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1 Einleitung: Museen – die letzten Kathedralen?

»Die Glaubwürdigkeit von Parteien und Kirchen mag schwinden, Muse-

en aber genießen so viel Vertrauen wie kaum eine andere Institution. In

Deutschland gibt es mehr als 6.000 Museen, die 2017 von mehr als 114

Millionen Menschen besucht wurden, und die Zahlen wachsen seit Jahren.

Museen, so scheint es, sind die letzten Kathedralen«, so der Beginn eines

nahezu hymnischen Artikels in der Süddeutschen Zeitung. Aber Museen

müssen sich neuen großen Herausforderungen stellen, wobei der Umgang

mit der Raubkunst aus der NS-Zeit und dem Erbe der Kolonialzeit die derzeit

drängendsten in der Öffentlichkeit diskutierten Fragen sind. Die Kultur-

journalistin der Süddeutschen Zeitung ist da voller Vertrauen: »Die Museen

werden sich den neuen Ansprüchen auf Aufarbeitung und Wahrheitsfindung

stellen müssen, wenn sie die hohe Zustimmung des Publikums nicht ver-

lieren wollen. Die auf Transparenz und Öffentlichkeit angelegte Institution

ist prädestiniert dafür, anderen Einrichtungen beispielhaft voranzugehen.«1

Mehr Lob geht nicht.

Museen erfreuen sich in der Tat eines regelrecht gigantischen Interesses.

Schon 2010 wurden 110 Millionen Besuche in deutschen Museen gezählt. Die

Besucherzahlen übertrafen damit die Zahl der Menschen, die zu den Spie-

len der Fußballbundesliga gehen, um nahezu das Zehnfache, so der Vergleich

für das Jahr 2010.2 Allein in den Dauerausstellungen der drei großen histo-

rischen Museen, dem Deutschen Historischen Museum in Berlin, dem Haus

der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn und dem Zeitge-

schichtlichen Forum in Leipzig, wurden 2014 insgesamt rund eineMillion Be-

1 Süddeutsche Zeitung, 03.01.2019, Letzte Kathedralen v. Catrin Lorch; In den 114Millio-

nen Besuchern sind auch Doppelzählungen enthalten, so dass von 114Millionen Besu-

chen in deutschen Museen die Rede sein müsste.

2 Pohl, Karl Heinrich: Der kritische Museumsführer. Neun Museen im Fokus, Schwal-

bach/Ts. 2013, S. 11.
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sucher_innen gezählt – eine Zahl, die den Kreis der Leser_innen historischer

Standardwerkeweit überschreitet.3 Die Besucher_innen der historischenMu-

seen, so die Evaluationsforschung, schätzen das Museum als Vermittlungs-

medium, das einen deutlichen Vorzug gegenüber alternativen Angeboten wie

Büchern, Filmen, Vorträgen oder dem Geschichtsunterricht erhält. Lediglich

Gespräche mit Zeitzeugen werden ähnlich positiv wie der Museumsbesuch

bewertet.4

Die Expansion des Museumswesens setzte nach dem Ende des Zweiten

Weltkriegs ein und rund 95 % aller Museen weltweit sind seitdem entstan-

den.5 Ein Ende des Aufbaus neuer Museen ist nicht abzusehen. So hat un-

längst der Landtag von Nordrhein-Westfalen entschieden, dass das Binde-

strichland ein »Haus der Landesgeschichte« bekommen soll, analog »zum

berühmten Haus der Geschichte in Bonn, das die gesamte Republik themati-

siert«, wie die Rheinische Post am 20.12.2017 berichtete.

Das Museum ist eine besondere kulturelle Institution, deren Geschichte

und Entwicklung hier nicht detailliert ausgeleuchtet werden kann.6 Diemaß-

gebliche Definition des Museums stammt vom Internationalen Museumsrat

ICOM, dessen gültige Fassung wie folgt lautet: »Ein Museum ist eine dauer-

hafte Einrichtung, die keinen Gewinn erzielen will, öffentlich zugänglich ist

und im Dienst der Gesellschaft und deren Entwicklung steht. Sie erwirbt, be-

wahrt, beforscht, präsentiert und vermittelt das materielle und immaterielle

Erbe der Menschheit und deren Umwelt zum Zweck von Studien, der Bildung

und des Genusses.«7 Aufschlussreich ist, dass die erstmals 1946 vorgelegte De-

finition 1974 und 2007 auf die jetzt gültige Form erweitert wurde. Waren in

der Fassung von 1946 nur die Museumsaufgaben Bewahren und Ausstellen

3 Hertfelder, Thomas/Lappenküper, Ulrich/Lillteicher, Jürgen (Hgg.): Erinnern an Demo-

kratie in Deutschland. Demokratiegeschichte in Museen und Erinnerungsstätten der

Bundesrepublik, Göttingen 2016, S. 14.

4 Treinen, Heiner: Prozesse der Bildwahrnehmung und Bildinterpretation in histori-

schen Ausstellungen, in: Mütter, Bernd u.a. (Hgg.): Geschichtskultur. Theorie-Empirie-

Pragmatik, Bd. 11 (2000), S. 159-174, hier S. 162f.

5 Heesen, Anke te: Theorien des Museums, Hamburg 2012, S. 9.

6 Baur, Joachim: Was ist ein Museum? Vier Umkreisungen eines widerspenstigen Ge-

genstands, in: ders. (Hg.): Museumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen For-

schungsfeldes, 2. Auflage, Bielefeld 2013, S. 15-48.

7 Thiemeyer, Thomas: Geschichte im Museum. Theorie-Praxis-Berufsfelder, Tübingen

2018, S. 6 (eig. Übersetzung).
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festgeschrieben, so kamen 1974 Forschen, Erwerben und Vermitteln hinzu.

2007 wurde noch das immaterielle Kulturerbe aufgenommen.8

Wie die Erweiterung derDefinition von 1974 schon andeutet,wurde in den

1970er Jahren die Aufgabenbeschreibung des Museums intensiv diskutiert,

und sie fand in Westdeutschland unter dem Titel »Lernort contra Musentem-

pel« ihren programmatischen Ausdruck.9 Das Museum sollte nicht mehr als

Preziosen- und Raritätenkammer, als unnahbarer Gelehrtenspeicher daher-

kommen, sondern als Bildungsanstalt ein klares Konzept verfolgen, eine An-

forderung, die der Pädagoge Georg Kerschensteiner schon 1925 imDeutschen

Museum in München formuliert hatte.10 Wie sich die Museumslandschaft in

den 1970er Jahren in Westdeutschland veränderte, wird später kurz darge-

stellt werden.

Für das Forschungsfeld der Erinnerungskultur11 ist das Museum ein

überaus geeigneter Untersuchungsgegenstand. Unter Erinnerungskultur

verstehen wir hier nach Astrid Erll »historisch und kulturell variable[…]

Ausprägungen von kollektivem Gedächtnis«.12 Museen nun sind Gedächtnis-

orte, in denen das Gedächtnis einer Gesellschaft verwahrt und präsentiert

wird. Sie zeigen einen Ausschnitt der Vergangenheit, der für die Gegenwart

und Zukunft höchst bedeutsam sein kann. Dabei spiegelt das Museum

Erinnerungskulturen und nimmt Einfluss auf ihre Weiterentwicklungen. Im

Sinne der konstruktivistischen Theoriekonzepte ist das Museum somit nicht

8 Ebd., S. 6.

9 Spickernagel, Ellen/Walbe, Brigitte (Hgg.): DasMuseum. Lernort contraMusentempel,

Gießen 1979; Faulenbach, Bernd/Jelich, Franz-Josef (Hgg.): Arbeit und Arbeiterbewe-

gung inMuseen undAusstellungen, in: Beiträge. Informationen. Kommentare, Beiheft

6, Recklinghausen 1989.

10 Schmidt, Martin: Das magische Dreieck. Zur Einführung, in: Kirchhoff, Heike/Schmidt,

Martin (Hgg.): Das magische Dreieck. Die Museumsausstellung als Zusammenspiel

von Kuratoren, Museumspädagogen und Gestaltern, Bielefeld 2007, S. 11-13.

11 Grundlegend: Halbwachs, Maurice: Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen,

Frankfurt a.M. 1985; Nora, Pierre: Zwischen Geschichte und Gedächtnis, Berlin 1990;

Assmann, Aleida: Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur, Eine Intervention,

München 2013; Weiterführend: Erll, Astrid: Kollektives Gedächtnis und Erinnerungs-

kulturen. Eine Einführung, 3. akt. Aufl., Stuttgart 2017; Berger, Stefan/Seiffert, Joana

(Hgg.): Erinnerungsorte. Chancen, Grenzen und Perspektiven eines Erfolgskonzeptes

in den Kulturwissenschaften, Essen 2014.

