehens, wofiir eine Ausstellung prades-
tiniert sei.’* Zu ihrer Medienkompetenz, Ausstellungskritiken zu verfassen, gehort, dass Aus-
stellungen nicht nur nach Thema und Exponaten besprochen werden, sondern auch die kon-
struktiven Prozesse der Installation und Inszenierung Erwdahnung finden; die szenische Ein-
richtung oszilliert zwischen Anhdufung, Arrangement, Inszenierung und Komposition. Sze-
nerie ist gleichzeitig Schau, Vermittlung und Deutung. Kuratorische Arbeit ist, wie im Theater
die Regie, nicht nur Auswahl von Werken, sondern auch die Differenzierung von Inhalt und
Umsetzung, was in der Theaterkritik klar getrennt wird. Sie orten den Mangel vor allem auch
in den Pressestellen von Museen, die dem Prasentationsmodus von Erkenntnissen zu wenig
Gewicht beimessen: «Dieser Befund wirft Fragen auf, inwiefern die Museen selbst - die Pres-
sereferentinnen aber auch die Kuratorlnnen - zu der dem Medium nicht adaquaten Ausstel-
lungskritik beitragen. Und das Problem, dass Ausstellungsinhalt und Ausstellungsgestaltung
nicht als sich gegenseitig bedingende Elemente, als Einheit, gesehen werden, liegt nicht zu-
letzt daran, dass sich auch viele Ausstellungskuratorlnnen vor allem als Spezialistinnen in
einem wissenschaftlichen Bereich verstehen und die konzeptionelle und visuelle Umsetzung
der Inhalte den Ausstellungsgestalterinnen liberlassen, statt in einen produktiven Austausch
mit ihnen zu treten. Es liegt also auch in der Verantwortung der Institutionen selbst, den Blick
von Journalistinnen fiir das Spezifikum Ausstellung zu 6ffnen.»*

In diesem Zusammenhang diirfte noch eine andere Feststellung eine Rolle spielen, namlich
die Kunstszenerie als Ersatz des kontemplativen Ortes der Kirche. Es ist jedenfalls verwun-
derlich und durchaus in gegenseitige Relation zu setzen, wie sich in unseren Breitengraden
der Besucheransturm der Kirche zugunsten der Museen verschoben hat (nicht nur, dass der
sonntdgliche Matinee-Ansturm in die Kunsthauser denjenigen in die Kirche libertreffen). Ita-
lien beispielsweise, wo die Kirchen per se als Kunstinstitutionen wahrgenommen werden, ist
diesem Trend bislang nicht gefolgt, auch weil dort das private Mdzenatentum, das zeitgenos-
sische Kunst in seiner ganzen Disparatheit sammelt und ausstellt, weniger ausgepragt ist.

Vor 20 Jahren waren wissenschaftliche Beitrage untertitelt mit «Zur Konstruktion von Rasse,
Geschlecht, Identitat...» Danach folgte die Periode der «Performanz» und «Inszenierungeny;
jeder Spassfaktor war der Reflexion liber das intentional Szenische geschuldet. Nun unter-
liegt das akademische Studium dem gesellschaftlich erweiterten, in Hierarchien verstrickten
Diskurs. Es wird debattiert {iber die «Politik» und die «Rhetorik», also eine Art systemische

18  Koch, Georg Friedrich: Die Kunstausstellung. Ihre Geschichte von den Anféangen bis
zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Berlin 1967, 8f.

19  Muttenthaler, Roswitha / Wonisch, Regina: Gesten des Zeigens. Zur Reprdsentation
von gender und race in Ausstellungen. Bielefeld 2007, 253.

20 Muttenthaler, Roswitha / Wonisch, Regina: Gesten des Zeigens. Zur Reprdsentation
von gender und race in Ausstellungen. Bielefeld 2007, 251.