12 Erll, Astrid: Kollektives Gedächtnis und Erinnerungskulturen, in: Nünning, Ans-

gar/Nünning, Vera (Hgg.): Einführung in die Kulturwissenschaften. Theoretische

Grundlagen – Ansätze – Perspektiven, Stuttgart 2008, S. 156-185, hier S. 176.
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nur, so die Museumsforscherin Sharon MacDonald, ein repräsentierendes,

sondern auch ein formierendes Medium der Gesellschaft.13 Das Museum

als Repräsentations- und Resonanzraum von Erinnerungen eröffnet also

die Möglichkeit, die vielfältigen Formen des kulturellen Gedächtnisses ei-

ner Gesellschaft und den Beitrag des Museums zu dessen Formierung zu

analysieren.14 Somit eignet sich das Museum vorzüglich, den Stellenwert

der Erinnerungskulturen der sozialen Demokratie zu ermitteln. Wie später

noch ausführlicher dargestellt werden wird, verstehen wir unter sozialer

Demokratie politische Konzepte und soziale Bewegungen seit dem Beginn

des 19. Jahrhunderts, die die Ziele von Freiheit und Gleichheit bei grundsätz-

licher Anerkennung einer marktwirtschaftlichen Ordnung zu verwirklichen

suchen.

Aus der Vielfalt der musealen Angebote wird das Format der Daueraus-

stellung für unsere Untersuchung ausgewählt, weil es das Bild eines Muse-

ums nachhaltig prägt. Anders als Wechsel- oder Sonderausstellungen wer-

den Dauerausstellungen für einen längeren Zeitraum gemacht, sind mit ver-

gleichsweise größerem Aufwand produziert worden und nehmen in der Regel

den meisten Platz im Museum ein. Dauerausstellungen sind ›Visitenkarten‹

eines Hauses und spiegeln in gewisser Weise das Selbstverständnis der Lei-

tung und der Mitarbeiter_innen des Museums wider.15 Dass es dabei auch

zu erheblichen Dissonanzen kommen kann, wenn z.B. die Museumsleitung

wechselt und die alten Konzepte nicht weiterverfolgt werden, wird später zu

thematisieren sein.

Das Untersuchungsfeld wird im Folgenden auf die Repräsentation von

Erinnerungskulturen der sozialen Demokratie in den folgenden neunMuseen

und ihren Dauerausstellungen eingegrenzt:

• Deutsches Historisches Museum in Berlin,

13 Zit. n. Pieper, Katrin: Resonanzräume. Das Museum im Forschungsfeld Erinnerungs-

kultur, in: Baur, Joachim (Hg.):Museumsanalyse.Methoden und Konturen eines neuen

Forschungsfeldes, 2. Auflage, Bielefeld 2013, S. 187-212, hier S. 199.

14 Ebd., S. 203-208; Baur, Joachim: Repräsentation, in: Gfrereis, Heike/Thiemeyer, Tho-

mas/Tschofen, Bernhard (Hgg.): Museen verstehen. Begriffe der Theorie und Praxis;

Göttingen 2015, S. 85-100; Andresen, Knut/Kuhnhenne, Michaela/Mittag, Jürgen/Mül-

ler, Stefan (Hgg.): Repräsentationen der Arbeit. Bilder – Erzählungen – Darstellungen,

Bonn 2018, S. 7-14.

15 Habsburg-Lothringen, Bettina (Hg.): Dauerausstellungen. Schlaglichter auf ein For-

mat, Bielefeld 2012, S. 9-18.
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• Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn,

• Zeitgeschichtliche Forum Leipzig,

• Museum der Arbeit in Hamburg,

• Ruhr Museum in Essen,

• Deutsches Bergbau-Museum Bochum,

• Technoseum. Landesmuseum für Technik und Arbeit in Mannheim,

• DASA-Arbeitswelt Ausstellung in Dortmund,

• Haus der Europäischen Geschichte in Brüssel.

In den Blick kommen somit die beiden zentralen staatlichen Museen in Ber-

lin und Bonn, die in gewisserWeise den Status von Nationalmuseen besitzen.

Das Zeitgeschichtliche Forum in Leipzig als Dependance des Bonner Hauses

ermöglicht die Vertiefung des Blickes auf Ostdeutschland. Das Museum der

Arbeit in Hamburg steht für den Typ einer zivilgesellschaftlichen Museums-

gründung, die sich als erste demThema der Geschichte der Arbeit gewidmet

hat. Das Ruhr Museum in Essen dient als Beispiel für ein Regionalmuseum,

das tief mit der besonderen Industriekultur an der Ruhr verbunden ist. Das

Deutsche Bergbau-Museum in Bochum hat als klassisches Technikmuseum

eine neue Dauerausstellung präsentiert, die erstmalig ein sozialgeschichtli-

ches Narrativ enthält. Mit dem Technoseum in Mannheim wird ein Landes-

museum untersucht, das sich in bemerkenswerter Weise der Verbindung von

Technik- und Sozialgeschichte zugewandt hat.DerDASA-Arbeitswelt Ausstel-

lung in Dortmund gilt unser Interesse, weil sie mit ihrer besonderen Ausstel-

lungsästhetik neue Formen der Präsentation entwickelt hat. Und das Haus

der Europäischen Geschichte in Brüssel kommt in den Blick, um die nationa-

le Sicht auf die europäische Ebene zu erweitern.

Die Auswahl der Museen folgt dem Ziel, ein möglichst breites Spektrum

musealer Gestaltung zu erschließen, um Anregungen für die Weiterentwick-

lung der Repräsentation von Erinnerungskulturen der sozialen Demokratie

im Museum zu gewinnen. Es wird also nicht darum gehen, die Museen

vordergründig dahingehend zu bewerten, inwieweit die Darstellung der

Geschichte der sozialen Demokratie gelungen oder misslungen ist, sondern

es soll danach gefragt werden, welche narrativen und museumsästhetischen

Vorentscheidungen zur jeweiligen Repräsentation von Erinnerungskulturen
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der sozialen Demokratie geführt haben. Die Analyse der neun Dauerausstel-

lungen wird in Form eines Querschnittsvergleichs erfolgen.16

Die Studie verdankt ihre Entstehung der Kommission ›Erinnerungskultu-

ren der sozialen Demokratie‹, ein auf drei Jahre angelegtes Projekt der Hans-

Böckler-Stiftung, in dem Gewerkschafter_innen und Wissenschaftler_innen

zusammenarbeiten.17 Sie verbindet das Ziel, die Erinnerungsgeschichte der

sozialen Demokratie aufzuarbeiten und darauf aufbauend eine Erinnerungs-

kultur zu befördern, die vermeintlich selbstverständliche soziale Errungen-

schaften als Ergebnisse harter Interessenkonflikte und mühevoller Kämpfe

aufzeigt, Errungenschaften, die keine Ewigkeitsgarantie besitzen, und die

unter veränderten Rahmenbedingungen immer wieder neu erkämpft werden

müssen.

Die im Institut für soziale Bewegungen an der Ruhr-Universität Bochum

angesiedelte Kommission unter Leitung von Stefan Berger und Wolfgang Jä-

ger hat sich einemweitenThemenkreis der Erinnerungskulturen der sozialen

Demokratie zugewandt und zahlreiche externeWissenschaftler_innen gewin-

nen können, die wertvolle Beiträge zur Arbeit geliefert haben. Diese sind auf

der Website der Hans-Böckler-Stiftung dokumentiert und werden auch noch

in Buchform erscheinen.

Am Anfang dieser Studie stand eine ›Probebohrung‹ zu den Erinnerungs-

kulturen der sozialen Demokratie im Museum, die schnell über eine knapp

bemessene Expertise hinauswuchs. Die in der Kommission präsentierten Er-

gebnisse aus zunächst fünf Museen wurden auf weitere vier Häuser erwei-

tert und in die aktuellen Debatten zur musealen Präsentation und Erinne-

rungspolitik eingebettet. Hilfreich waren die Erfahrungen, die ich seit 2009

als DGB-Vertreter im Arbeitskreis gesellschaftlicher Gruppen beim Haus der

Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn sammeln konnte.Hinzu

kamen die geschichtspolitischen Aktivitäten der Hans-Böckler-Stiftung, die

ich als langjährigesMitglied der Geschäftsführung derHans-Böckler-Stiftung

bis 2017 planen und verantworten durfte.

Die untersuchten Museen sind dem Anliegen der Studie mit großer Auf-

geschlossenheit begegnet, die in einer zuvorkommenden und hilfreichen Un-

16 Thiemeyer, Thomas: Geschichtswissenschaft. Das Museum als Quelle, in: Baur, Joa-

chim (Hg.): Museumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes,

2. Auflage, Bielefeld 2013, S. 73-94, hier S. 80.

17 www.isb.ruhr-uni-bochum.de/forschung/drittmittel/erinnerungskulturen_der_sozia-

len_Demokratie.html.de; https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm (Zugriff

29.10.2019);

https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm
https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm
https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm
https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm
https://www.boeckler.de/erinnerungskulturen.htm
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terstützung bei den Recherchen zum Ausdruck kam. Es entstand ein inten-

siver Dialog über die ersten Ergebnisse der Untersuchung, der zahlreichen

Klarstellungen und Verbesserungen zu Gute kam. Dafür bedanke ich mich

bei allen Gesprächspartnern, namentlich bei Raphael Gross, Fritz Backhaus,

Elisabeth Breitkopf-Bruckschen und Thomas Jander vom Deutschen Histori-

schen Museum, bei Hans Walter Hütter, Monika Röther, Simone Mergen und

Christian Peters vom Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland,

bei Jürgen Reiche vomZeitgeschichtlichen Forum Leipzig, bei RitaMüller und

Sandra Schürmann vom Museum der Arbeit, bei Theo Grütter und Andre-

as Zolper vom Ruhr Museum, bei Stefan Brüggerhoff und Timo Hauge vom

Deutschen Bergbau-Museum Bochum, bei Hartwig Lüdtke und Anne Mahn

vom Technoseum, bei Marcus Starzinger und Bernd Holtwick von der DASA

und Andrea Mork vom Haus der Europäischen Geschichte in Brüssel. Für die

Bereitstellung von Fotos aus den Ausstellungen waren außerdem Anne-Dorte

Krause aus Berlin, Petra Rösgen aus Bonn,Wiebke Büsch aus Bochum,Daniel

Kosthorst aus Leipzig und Regina Menclik aus Mannheim involviert, denen

ebenfalls mein besonderer Dank gilt.

Ohne die profunden und anregenden Diskussionen in der Kommission

›Erinnerungskulturen der sozialen Demokratie‹ und insbesondere im Institut

für soziale Bewegungen wäre diese Studie nicht möglich gewesen. Dafür be-

danke ich mich vor allem bei Stefan Berger und Ulf Teichmann, die beide die

Studie in verschiedenen Fassungen kommentiert und wertvolle Anregungen

gegeben haben. Schließlich wäre ohne die Unterstützungen der Assistentin-

nen der Kommission, Anne Tilse und Claudia Weber, die Texterstellung und

Fotobearbeitung kaum allein zu bewältigen gewesen. Dafür bin ich beiden zu

großem Dank verpflichtet.

Für die finanzielle Ermöglichung der Veröffentlichung danke ich der RAG-

Stiftung, dem IGBCE-Hauptvorstand und dem DGB Bezirk NRW.

Bei aller Unterstützung, die ich erfahren habe, für die Darstellungen so-

wie die Bewertungen trägt selbstverständlich der Autor die alleinige Verant-

wortung.



2 Dimensionen musealer Geschichtskultur –

Ästhetik, Politik, Wissenschaft, Partizipation

Historische Museen stellen Geschichte aus. Sie sind Teil einer Geschichts-

kultur, die nach Jörn Rüsen »als gesellschaftliche Praxis« und »Inbegriff der

Sinnbildungsleistungen des menschlichen Geschichtsbewusstseins« verstan-

den werden kann. Geschichtskultur, so Rüsen, »umfasst die kulturellen Prak-

tiken der Orientierung des menschlichen Leidens und Handelns in der Zeit.«1

Eine Analyse und Bewertung historischer Museen erfordert eine Struktu-

rierung des Untersuchungsfeldes, die der Geschichtskultur immanent2 und

für den Gegenstand, das Museum, tauglich ist. Unstrittig ist, dass das Mu-

seum mit seinen historischen, dinglichen Originalobjekten eine ästhetische

Dimension besitzt, die kein anderes Medium der Geschichtskultur vorweisen

kann. Historische Museen besitzen ferner eine politische Dimension, wie al-

lein schon die Entstehungsgeschichte des Nationalmuseums im 18./19. Jahr-

hundert zeigt. Sie sind Machtagenturen, die der Legitimation oder Delegi-

timation von Macht und Herrschaft dienen und sich entsprechend unter-

schiedlicher Formen der Erinnerung, von der Heldenverehrung bis zur Ge-

sellschaftskritik, bedienen. Zentral für das historische Museum ist die wis-

senschaftliche Dimension, die enge Verbindung mit den Kulturwissenschaf-

ten und insbesondere der Geschichtswissenschaft. Museen müssen auf dem

Stand der wissenschaftlichen Forschung sein. Schließlich ist seit der Muse-

umsrevolution der 1970er Jahre die partizipative Dimension des Museums

heute ein anerkanntes Merkmal, das weit über die Vermittlungsaufgabe des

Museums hinausgeht, berührt sie doch vielfältige Fragen, wie das Museum

1 Rüsen, Jörn: Historik. Theorie der Geschichtswissenschaft, Köln u.a. 2013, S. 221.

2 Rüsen unterscheidet die kognitive, ästhetische, politische, moralische und religiöse

Dimension der Geschichtskultur. Ebd., S. 235-241.
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und die Zivilgesellschaft zusammenarbeiten. Die vier genannten Dimensio-

nen musealer Geschichtskultur sollen nun im Folgenden mit Blick auf unsere

Fragestellung der Repräsentation sozialer Demokratie im Museum näher be-

trachtet werden.

Ästhetik

Das Besondere des Museums ist, dass es etwas Sinnliches zu bieten hat. Auch

das historische Museum hat mit Kunst zu tun, wenngleich es nicht wie das

Kunstmuseum der Ort der Ausstellung großer Meister der Malerei oder Bild-

hauerei ist. Im historischen Museum finden sich bedeutsame Gegenstände,

die Zeugen der Vergangenheit sind. Sie sind Originalrelikte aus einer ver-

gangenen Zeit, die hilfreich sein können, Geschichte besser zu verstehen. In

der Ausstellung werden die Relikte zu Exponaten. Nach Krzysztof Pomian

sind solcherart Museumsdinge Semiophoren, Bedeutungs- oder Zeichenträ-

ger, die auf eine verschwundene Vergangenheit verweisen.3 Die Ausstellungs-

objekte haben auf dem Weg ins Museum einen Bedeutungswandel durchge-

macht, aus einem Überrest, einem Relikt der Vergangenheit ist ein bedeutsa-

mes Zeichen mit Symbolcharakter geworden. Die außer Betrieb genommene

Spinnmaschine ist ein für die Produktion nutzloses Objekt geworden, imMu-

seum ist sie ein nützliches Sinnbild einer verschwundenen Vergangenheit, in

den Augen der Konservatoren und der Besucher ist sie zum »Träger von Sinn-

stiftungen« geworden.4 Dieserart Museumsobjekte haben, so Thomas Thie-

meyer, »eine semiotische und materielle Kommunikationsebene, also Bedeu-

tung und Anmutungsqualität.«5 Oder anders formuliert: bei der Begegnung

des Besuchers mit dem Museumsobjekt ist eine kognitive und emotionale

Ebene zu unterscheiden. Und Emotion hat immer mit Ästhetik zu tun.

3 Pomian, Krzysztof: Der Ursprung desMuseums. VomSammeln, 4. Auflage, Berlin 2013,

S. 56-70, S. 95.

4 Ders.: Museum und kulturelles Erbe, in: Korff, Gottfried/Roth, Martin (Hgg.): Das his-

torischeMuseum. Labor, Schaubühne, Identitätsfabrik, Frankfurt a.M., New York 1990,

S. 41-64, hier S. 42-44.

5 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 124.
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Die Faszination solcher Objekte hat Walter Benjamin in seinem berühm-

ten Aufsatz von 1937 mit dem Begriff der »Aura« beschrieben.6 Ihre Faszina-

tion kommt aus ihrer Authentizität, die, so Gottfried Korff und Martin Roth,

»mehr meint als Echtheit und Originalität«, sondern auch »sinnliche Anmu-

tungsqualität, die Ausgangspunkt für die faszinierende Wirkung der Objekt-

welten des Museums ist.«7 Benjamin definiert Aura »als einmalige Erschei-

nung einer Ferne, so nah sie sein mag.«8 Museumsobjekte entstammen einer

fernen, vergangenen Zeit und sie sind einmalig, weil sie aus einer speziellen

Zeit kommen. Nah sind sie, weil der Betrachter sie gleichsam mit Händen

greifen kann, jedoch ohne ihre Bedeutung allumfassend erschließen zu kön-

nen. Es bleibt etwas Geheimnisvolles, das dem Originalobjekt eine besondere

Ausstrahlung gibt. Es ist die sinnliche Nähe und die zeitliche Ferne, die eine

besondere Faszination des Authentischen schafft. Walter Benjamin schreibt

den Originalobjekten eine metaphysische Kraft zu, ihre Aura zu entfalten.