Gesamtheit, bei der die gegenseitigen Verflechtungen und Imponderabilien aufgezeigt wer-
den, die sich aus dem Haben und Sein ergeben und die stets an eine wie auch immer geartete
Offentlichkeit gebunden sind. Das Medium Ausstellung ist von diesen systemischen Analysen
besonders betroffen: Es ist immer wieder herausgefordert, diese Offentlichkeit herzustellen,
seine Sammlungstéatigkeit und (Re)prasentationspflicht zu legitimieren. Diese Vermittlungs-
aspekte gehen einher mit einer unterschwelligen Auseinandersetzung iiber gesellschaftliche
Praferenzen, die aufgehdngt werden kénnte am stigmatisierten Begriff der Leitkultur. Jedes
Leitmedium muss sich an solchen diskursiven Reizwortern abarbeiten, denn das Ausstellungs-
wesen in seiner Gesamtheit (unabhdngig von sperrigen Themen) ist heute, ohne Zweifel, ein
auf Massen zugeschnittenes Leitmedium, wenn nicht gar die (gefiihlte) Leitkultur aller ver-
einigten Kreativen. Und, es gilt fiir alle Beteiligten: Leiten und Leiden sind nah beieinander!

Pictorial und spatial turn

Das Ausstellungswesen biindelt zu einem grossen Teil die Kreativindustrie. Einerseits ihre
Produzenten und Konsumenten, andererseits ihre Zulieferbetriebe zwischen Architekten und
Beleuchtungstechnikern, zwischen Restauratorinnen und Raumgestalterinnen. Ausgelost
wurde dieser Aufschwung durch den pictorial turn, der Anfang der 1990er-Jahre beschrie-
ben worden ist und sich anhand von immer neuen Schiiben mindestens seit der Verbreitung
des Holzschnitts im 15. Jahrhundert belegen lasst. Diese ikonische Wende hat sich zu einem
spatial turn erweitert, wobei der Raumdiskurs heute, ausgelost im Vorfeld und wahrend der
Weltausstellung in Hannover 2000 oder der nationalen Expo 2002 im Dreiseengebiet des
schweizerischen Mittellandes, ein vielschichtiges Leitmotiv der 6ffentlichen Debatte gewor-
den ist. Betrachtungsweisen sind hinsichtlich Raumplanung, Raumnot, Freirdume, verdichte-
tes Bauen, barrierefreie Zugange, wiedererkennbare Reprasentationen, Landschaftsbild, 6f-
fentliche Einsicht in Privatraume, urbane Beleuchtungskonzepte, Stadtmoblierung und Kunst
am Bau stets auch Ansichts- und Glaubenssache. Will heissen: jede/r hat eine Meinung.

Es lasst sich dariiber hinaus behaupten und nachweisen, dass Szenografie und Inszenierung
von Bildern und Objekten wichtiger geworden sind als die Inhalte und die Kult- und Kunst-
werke selbst, die notabene oftmals liberhaupt nicht fiir die Verwendung als Ausstellungsge-
genstand angefertigt wurden. Der Akt des Ausstellens ist die Wahrung der Kunst, nicht das
Ausgestellte. In Zeiten von Raumplanung, Raumnot, resp. hheren Anspriichen an (Frei- und
Spiel)raume scheint ein besonderes Augenmerk auf die Wirkung von Bildern im temporaren
Raumgefiige — Museen, Galerien, Messen - vorhanden zu sein. Die Differenzierung von For-
matierungen von Bildern einerseits - also die unterschiedlichen Parameter von Gréssen, Pro-
portionen, haptischen Qualitdaten, Rahmungen, Beriihrungsdispositive -, korrespondiert mit
die Modulation dieser Werke und Korpusse in einem entsprechenden Raum, wobei Hangun-
gen, Lichtkonzepte, Bauten, Verkniipfungen mit historisch aufgeladenen Objekten einer weit-
gehend assoziativen Folge, titel- und thementoleranten Kadrierung und kuratorischen Pflege
unterworfen sind.