Dabei abstrahiert er jedoch vom Betrachter, der in einer konkreten Situati-

on dem Objekt eine Bedeutung zuschreibt, die allenfalls durch die Anmutung

desObjekts inspiriert sein kann. Somit verschiebt sich der Ausgangspunkt der

Aura vom Originalobjekt gleichsam ins Auge des Betrachters.9 Die auratische

Erfahrung des Betrachters, die für Benjamin ein quasi-religiöses Erleben ist,

erfolgt durch eine Bedeutungszuschreibung, die allenfalls durch das Objekt

ausgelöst werden kann. Originalobjekte besitzen also keine vom Betrachter

losgelöste eigenständige Aura, sondern können individuell sehr unterschied-

lich sein. Zudem dürfte erst mit dermusealen Art der Präsentation das Objekt

seine Besonderheit bekommen.10 »Bei dem Phänomen Aura handelt es sich

also weniger um eine alleinige Qualität des Objekts, sondern um eine Eigen-

schaft, die durch den spezifischen Kontext der Institution Museum erzeugt

6 Benjamin,Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,

in: Tiedemann, Rolf/Schweppenhäuser, Hermann (Hgg.): Walter Benjamin, Gesam-

melte Schriften, Bd. 1, Teil 2, Frankfurt a.M. 1980, S. 471-508.

7 Korff, Gottfried/Roth, Martin: Einleitung, in: dies. (Hgg.): Das historische Museum. La-

bor, Schaubühne, Identitätsfabrik, Frankfurt a.M., New York 1990, S. 9-37, hier S. 17.

8 Benjamin: Das Kunstwerk, S. 479.

9 Burmeister, Stefan: Der schöne Schein. Aura und Authentizität im Museum, in: Fit-

zenreiter, Martin (Hg.): Authentizität. Artefakt und Versprechen in der Archäologie,

London 2014, S. 99-108, hier S. 106.

10 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 127.
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und erst durch das betrachtende Subjekt realisiert wird«, wie Olaf Hartung

zutreffend resümiert.11

Die Aura speist einen Haushalt der Emotionen, macht Lust aufs Schauen,

kann aber keinen hinreichenden Beitrag zur historischen Einordnung der

Museumsdinge leisten. Zur visuellen Vermittlung des Historischen muss

sich das Museum spezieller Formen bedienen, von der Klassifikation über

die Chronologie und die Inszenierung bis zur szenografischen Gestaltung,

um nur einige Möglichkeiten zu nennen.

Bevor jedoch die Arbeit imMuseumbeginnt, gehen erste bedeutsameEnt-

scheidungen voran. In welcher Stadt befindet sich das Museum, in welchem

sozialen Quartier? Ist es in einer Metropole oder in einer Stadt in der Provinz

beheimatet? Befindet es sich an einer Meile bürgerlicher Hochkultur oder in

einem (ehemaligen) Arbeiterviertel? Ist dasMuseumsgebäude für die Ausstel-

lung gebaut worden oder handelt es um ein historisches Gebäude, das in der

Vergangenheit ganz anderen Zwecken gedient hat? Diese Rahmensetzungen

sind sicherlich von nicht zu unterschätzender Bedeutung, da sie einen ganz

erheblichen Einfluss auf die soziale Zusammensetzung der Museumsbesu-

cher haben dürften.

Das Museum ist hoffnungslos verloren, wenn es in seiner Sammlung

keine Ordnung besitzt, die ein Auffinden der Objekte und den Nachvollzug

der jeweiligen Objektgeschichte ermöglichen. Als Ordnungssysteme dienen

Klassifikationen, die im kulturhistorischen Museum des 19. Jahrhunderts

zugleich als Ausstellungssystematik genutzt wurden. Die nach formalen

Kriterien erfolgende Aneinanderreihung von Objekten schufen Studier- und

Wissenschaftsorte, Schausammlungen, die für ein ausgewähltes Publikum

geeignet waren. Das von Jana Scholze beispielhaft zumThema Klassifikation

untersuchte Pitt-Rivers-Museum ist bezeichnenderweise seit den 1880er

Jahren ein Teil des Naturkundemuseums der Universität Oxford.12

Die Chronologie als museale Präsentationsform rekurriert auf ein Ge-

schichtsverständnis linearer Entwicklungen, was ihre Popularität im 19. Jahr-

hundert zu erklären vermag. Geschichte wird als Abfolge historischer Ereig-

nisse ohne Störungen und Verzweigungen verstanden, deren Sinn sich durch

11 Hartung, Olaf: DieWiederkehr des Echten. Ein aktueller Museumstrend und seine Be-

deutung für das historische Lernen, in: Hartung, Olaf/Köhr, Katja (Hgg.): Geschichte

und Geschichtsvermittlung. Festschrift für Karl Heinrich Pohl, Bielefeld 2008, S. 199-

212, hier S. 207.

12 Scholze, Jana: Medium Ausstellung. Lektüren musealer Gestaltung in Oxford, Leipzig,

Amsterdam und Berlin, Bielefeld 2004, S. 40-97.
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das Nacheinander der Ereignisse erschließt. Die historische Erzählung ist

eindimensional und kann die Einwirkungen und Wechselwirkungen ökono-

mischer, sozialer, politischer, ideologischer und kultureller Strömungen nicht

oder zumindest nur eingeschränkt erfassen.13

Nichtsdestotrotz haben viele große historische Ausstellungen einen chro-

nologischen Grundaufbau, der allerdings durch diachrone Präsentationen er-

gänzt wird. Die Chronologie bietet die Chance, eine zeitlich klar abgegrenzte

Geschichte zu erzählen, die einen Anfang und ein (offenes) Ende hat. Die ver-

gangene Zeit wird gleichsam auf eine Räumlichkeit verdichtet und der Rund-

gang ist für den Besucher der simulierte Weg durch die Zeit. Die Auswahl

der Ausstellungsobjekte wird dem Ziel der Erzählung untergeordnet. Sie sol-

len die Stimmigkeit der Erzählung bestätigen, wenn nicht sogar legitimieren.

Beigefügte Ausstellungstexte unterstreichen nicht selten den Belegcharakter

der authentischen Ausstellungsobjekte, deren Bedeutung jedoch auf die Sto-

ryline beschränkt wird. Jana Scholze stellt zu Recht fest: »Die ausschließlich

zweckbezogene Einbindung der Objekte in Chronologien infolge der Fokus-

sierung auf eine zu vermitteln beabsichtigte Erzählung reduziert die Deu-

tungen undWertungen des einzelnenMuseumsobjektes fundamental.«14 Der

erklärende Text der Ausstellung wird wichtiger als die Ausstellungsobjekte.

Die primären Elemente der Ausstellungskommunikation sind Überschriften,

Grafiken, Bilder, Fotografien. Diese ›Vergewisserung der Kommunikations-

inhalte‹ verbindet sich mit einem dezidierten Vermittlungsanspruch, der die

eine ›richtige‹ Erzählung dem Besucher präsentieren möchte, der auch nicht

auf ›falsche‹ Gedanken kommen soll. Einer reinen Chronologie ist offensicht-

lich eine gewisse Rigidität zu eigen, wenngleich sie eine gut nachvollziehbare

museale Präsentation einer idealerweise theoretisch und konzeptionell gut

ausgewählten Story ist.

Mit der Methode der Inszenierung versucht das kulturhistorische Mu-

seum Ausstellungsobjekte in Erklärungszusammenhänge zu bringen, ihnen

eine spezielle Deutung zu geben, um eine besondere Geschichte erzählen zu

können. Sie bringt Objekte ›zum Sprechen‹, allerdings um den Preis einer Be-

deutungsbegrenzung, die aber allen musealen Präsentationsformen zu eigen

ist.15 Inszenierung, so Thomas Thiemeyer, ist als Praxis im Museum des 19.