Solche Ausstellungskonzepte sind Raumkonzepte - und in gewissem Sinne selber Bild/
image - und haben mit Materialitaten, mit Architekturen, aber auch mit intendierten Wahr-
nehmungsformen zu tun, resp. kdnnen diese nicht ausser acht lassen. Ausstellen ist von raum-
lichen Gegebenheiten abhdngig, oder zumindest an sie gebunden. Eine Ausstellung zu stem-
men ist folglich immer auch eine Art performative Raumbewaltigung, was in iiblichen Katalo-
gen, die nur das Ausgestellte selber und aseptisch abbilden, kaum gewiirdigt wird.

Der Zeigungswille ist zugleich auch ein Zeugungswille, namlich die Monstranz von Besitz
und Meinung, von Substanz und Signifikanz, von Zuspruch, Wirkung und Verheissung - die-
ser Grundgedanke lasst sich auch am sogenannten «Herrgottswinkel» in bauerlichen Stuben
und Wirtshausern belegen! Die Vielfalt des Zeigens und Demonstrierens ist dabei eine eigene



Kategorie geworden, die sich in Ausbildungen (u.a. ZHdK: master of art education) und auto-
riell verantworteter kuratorischer Praxis (Peter Greenaway, Harald Szeemann, Martin Heller,
Peter Jezler, Bice Curiger, Hans-Ulrich Obrist, Samuel Keller, Dorothea Strauss, Francesca Fer-
guson...) niederschlagt, ja zum touristischen Marktfaktor?* der urbanen Kreativwirtschaft ge-
worden ist (Documenta XY, Biennalen XY, Art XY, Kulturhauptstadt XY). Wir haben es mit einer
hochqualifizierten Dienstleistung zu tun, wobei die direkte Wertschopfung als relativ gering
eingeschatzt werden kann.

Das grossenwahnsinnige, rekordaspirative oder skandalisierte Manna/Mantra der Kunst im
abbildungswiirdigen XXL-Format speist die Sinnstiftung des stadtisch-globalisierten Hedo-
nisten mehr als der kunst- und kulturkritische Diskurs. Das Nachsehen hat dabei, trotz ebenso
guter Ausstellungen!, die «<Provinz», resp. jene Institutionen und/oder Kiinstlerinnen, die nicht
mit der grossen (Finanz)kelle anriihren konnen oder wollen. Denn: Eine gute Ausstellung ist
nicht zwingend eine Frage des Geldes. Und eine publikumsreiche Ausstellung muss nicht un-
bedingt unter exponatischen Argumenten gut sein. Dass viele Leute in eine Ausstellung lau-
fen, hat mit einem Strauss von Argumenten zu tun, vorwiegend mit Standort, Renommee, Re-
putation und Profil des Ortes, der sich auf Spektakularitat, Originalitat, monografische oder
thematische Ausrichtung und Kuratorengilde griindet, die sich ihrerseits wieder dank der
Presse in den Kopfen festsetzen. Je grosser die Stadte, umso kulturell aufgeschlossener sind
sie meist auch, resp. die Differenzierung verschiedener Museen und Hauser generiert per se
schon ein bestimmtes Publikum.