13 Ebd., S. 122-141, hier S. 135-137.

14 Ebd., S. 123.

15 Ebd., S. 267f.
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Jahrhunderts allgegenwärtig, ohne allerdings den Begriff zu verwenden. Ge-

bräuchliche Termini waren ›Arrangement‹ oder ›Gesammtbild‹. Erst mit der

Preußenausstellung von 1981 ist der Begriff der Inszenierung für dasMuseum

theoriefähig geworden.16 Gottfried Korff definierte Inszenierung für das Mu-

seum erstmals analytisch: »Bei dieser Präsentationsmethode bilden weniger

Einzelobjekte in ihrer ästhetischen Eigenwertigkeit die Bausteine der Ausstel-

lung, als vielmehr thematisch bestimmte Ensembles und Arrangements, die

durch die Art ihrer Zusammenstellung die Einzelobjekte wirken und ›spre-

chen‹ lassen.«17 Der Inszenierung stehen dabei viele Formen der Gestaltung

zur Verfügung. Der Ausstellungsraum kann durch spezielle Arrangements,

bühnenartige Einbauten, Wege usw. vielfach gestaltet und die Museumsob-

jekte können höchst unterschiedlich exponiert werden. Der Raum als Ganzes

und nicht nur seine Wände sind Gegenstand der Gestaltung. Er kann zum

Erlebnisraum werden, in dem sich historische und ästhetische Erfahrungen

machen lassen. Mit einer naturalistischen Rekonstruktion von Räumen läuft

die Inszenierung allerdings auch Gefahr, eine ›Realität‹ vorzutäuschen, die in

Wirklichkeit nur eine Fiktion sein kann. Authentizität können nicht die Ku-

lissenbauten, sondern nur die Originalobjekte beanspruchen. Allerdings sind

sie nur Teil der intendierten Ausstellungsinhalte, ihre individuelle Objektge-

schichte steht im Hintergrund.18

Eine Inszenierung, die den Vorwurf der Effekthascherei und der Vor-

täuschung falscher Tatsachen vermeiden will, muss Gütekriterien erfüllen,

die dem Anspruch der Wahrhaftigkeit musealer Darstellung genügen. Ul-

rich Paatsch hat ein Modell mit drei Stadien – Identifizierung, Distanzierung

und Aneignung – vorgeschlagen.19 Demnach soll dem Besucher zunächst die

Identifikation mit der Präsentation möglich sein, die sein Interesse weckt

und ihn zur Auseinandersetzung anreizt. Zugleich soll sie Zweifel undWider-

spruch evozieren. Und schließlich soll aus dieser Konfrontation eine Aneig-

nung möglich werden, indem der Rezipient das Wahrgenommene in Bezie-

hung zu seiner individuellen Lebenswelt bringt. Inszenierungen nach diesem

16 Thiemeyer, Thomas: Inszenierung und Szenografie. Auf den Spuren eines Grundbe-

griffs des Museums und seines Herausforderers, in: Zeitschrift für Volkskunde, 108.

Jg., H. 2 (2012), S. 199-214, hier S. 204f.

17 Zit. n. ebd., S. 204.

18 Scholze: Medium Ausstellung, S. 147-154 u. S. 192-199.

19 Paatsch, Ulrich: Konzept Inszenierung. Inszenierte Ausstellungen – ein neuer Zugang

für Bildung im Museum? Ein Leitfaden, Heidelberg 1990, S. 51-56.
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Verständnis sollen »Vergangenes, Fremdes und Fernes aus einer neuen, un-

gewohnten, konsequent gegenwärtigen Perspektive szenisch umsetzen bzw.

darstellen. Die Verwendung von Abstraktionen, Stilisierungen und Verfrem-

dungen gestehen das Artifizielle und Fiktive der Szenen wie das Subjektive

undDeutende, keinesfalls aber das Normative der vermittelten Inhalte ein.«20

Während sich die Inszenierung auf die Kontextualisierung von Ausstel-

lungsobjekten fokussiert, geht die Szenografie einen Schritt weiter, indem

sie die Gesamtgestaltung des Ausstellungsraumes in den Mittelpunkt stellt.

Die aufwändige künstlerische Gestaltung von Räumen stellt das Raumerleb-

nis für den Besucher an erste Stelle, der Raum wird gleichsam zum Exponat.

Damit ähnelt Szenografie der Präsentationsmethode Komposition, die an-

ders als die Szenografie die Verwendung musealer Originalobjekte für unver-

zichtbar hält.21 Um Missverständnissen vorzubeugen, hat Joachim Baur den

Begriff des inszenatorisch-szenografischen Ansatzes benutzt.22 Originalob-

jekte und szenografische Gestaltung gehören in dieser Sicht untrennbar zu-

sammen. Die demTheater entlehnten Bühnengestaltungen sind, so Baur, ei-

ne alltägliche Option der Ausstellungsgestaltung geworden, der Raum bean-

sprucht sein Eigenrecht und wird mit künstlerischen Mitteln bespielt. Damit

hat das kulturhistorische Museum zusätzliche Gestaltungsoptionen gewon-

nen, durch besondere Raumgestaltungen das Interesse und die Phantasie der

Besucher zu beflügeln, neue kommunikative Potentiale zu heben.23 Schließ-

lich eröffnen sich mit der szenografischen Gestaltung auch ganz neue Mög-

lichkeiten, Themen zu bearbeiten, die wegen ihrer Objektarmut überhaupt

noch nicht in Angriff genommen worden sind. Die schon seit 20 Jahren an

der DASA-Arbeitswelt Ausstellung in Dortmund jährlich veranstalteten Szen-

ografiekolloquien haben einen reichen Schatz von Anregungen zur Verfügung

gestellt.24

20 Scholze: Medium Ausstellung, S. 200.

21 Ebd., S. 257-266.

22 Baur, Joachim: Mit Räumen sichtbar machen: inszenatorisch-szenografischer Ansatz,

in: Walz, Markus (Hg.): Handbuch Museum. Geschichte, Aufgaben, Perspektiven,

Stuttgart 2016, S. 261-266.

23 Hartung, Olaf: Mit Szenografie Geschichte erzählen? Anmerkungen zu den kommu-

nikativen Potenzialen von Museen, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in Ausstel-

lungen undMuseen VII. Zur Topologie des Immateriellen. Formen derWahrnehmung,

Essen 2016, S. 28-39.

24 Seit 2004 sind acht Bände zum Thema Szenografie erschienen.
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Politik

Die Entstehung des kulturhistorischen Museums im 18./19. Jahrhundert ist

untrennbar mit der Indienstnahme für politische Zwecke verbunden. Das

Museum diente zum einen der Beteiligung des aufstrebenden Bürgertums

am nationalen kulturellen Erbe und zum anderen der Legitimation des Na-

tionalstaates.25 Das Nationalmuseum wurde zum Ort der nationalen Zusam-

mengehörigkeit, das die gemeinsame Geschichte, das gemeinsame kulturel-

le Erbe repräsentierte. Bei allen Unterschieden im europäischen Vergleich,

so resümiert Stefan Berger: »Nineteenth-century national history museums

were powerful instruments of national politics. They constructed and stabi-

lized national master narratives, and they built national identities on which

national solidarities were founded.«26

Die vergleichsweise späte deutsche Nationalstaatsbildung und insbeson-

dere die Konkurrenz der Königreiche Bayern und Preußen führten zu vielfäl-

tigen Museumsgründungen, die die Identität der Teilstaaten und ihren Füh-

rungsanspruch beschworen.27 Am Anfang stand 1830 das vom preußischen

König Friedrich Wilhelm III. eröffnete Königliche Museum in Berlin, heute

das Alte Museum auf der Museumsinsel. Das demHumboldt’schen Bildungs-

ideal verpflichteteHaus solltemit seinen Schätzen der königlichen Sammlung

einen Beitrag zur Schaffung des ›mündigen Bürgers‹ leisten, vom dem man

Loyalität zu Staat und Nation erwartete.28 Erst mit dem Germanischen Na-

tionalmuseum in Nürnberg von 1852 entstand im deutschen Sprachraum ein

Museum, das mit einem überregionalen, den gesamten deutschen Sprach-

raum umfassenden Anspruch antrat und sich als Sammlungsort deutscher

Volkskultur verstand, um so einen Impuls zur ausstehenden nationalstaatli-

chen Einheit zu setzen. Die deutsche Nation wurde als Kulturgemeinschaft

beschworen, und aus ihr die Legitimation zur Nationalstaatsbildung abgelei-

tet. Wenngleich die Museumsgründungen in den beiden wichtigsten deut-

schen Teilstaaten im 19. Jahrhundert weitergingen und 1871 das Deutsche

Kaiserreich entstand, das Germanische Nationalmuseum in Nürnberg ist bis

25 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 31-61.

26 Berger, Stefan: National Museums in Between. Nationalism, Imperialism and Region-

alism, 1750-1914, in: Aronsson, Peter/Elgenius, Gabriella (Hgg.): National Museums

andNation-Building in Europe 1750-2010, London u. New York 2017, S. 13-32, hier S. 28.

27 Gaehtgens, Thomas W.: Die Museumsinsel, in: Francois, Etienne/Schulze, Hagen

(Hgg.): Deutsche Erinnerungsorte III, München 2001, S. 86-104, hier S. 88.

28 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 51f.