Die von urban verankerten Volontédren belieferte Presse — oftmals verschlimmbesserte Pa-
raphrasierungen der institutionseigenen Pressetexte — ist Schmiermittel und Transmissions-
riemen. Folglich werden die raum-, ja stadtgreifenden Regiearbeiten vom Zentrum, wo sie
ohnehin schon sind, erneut ins Rezeptionszentrum geriickt und als kuratorische Handschrift
charakterisiert, die gleichsam im Kunstraum/in der black box Theater ihre Vorbilder findet
(Bob Wilson, Achim Freyer, Wilfried Minks, Erich Wonder, Anna Viebrock). Die Presse ist das
knapp bemessene Leitkulturmedium, die ephemeren Eruptionen wenigstens fiir einen Tag
kurz zu fixieren. Die Architektur ist der traditionelle und traditionsbewusste Beistand fiir die
Kuratorenszene (Herzog/de Meuron, Santiago Calatrava, Mario Botta, Diener & Diener, Frank
O. Gehry, Jean Nouvel, Zaha Hadid, Renzo Piani); die einen bauen die Musentempel, die an-
dern bestiicken sie dank ihres global aktiven Netzwerks. Die Presse berichtet daher in ihren
Feuilletons stets von den populdren Brennpunkten (Berlin, Wien, Paris, London, New York),
wenig von den Randern, und wenn, dann lediglich in ihren diversifizierten, in den Zentren
nicht zur Kenntnis zu nehmenden Lokalteilen. Ob die trage Besuchermasse trotz Information
in die Vorstadte, Agglo oder Provinz pilgert, um sich eine gut besprochene Ausstellung anzu-
sehen, ist dennoch zu bezweifeln. Im Sinne einer Kritik am urbanen Kultur-Jetset ist festzuhal-
ten, dass viele der Meinung sind, ausserhalb der Stadt passiere ohnehin nur Zweitklassiges,
womit sie natirlich bodenlos eingebildet und im Unrecht sind. In diesem Sinne: ein Lob auf
die Provinz!

Und noch etwas: Die Publikationen zu Ausstellungen, sogenannte Ausstellungskataloge
mit ihrem Verzeichnis ihrer Prasenzkultur, werden mittlerweile als Standardware betrach-
tet; sie sind meist der medialen Rede und Reflexion nicht wert, sondern werden allenfalls als
Stichwortlieferanten genutzt und in einer Fussnote erwahnt, obwohl gerade in ihnen inter-
disziplinare Auseinandersetzung und nachhaltige Vermittlung geleistet werden. Noch besser
als reine Ausstellungskataloge, die mit dem Ende einer Ausstellung oft als ebenso obsolet be-
trachtet werden und in manchem Depot wie Blei liegen, figurieren aber thematische Biicher,
die via Verlage ein weiter gestreutes und interessiertes Publikum finden. Solche Sachbiicher

21 Auf die kulturindustrielle Dienstbarkeit des Museums (kulturpolitisches Prestige, Pro-
paganda fir den Fremdenverkehr) verwies Koch bereits vor 45 Jahren. Koch, Georg
Friedrich: Die Kunstausstellung. Ihre Geschichte von den Anfangen bis zum Ausgang
des 18. Jahrhunderts. Berlin 1967, 1.



zu erstellen, die in ihrer bibliophilen Machart gleichsam Ausdruck, Pflicht wie Kiir, der raum-
lichen Wende sind, ist aber meist sehr zeit- und kostenintensiv, da sie als vielschichtiger zu
betrachten sind als ein Katalog, in dem nebst einem Einleitungstext einfach die ausgestellten
Bilder und Objekte ganzseitig aufgereiht und mit einer knappen Objektbeschreibung (Titel,
Entstehung, Masse, Technik, Provenienz) betextet werden.

Solche Kataloge sind auch deshalb langweilig, da sie die Bilder und Objekte nicht wie auf
Ausstellungsfotos zueinander in Beziehung zu setzen vermégen, geschweige denn Grossen-
vergleiche, Ausmasse im Raum oder Rahmenstrukturen abbilden. Weil Kataloge zur Er6ffnung
fertig sein missen, wie die Ausstellung selber, sind darin eben kaum Ausstellungsfotos zu fin-
den. Der Katalog gibt also nur Oberflachen wieder, nicht aber Beziehungen und kuratorische
Uberlegungen zur Raumstruktur und Hiangung. Dieses Defizit ist zumindest in diesem Buch
erkannt und gegensitzlich betrachtet: Der Raum ist wichtig, weniger das autonome Werk an
sich. Darin kann man auch eine latente Kritik am Werk selber, eine Absage an seine Autono-
mie, feststellen.