2 Dimensionen musealer Geschichtskultur 23

heute Teil der deutschen Museumslandschaft geblieben.29 Als weiteres deut-

sches Nationalmuseum ist das 1903 gegründete Deutsche Museum in Mün-

chen zu bezeichnen, das als TechnikmuseumzumGral ›deutscher Ingenieurs-

kunst‹ wurde. Initiiert von Ingenieuren, dokumentierte es den Aufstieg deut-

scher Wissenschaft, Industrie und Technik, die das Deutsche Reich zur füh-

renden Wirtschaftsmacht in Europa gemacht hatten.30 Bemerkenswert ist,

dass die beiden ersten deutschen Nationalmuseen nicht die politische Ge-

schichte der Nation zum Gegenstand haben, sondern die Kulturnation und

die Wirtschaftsmacht Deutschland in den Mittelpunkt stellten. Daran sollte

sich bis zur Initiative von Bundeskanzler Kohl in den 1980er Jahren nichts än-

dern. Eine Ausnahme war das Museum für Deutsche Geschichte der DDR im

Zeughaus in Berlin, das das »Sozialistische Vaterland DDR« präsentierte.

Die Entstehung des Deutschen Historischen Museums in Berlin und

des Hauses der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn, deren

Geschichte später ausführlich dargelegt werden wird, ist Ergebnis politischer

Initiative und Gegenstand heftiger parteipolitischer und wissenschaftlicher

Auseinandersetzungen gewesen, die durch den deutschen Historikerstreit

um die Singularität der nationalsozialistischen Verbrechen noch an Brisanz

gewann. Vielsagend ist, dass beide zentralen Museen die Bezeichnung Na-

tionalmuseum nicht im Namen tragen, wenngleich sie die beiden großen

politischen Museen sind, die sich der deutschen Geschichte widmen.31

Der kleine Rekurs auf die Geschichte der deutschenNationalmuseen zeigt

beispielhaft, dass das kulturhistorische Museum eine politische Veranstal-

tung ist. Kulturhistorischen Ausstellungen gehen immer politische Entschei-

dungen voran, welche Geschichte erzählt werden soll, was als ausstellungs-

wert angesehen wird. Der Soziologe Tony Bennett hat eine Museumstheorie

vorgelegt, die das Museum als politischen Ort begreift. Er sieht die Muse-

en des 19. Jahrhunderts als Instrumente, die die Menschen mit der Heraus-

bildung des Nationalstaates versöhnen und sie auf seine Regeln verpflich-

ten sollten. Herrschaft wurde nicht nur auf Macht und Gesetz gegründet,

sondern die Museen hatten einen Erziehungsauftrag wahrzunehmen, der die

29 Aronsson u.a.: National Museums in Germany, S. 327-362, hier S. 346-349; Thiemeyer:

Geschichte im Museum, S. 55f.

30 Aronsson, Peter/Bentz, Emma: National Museums in Germany: Anchoring Competing

Communities, in: Aronsson, Peter/Elgenius, Gabriella (Hgg.): EuNaMus Report No 1,

Published by Linköping University, S. 327-362, www.ep.liu.se/ecp/064/ecp064.pdf (Zu-

griff 07.04.2019), hier S. 349-351; Berger: National Museums, S. 14f.

31 Aronsson u.a.: National Museums in Germany, S. 351-356.
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Bürger aufgrund innerer Überzeugung disziplinieren sollte. Die in denMuse-

en präsentierte ›Hochkultur‹ wurde für das Bürgertum zumMaßstab eigener

Wünsche und Verhaltensweisen. In dieser Perspektive waren die Museen, so

Bennett, politische Machtagenturen, die Herrschaft legitimieren, Ideologien

bekräftigen und Verhaltensroutinen schaffen konnten.32 Diese Instrumenta-

lisierung des Museums im 19. Jahrhundert auf die Idee der Nation hat im

Laufe der Jahrzehnte an Bedeutung verloren und es wird später zu erörtern

sein, welche Paradigmen heute für die ausgewählten Dauerausstellungen lei-

tend sind.

Wissenschaft

Dass das kulturhistorische Museum auf dem Stand der historischen, sozial-

und kulturwissenschaftlichen Forschung sein muss, ist eine Selbstverständ-

lichkeit. Einzelnen Teildisziplinen des kulturwissenschaftlichen Spektrums

kommt dabei eine besondere Bedeutung zu, da sie sichmit denThemen histo-

rischer Vermittlung beschäftigen. Die Memory Studies können wichtige Hin-

weise für die Formen von Erinnerung imMuseum geben. Geschichtsdidaktik

und Public History geht es um »die Lehre und Analyse der Vermittlung von

geschichtswissenschaftlichen Erkenntnissen an eine breite Öffentlichkeit«33

bzw. an definierte Lerngruppen.

Die Kulturwissenschaftler Anna Cento Bull und Hans Lauge Hansen ha-

ben unlängst in der Zeitschrift Memory Studies eine Systematik unterschied-

licher Formen der Erinnerung vorgelegt, in der sie sich für die Form des ago-

nalen Erinnerns als überlegene Form der Erinnerung aussprechen.34 Sie un-

terscheiden drei Formen der Erinnerung, das antagonistische, das kosmo-

politische und das agonale Erinnern. Das antagonistische Erinnern zeichnet

sich dadurch aus, dass klare Grenzen zwischen Gruppen gezogen und Wer-

tungen gefällt werden, die die eigene Gruppe als die moralisch überlegene se-

hen. Es gibt die verehrungswürdigen Herrscher und Helden der eigenen Na-

tion und die zu verachtenden Feinde, ein Muster der Erinnerung, das in den

konkurrierendenNationalstaaten im 19. Jahrhundert stilbildendwar.Dieselbe

32 Bennett, Tony: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, London 1995, S. 59-

88.

33 Lücke,Martin/Zündorf, Irmgard: Einführung indie PublicHistory, Göttingen2018, S. 37.

34 Bull, Anna Cento/Hansen, Hans Lauge: On Agonistic Memory, in: Memory Studies, Vol.

9,4 (2016), S. 390-404.
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Denkfigur des ›Wir‹ und die ›Anderen‹ zeichnet heute den politischen Rechts-

populismus aus.

Als die derzeit dominierende Formder Erinnerung sehen Bull undHansen

das kosmopolitische Erinnern. Es sprengt den nationalstaatlichen Rahmen

und rekurriert auf universelle Menschenrechte als die fundamentale Antwort

auf das Menschheitsverbrechen des Holocaust. Die Erinnerung an den Holo-

caust hat eine neue Form der Erinnerung geschaffen, die Grundlage für eine

globale, vernunftgesteuerte Menschenrechtspolitik.35 Diese berechtigte Iden-

tifikationmit den Opfern im kosmopolitischen Erinnern wird jedoch der Aus-

einandersetzung mit den Ursachen ihres Opfergangs und den Rollen und der

Verantwortung der Verfolger und Mitläufer nicht wirklich gerecht. Die Poli-

tikwissenschaftlerin Chantal Mouffe kritisiert das dem kosmopolitischen Er-

innern zugrundeliegende deliberative Politikmodell, das bei der Lösung von

Widersprüchen und Konflikten auf die Macht der Vernunft und Moral und

die Konsensfindung setzt.36 Sie plädiert dafür, den Antagonismus als einWe-

sensmerkmal liberaler Gesellschaften anzuerkennen und sich von der kon-

sensualen Lösung aller Konflikte zu verabschieden. Agonales Erinnern meint

demnach, den Ursachen von Konflikt und Gewalt auf den Grund zu gehen,

aus den unterschiedlichen Perspektiven der Menschen in den Konflikten zu

lernen, Leidenschaften und Emotionen für eine lebendige Demokratie zu we-

cken, die den produktiven Streit fördert und die unterschiedlichen Interessen

im Raum stehen lässt. Dieser Streit, so Mouffe, darf nicht zu einem Antago-

nismus, einem Kampf zwischen Feinden, sondern zu einem Agonismus, ei-

nem Kampf zwischen Konkurrenten, führen, die die Regeln der Demokratie

beachten. Eine Antwort auf die Frage, wie sich nach einem heftigen, pro-

duktiven Streit ein für alle Seiten akzeptabler Kompromiss oder zumindest

ein friedliches Nebeneinander herausbilden können, bleibt Mouffe allerdings

schuldig, eine Kernfrage demokratischer Politik. Natan Sznaider, ein promi-

nenter Vertreter des Kosmopolitismus, hat zu Recht darauf hingewiesen, dass

Konflikt und Normsetzung, dass Konflikt und Integration zusammengedacht

35 Levy, Daniel/Sznaider, Natan: Erinnerung im globalen Zeitalter: Der Holocaust, Frank-

furt a.M. 2001, S. 9-11 und S. 33-49; Erll, Astrid: KollektivesGedächtnis undErinnerungs-

kulturen. Eine Einführung, 3. akt. Aufl., Stuttgart 2017, S. 127-130.