Sprachen des Ausstellens

Ausstellungen werden kaum je aus volligem Unwissen heraus besucht; Vorabinformatio-
nen, Plakate, Besprechungen, miindliche und schriftliche Berichterstattungen etc. sind Mo-
mente einer Hinwendung, ein entsprechendes Ausstellungsprodukt ins Visier zu nehmen und
folglich mit, resp. aufgrund von losen Eindriicken zu besuchen. Aufgrund von Vorinformatio-
nen fallen Entscheide, sich etwas anzusehen. Bei positiver Bewertung steigen die Erwartun-
gen, vor allem wenn es sich um einmalige, fliichtige oder performative, ja verschwenderische
(Fest)akte handelt, wie bei Feuerwerken, Fliegervorfiihrungen, Akrobatikgastspielen, Vernis-
sagereden, Einweihungen und dergleichen, die wie Kirmestage, Pompanladsse und andere
Volksbelustigungen zur «Unterhaltungsmathematik»?> gehéren und die Erlebnisqualitat, ab-
gekoppelt vom Inhalt, zum Selbstzweck steigern.?

Im heutigen Ausstellungswesen gilt, wie fiir viele Branchen der Kultur: anything goes, um
unter dem Slogan «Kultur fiir alle» eine méglichst breite Offentlichkeit zu erreichen. Dies ge-
schieht gerade im Wissen darum, da man seit dem schleichenden Untergang des Biirgertums
nicht mehr weiss, wer das Publikum ist und was es will. Die Verhaftung im aktuellen Zeitgeist
ist vor allem dadurch gegeben, dass alles méglich ist und keine Hierarchien, Vorschriften, Set-
zungen und dergl. befolgt werden miissen.

Als Grundprinzip fiir eine Publikumsorientierung wird aber oft ein metaphorischer Zugang
gesucht, der sich in einem paradigmatischen Zeichen oder Fragment findet. Auch kann eine
literarische Phrase, ein Wortspiel oder dergleichen als Metapher gelten und De/Monstranz
bewerkstelligen.

Trotz aller Stile und Zugdnge kann die Ausstellungspraxis nicht losgelost sein von den kul
turellen Reflexionen allgemein. So verlangen nicht nur ganz unterschiedliche Sammlungen
und kuratorische Absichten adaquate Zeigegesten, die Einfluss haben auf die Prasentation

22 Stafford, Barbara Maria: Kunstvolle Wissenschaft. Aufklarung, Unterhaltung und der
Niedergang der visuellen Bildung. Dresden 1998. Stafford paraphrasiert in ihrem Buch,
worin sie die Entwicklung und Kommerzialisierung der Vergnligungsszenarien unter-
sucht, sehr treffend einen Buchtitel von Henry van Etten «Mathematicall Recreations
Or a Collection of sundrie excellent Problemes out of ancient & moderne Phyloso-
phers Both usefull and Recreatiue» (London 1677) als «Unterhaltungsmathematik».

23 Vogel, Fritz Franz: Erleb mich! 10 Charakteristika bei Wildlife & Co. In: Gyr, Ueli / Vogel,
Fritz Franz (Hg.): Zwischen Spiel und Event. Ethnografische Berichte tiber Exkursionen
in Freizeitparks, Freilichtmuseen und Shoppingcenters. Zurich 2000, 123-131.



und Rezeption von Bildern, Objekten oder Sachverhalten, sei es in der privaten, konsumori-
entierten oder musealen Umgebung. Diese Wertungen und Zuschreibungen zu Ausstellungs-
displays konnen auch als Ideologien gedeutet werden und bestimmen folglich Bedeutungs-
produktion und Interpretation.