36 Mouffe, Chantal: Agonistik. DieWelt politisch denken, 2. Auflage, Berlin 2016, S. 21-42,

S. 90f.
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werden müssen.37 Nichtsdestotrotz ist Mouffes Hinweis auf die Notwendig-

keit des Streits in der Demokratie eine wichtige Orientierung für das kultur-

historische Museum.

Der Museologe Gottfried Fliedl hat sich in seinem beeindruckenden Ma-

nifest ›Mein ideales Museum‹ in prononcierter Weise für ein ›agonistisches

Museum‹ ausgesprochen: »Museen haben es im Grunde immer mit konflikt-

haften Stoffen zu tun. Es gibt nie nur einen Standpunkt des Wissens, der

Deutung, der Erzählweise. Museen tendieren […] dazu, Konflikte zu harmo-

nisieren, zu verleugnen oder zu verdrängen. Sie sind ›Unschuldskomödien‹.«

Daraus folgert er: »Museen müssen […] fähig gemacht werden, die Verdingli-

chung zu durchbrechen und Konflikte anzusprechen und auszutragen, Inter-

essen, Ideologien, Machtverhältnisse offenzulegen.« Im agonistischen Muse-

um werden im »Umlauf befindliche Chiffren für kollektive Identität, wie Na-

tion, Heimat oder Religion […] immer wieder neu befragt und durchgearbei-

tet.« Ein derart verstandenes Museum wird zum »Ort agonaler, also konflikt-

fähiger, streitbarer Öffentlichkeit« und mit Blick auf das wohlfahrtstaatliche

Versprechen der Inklusion aller Bürger_innen »ein aktiver Moderator sozialer

Demokratie«.38

Die Anwendung des agonalen Ansatzes in der Erinnerungspolitik war Ge-

genstand des unlängst beendeten Projekts »Unrest. Unsettling Remembering

und Social Cohesion in Europe«.39 Ausgehend von Mouffes Verständnis des

Museums als potentiell agonalem öffentlichen Raum sind Dauerausstellun-

gen in Kriegsmuseen analysiert worden.40 Die Befunde sind ernüchternd. An-

ders als erwartet ist in vielen der untersuchten Museen das kosmopolitische

37 Sznaider, Natan: Response to »Understanding Agonistic Memory«, Unrest Confer-

ence, Rome, Feb. 2019,www.unrest.eu/wp-content/uploads/2019/03/Final-Conference-

Rome_Sznaider.pdf (Zugriff 07.04.2019), S. 5.

38 Fliedl, Gottfried: Mein ideales Museum, http://museologien.blogspot.com/2016/08/

mein-idealoes-museum-eine-vorlaufige.html (Zugriff 07.04.2019).

39 o. V.: www.unrest.eu (Zugriff 07.04.2019).

40 Bull, Anna Cento/Hansen,Hans Lauge/Kansteiner,Wulf/Parish, Nina:WarMuseums as

Agonistic Spaces: Possibilities, Opportunities and Constraints, in: International Jour-

nal of Heritage Studies, https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/13527258.2018.

1530288 (Zugriff 07.04.2019); Cercel, Cristian: The Military History Museum in Dres-

den: Between Forum and Temple, in: History andMemory, Vol. 30, No. 1 (2018), S. 3-39;

Cercel, Cristian/Parish, Nina/Rowley, Eleanor: War in the Museum: The Historial of the

Great War in Peronne and the Military History Museum in Dresden, in: Journal of War

and Culture Studies (2019), S. 1-21.
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Erinnern nicht so dominant, sondern starke antagonistische Erinnerungs-

kulturen sind zu konstatieren und die Anwendung agonaler Prinzipien lässt

sehr zu wünschen übrig. Der Projektkoordinator Stefan Berger und der Kul-

turwissenschaftlerWulf Kansteiner plädieren deshalb zur Vorsicht gegenüber

den »Angriffen auf kosmopolitisches Erinnern«, da sich kosmopolitisches und

agonales Erinnern in »dem Bemühen um eine humanere und lebenswertere

Gesellschaft […] durchaus treffen« können.41

Im Ruhr Museum Essen ist im Rahmen des Unrest-Projekts eine eigene

Ausstellung mit dem Titel ›Krieg. Macht. Sinn‹ realisiert worden.42 Das Ka-

talogbuch gibt viele interessante Innensichten der Ausstellungsmacher wie-

der, die die Schwierigkeiten der Realisierung eines agonalen Ansatzes in der

Ausstellungsgestaltung offen darlegen. Ganz abgesehen davon, dass es für

dieMuseumsästhetik keine anerkannten Prinzipien agonaler Gestaltung gibt,

der Ausstellungsbesucher kann die agonal angelegten Objektkonstellationen

durchaus anders interpretieren und ihnen einen völlig anderen als den in-

tendierten Sinn geben. »Die Normalität der Täter, die Leichtigkeit und Plau-

sibilität, mit der sie Krieg und Völkermord Bedeutung zuschreiben und die

Leiden von Opfern relativieren und rationalisieren können – dieser Leitge-

danke agonaler Kriegs- und Genoziderinnerung stellt die Ausstellungsgestal-

ter vor ein intellektuelles und moralisches Dilemma, das sie mit den zur Ver-

fügung stehenden Mitteln nicht völlig aufzulösen verstanden«. Eine derart

verstandene ›radikale‹ Multiperspektivität geht über das gängige Verständ-

nis von Multiperspektivität in der Geschichtsdidaktik deutlich hinaus. Für

die Besucher ist die Ausstellung auch insoweit eine große Herausforderung,

da ihnen keine ›storyline‹ geboten wird, sondern nur die Haltungen und In-

teressen aller Beteiligten offengelegt werden. Welche Schlussfolgerungen sie

daraus ziehen, liegt ganz allein in den Händen der Rezipienten.43 Eine »be-

hutsame Nachjustierung deutscher Erinnerungskultur« mit Hilfe des agona-

len Ansatzes, so folgern Berger und Kansteiner, »wird nur dann erfolgreich

41 Berger, Stefan/Kansteiner, Wulf: Antagonistische, kosmopolitische und agonale Er-

innerungen an Krieg, in: Berger, Stefan/Grütter, Heinrich Theodor/Kansteiner, Wulf

(Hgg.): Krieg. Macht. Sinn. Krieg und Gewalt in der europäischen Erinnerung. Kata-

logbuch zur Ausstellung des Ruhr-Museums auf Zollverein, Essen 2019, S. 17-35, hier

S. 22f.

42 Berger, Stefan/Grütter, Heinrich Theodor/Kansteiner, Wulf (Hgg.): Krieg. Macht. Sinn.

Krieg und Gewalt in der europäischen Erinnerung. Katalogbuch zur Ausstellung des

Ruhr-Museums auf Zollverein, Essen 2019.

43 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 102f.
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sein können, wenn dem agonalen Erinnern ein klares erinnerungspolitisches

Wertfundament unterlegt wird, das für den Kampf gegen rechts unentbehr-

lich erscheint.«44

Wenngleich die Akteure der Essener Ausstellung zum Ergebnis gekom-

men sind, dass es einfacher ist, eine Ausstellung mit agonalem Ansatz zu

konzeptionieren als sie zu realisieren, die Form des agonalen Erinnerns ist

eine für die Museumsanalyse vielversprechende Perspektive. Sie schärft den

Blick, dass eine hegemoniale Erzählung nie die einzig mögliche ist, sondern

dass der politische Streit immer um die Hegemonie von Ideen ausgetragen

wird.45

In eine ähnliche gesellschaftskritische Richtung argumentiert der Fach-

didaktiker Martin Lücke, der für die Anwendung eines weiten Inklusionsbe-

griffes in Geschichts- und Erinnerungskulturen plädiert.46 Inklusion will er

nicht nur verstanden wissen als die Herstellung von Chancengerechtigkeit

für Menschen mit Behinderung, sondern geht im Sinne der Behinderten-

rechtskonvention der Vereinten Nationen von 2006 weit darüber hinaus. Als

die fünf Standards der Inklusion sieht er: »Ethnokulturelle Gerechtigkeit aus-

üben und Antirassismus stärken, Geschlechtergerechtigkeit herstellen und

Sexismus ausschließen, Diversität in den sozialen Lebensformen zulassen

und Diskriminierungen auch in den sexuellen Orientierungen verhindern,

Sozioökonomische Chancengleichheit erweitern, Chancengleichheit von

Menschen mit Behinderung herstellen.«47 Inklusive Erinnerungskultur in

diesem Sinne übt Herrschaftskritik, indem sie die politischen Zwecke von

Erinnerung aufzeigt. Sie erinnert an die Marginalisierten in der Geschichte

und entreißt sie damit dem Vergessen und fördert damit das »Empowerment

durch Erinnern und Geschichte gerade für die Machtlosen«.48 Lücke plädiert

somit für eine Erinnerungskultur, in der ›conflicting memories‹ ihren Platz

haben.