Von den Raumkonzepten her ist es heute offensichtlich, dass diese entweder eine institu-
tionelle Leitlinie verfolgen (miissen) oder durch bestimmte Ausstellungskuratoren und ihr
«image» gegeben sind. Dabei ist es klar, dass fiir Aufwand, Inszenierung und Bestlickung die
Finanzen ebenso eine Rolle spielen wie die Vorgabe, ob es sich um eine unbestimmte Dauer-
oder eine zeitlich limitierte Temporarausstellung handelt. Nachweisbar ist auch, dass im rei-
nen Kunstbereich, also bei temporiren Ubernahmen anderswo konzipierter Schauen, weni-
ger kuratorische Leistung bereitzustellen ist als in thematisch-historischen Ausstellungen,
in denen Konzeptionen oftmals auch von neuen bildwissenschaftlichen, kunst- und objekt-
historischen Forschungen zehren oder von besonderen Leihgaben und -gebern abhangen.
Durch die Zeigemacht, das Materielle-Objekthafte als (objektiver) Beweis, wird der gesell-
schaftliche Diskurs gesteuert und in Perspektiven, Verweisen, Positionen, Referenzpunkten,
Erkenntnissen und Fazits ausgefiltert. Letztlich sind Ausstellungen, vor allem im richtigen
Umfeld, Weihe und Veredelung der Exponate, was vor allem Sammler mit Befriedigung zur
Kenntnis nehmen.

In Ausstellungen geht es auch darum, Fragen und Antworten kongruent zu halten. Beim
Ausgestellten — ausgewadhlt, ausgelegt, geordnet, in Bezug gesetzt - sollten Fragen und Ant-
worten in sich zusammenfallen oder zumindest eine Atmosphare der Einsicht und des Er-
kenntnisgewinns erzeugen und Bedeutungen offenbaren. Wie jedes Produkt unterliegt
auch eine Ausstellung bestimmten Parametern, die das Produkt entsprechend leichter oder
schwieriger verstandlicher und rezipierbar machen. Folglich liegen den verschiedenen Aus-
stellungsformaten und Zeigedispositiven Uberlegungen zugrunde, um die Objekte in ihrer
Prasentation und in der beabsichtigten Reprasentation erfahrbar zu machen. Oder aus ande-
rer Perspektive: Der archivalische Umgang mit Material und dessen Wertigkeiten beeinflusst
das Zeigen.

Ausstellungen ihrerseits sind analysierbar

- nach dem ersten Eindruck

- nach derinhaltlichen Ausrichtung

- nach der Lesetiefe (Beschriftung)

- nach der Wegfiihrung (Navigation und Laufrichtung)

- nach den Mitteln der Ausstellung (Verwendung von Ausstellungsobjekten)

- nach dem Verhiltnis von Mittel und Szenografie (Wiirde der Objekte, Inszenierung
zum Denken, Sitzen, Anfassen, Distanznehmen, Distanz zum Besucher, Aktivitat/Inter-
aktivitat)

- nach den Exponatstypen (Exklusivitdt, Konnotation, Querbeziige)

- nach den Vermittlungsaspekten (Wechselwirkung mit/zum Publikum)

- nach den Werbemitteln

- nach dem Aspekt der kuratorischen, thematischen und/oder asthetischen Innovation.

Zu beriicksichtigen sind bei einer Ausstellungsanalyse auch:

- die Prasenz der Themen («<zwingende» Ausstellung?),

- die Verweildauer bei den Themen und/oder Objekten (Fragestellungen, Informations-
gehalt, Referenzierbarkeit des Objekts),



- der Gehalt an Information vs. Erlebnis,

- die Wissensproduktion in der Ausstellung (Publikationen),

- die Erreichbarkeit einer Ausstellung (Hemmschwelle, Zugangsinteresse) sowie:
- die Nachhaltigkeit des Themas (Publikation, Katalog).