44 Berger u.a. (Hgg.): Krieg. Macht. Sinn., S. 31-33.

45 Molden, Berthold: Resistant Pasts versus Mnemonic Hegemony: On the Power Rela-

tions of Collective Memory, in: Memory Studies, Vol. 9,2 (2016), S. 125-142.

46 Lücke, Martin: Auf der Suche nach einer inklusiven Erinnerungskultur, in: Lücke, Mar-

tin/Alavi, Bettina (Hgg.): Geschichtsunterricht ohne Verlierer. Inklusion als Herausfor-

derung für die Geschichtsdidaktik, Schwalbach am Taunus 2016, S. 58-67.

47 Lücke u.a.: Einführung in die Public History, S. 55.

48 Lücke, Martin: Inklusive Erinnerungskulturen, in: Lernen aus der Geschichte,

24.10.2018, S. 4-8; http://lernen-aus-der-geschichte.de/Lernen-und-Lehren/content/

14206 (Zugriff 19.04.2019), hier S. 6.
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Wenn es im kulturhistorischen Museum darum geht, historisches Lernen

oder als Voraussetzung dafür die Entwicklung von historischer Urteilskraft

zu ermöglichen, bedarf es einer Verständigung, was unter historischem Ler-

nen zu verstehen ist. Die Didaktik der Geschichte beschäftigt sich mit der

Vermittlung von Geschichte und stellt Kriterien für gutes historisches Lernen

zur Verfügung. Wenngleich diese Kriterien ursprünglich für den schulischen

Bereich entwickelt worden sind, auch die Public History macht sie sich zu

Eigen und sie dürften für das historische Museum zumindest eine hilfreiche

Orientierung sein.

Martin Lücke und Irmgard Zündorf haben historisches Lernen im An-

schluss an Jörn Rüsen folgendermaßen definiert: »Historisches Lernen ist die

produktive eigen-sinnige Aneignung vergangener Wirklichkeiten als selbst

erzählte Geschichte oder selbst imaginierte Geschichte.«49 Als zentrale ge-

schichtsdidaktische Prinzipien dieser Definition benennen sie die Kategorien

Narrativität, historische Imagination und Multiperspektivität.

Vergegenwärtigung des Vergangenen erfolgt durch Erzählen, sei es in ei-

nem historischen Aufsatz oder in der historischen Ausstellung. Vergangenes

wird nach Sinnkriterien ausgewählt und präsentiert, in die Form einer his-

torischen Narration gebracht. Dabei werden zwei grundlegende Erkenntnis-

se ermöglicht, das Erfahren von Alterität und Historizität. Vergangenheit ist

schlicht anders gewesen und gesellschaftliche Verhältnisse sind offensicht-

lich veränderbar. Historische Imagination geht davon aus, dass durch die Be-

schäftigung mit Vergangenem historische Vorstellungsbilder entstehen, mit

denen sich Individuen Geschichte aneignen. Public History ist sicherlich gut

beraten, derartige historische Imaginationen zu thematisieren, um sie so be-

arbeitbar zu machen.50 Wer z.B. Gewerkschaften in der pluralistischen De-

mokratie als Störenfriede sieht, sollte ein Angebot erwarten dürfen, diese

Imagination ›bearbeiten‹ zu können.

Multiperspektivität als geschichtsdidaktische Kategorie verweist darauf,

dass alle Wahrnehmungen und Deutungen, jede historische Erkenntnis ei-

nen perspektivischen Charakter haben. Multiperspektivisches Lernen erfor-

dert, die unterschiedlichen Interessenlagen offen zu legen und verschiedene,

durchaus widersprüchliche Stimmen zu Wort kommen zu lassen. Die Plura-

lität der Ansichten und die Kontroversen müssen ans Licht kommen. Mul-

tiperspektivität kann so helfen, ein reflektiertes eigenes Urteilsvermögen zu

49 Lücke u.a.: Einführung in die Public History, S. 38.

50 Ebd., S. 40-42.
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entwickeln, »um das Handeln und Leiden von Menschen in ihrer Zeit mit

Sach- und Werturteilen bewerten zu können.«51

Der Fachdidaktiker und Museumsforscher Karl Heinrich Pohl hat die-

se geschichtsdidaktischen Kategorien weiter konkretisiert und sie als »Kri-

terien für gute Historische Museen« treffend zusammengefasst: Historische

Ausstellungen brauchen – erstens – eine Fragestellung, damit das Publikum

weiß, was im Zentrum der Ausstellung steht. Und ein gutes Museum trifft

den Nerv des Publikums und lädt zur kontroversen Auseinandersetzung ein.

Gute Ausstellungen müssen – zweitens – die Besucher_innen aus ihrer Le-

benssituation abholen. Vergangene Probleme sollten sich durch ihren Gegen-

wartsbezug auszeichnen. Multiperspektivität ermöglicht – drittens –, un-

terschiedliche Perspektiven kennenzulernen und einen eigenen begründeten

Standpunkt zu entwickeln. Das gute Museummuss es den Besucher_innen –

viertens – ermöglichen, die Kontroversen in der Beurteilung der Vergangen-

heit durch die Geschichtswissenschaft nachvollziehen und sich selber positio-

nieren zu können. Dies kann nur gelingen, wenn das Historische Museum –

fünftens – ein Offenes Geschichtsbild hat und nicht versucht, ein eindimen-

sionales Narrativ durchzusetzen. Wie für die politische Bildung gilt auch für

das Museum – sechstens – das Überwältigungsverbot. Die Macht der Bilder

und Objekte muss den Museumsbesucher_innen einen Interpretationsspiel-

raum bieten und nicht versuchen, auf eine Deutung festzulegen. Schließlich

spricht vieles dafür – siebtens –, Individualisierung als Darstellungsprinzip

zu beherzigen, da historische Erkenntnisse am leichtesten über konkrete Per-

sonen, Familienschicksale, Alltägliches vermittelt werden können.52

Die Anforderungen derMemory Studies, der Fachdidaktik der Geschichte

und der Public History stecken ein weites Feldmit vielen, teilweise konkurrie-

renden Prinzipien ab, deren Tauglichkeit sich noch in dieser Studie erweisen

muss. Sie sind allerdings ein hilfreiches Werkzeug, um die Dimensionen der

Repräsentation sozialer Demokratie im Museum erfassen zu können.

51 Bergmann, Klaus: Multiperspektivität, zit.n. Lücke u.a.: Einführung in die Public Histo-

ry, S. 43.

52 Pohl: Der Kritische Museumsführer, S. 28-32.
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Partizipation

Die unter dem Rubrum ›Neue Museologie‹ in den 1970er Jahren in Deutsch-

land erfolgende soziale Öffnung des Museums und seine neue Aufgabenbe-

stimmung als ›Lernort contra Musentempel‹ waren Teil internationaler Ent-

wicklungen, die z.B. in den USA, Frankreich und Großbritannien schon viel

früher einsetzten.53 Der kanadische Museumsdirektor Duncan Cameron hat-

te schon 1971 dem Modell des Museums als Tempel das Modell des Museums

als Forum gegenübergestellt. DasMuseum sollte sich aus einemHaus der Eli-

tekultur, in dem Geschichte präsentiert wird, zu einem Haus der Begegnung

verändern, in dem über Geschichte diskutiert und gestritten wird und in dem

die Besucher_innen viele Möglichkeiten zur Beteiligung erhalten.

Das Historische Museum der Stadt Frankfurt a.M., das im Herbst 2017

neu eröffnet wurde, hat sich in diesem Sinne als partizipatives und inklusives

Museumpräsentiert.54 Inklusion bedeutet, dass der Zugang zumMuseum so-

weit wie möglich barrierefrei ist und möglichst alle Gruppen der Stadtgesell-

schaft einen Zugang finden. Diese Herausforderung stellte sich für Frankfurt

ganz besonders, da über 50 Prozent der Bevölkerung einen Migrationshin-

tergrund haben und die Hälfte von ihnen einen ausländischen Pass besitzt.

»Heute ist Frankfurt die Stadt der ›Superdiversität‹ in Deutschland«, so der

Frankfurter Museumsdirektor Jan Gerchow.55 Das Einzige, was diese Frank-

furter verbindet, ist die »Stadt als gemeinsamer Lebens- und Erfahrungs-

raum«. Die unterschiedlichen Bilder, die historischen, aktuellen und zukünf-

tigen Imaginationen von