Das fiihrt zur vermessenen Frage, was denn Prasentation liberhaupt ist. Am leichtesten
lasst sich eine Antwort finden, wenn der Begriff der Ordnung der Unordnung gegeniiber ge-
stellt wird. Jedes zufdllige Herumliegen, eine Lage haben - man denke auch an die chaoti-
schen Verheerungen nach Naturkatastrophen - ist noch kein Ausstellen, weil das Bewusstsein
fehlt, etwas auszustellen. Auch wenn diese Definition heute angesichts von bewusster Be-
zeichnung des offentlichen Lebensraums (littering, scratching, tagging etc.) nicht mehr ganz
so klar abzugrenzen ist, bleibt dennoch ein gewisses Mass an Absicht, an Intention bestehen,
die sichtbar sein soll. Es ist, als ob die Aura es Hin- und Aufgestelltseins noch vor Ort spiirbar
sei. Diese Exposition meint, aus dem Gefiige und grauen Schmutz herauszutreten, eine Set-
zung vorzunehmen und folglich etwas mehr oder weniger Klares zeigen zu wollen.

Ob es sich bei solcherlei Vorgdangen des Auffallens um Verschmutzung oder Verzierung
handelt, diirfte eine Frage der ideologischen Perspektive sein. Im Buhlen um Aufmerksamkeit
sind auch unkonventionelle Methoden gefragt, die mit Guerillataktik um die Gunst des Pub-
likums werben.

Kuratorischer Raffinierungsprozess

Dem Kuratieren zugrunde liegen die Konzepte des Zeigens, also das bewusste Verweisen
auf ein Objekt oder einen Sachverhalt. Dieser Akt wird gelenkt vom Bewusstsein tiber Ord-
nung/Unordnung, Richtigkeit/Falschheit, Qualitat/abiecta. Die Arbeit des Kuratierens unter-
liegt drei Beweggriindungen des Exponierens:

1. dem eher riickwartsgewandten Aus- und Entscheidungsverfahren (Haben), aus dem

dann, in entgegengesetzter Richtung,
2. ein prospektives Hervorstellen und Zeigen resultieren (Soll), das
3. innerhalb einer Offentlichkeit bestehen muss (Sein).

Aus den Optionen des Méglichen werden in einem exploratorischen Auswahlprozedere Ob-
jekte bestimmt, Fakten fixiert und Binnenbeziige erstellt, die beileibe nicht immer das Maxi-
mum darstellen, sondern aufgrund von Unwagbarkeiten stets das Optimum sein sollten. Die
Raffinesse besteht darin, die Not in eine heurekal!-Situation zu verkehren.

Der Zeigegestus ist unterfiittert mit Bewusstsein, sei dieses historisch-rational oder senti-
mental-irrational begriindet. Entscheidend ist auch, dass ein Zeigen nicht losgeldst sein kann
von einem Objekt an sich und (s)einem Raum, in dem das Objekt seinen Auftritt hat. Die be-
wussten Positionierungen sind Teil der Intention, resp. der beabsichtigten Interpretation von
Werk samt seiner notwendigen Entourage, sprich der Inszenierung (Verweise, Uberhéhung,
Intermedialitat etc.). Das Zeigen ist immer darauf aus, etwas Vorhandenes zu modifizieren,
einen neuen Blickwinkel zu er6ffnen, unbekannte Gesichtspunkte einzuwerfen und eine Neu-
formulierung auszuhandeln. Ein Zeigen ohne fremden Adressat, ohne Publikum, scharft zwar
das eigene Bewusstsein und beeinflusst die Feinabstimmung (wie bei einem theatralischen
tryout vor kritischem, aber bekanntem Publikum oder in einem Schaulager, bei dem Han-
gungsmoglichkeiten auf ihre Wirkung hin ausprobiert werden kdnnen). Es liegt aber in der
Natur der Sache, dass man diesen Scheidungs- und Entscheidungsprozess auf eine Offent-
lichkeit hin programmiert, ohne deren Aufmerksamkeit sich die Ausstellungsbemiihung er-



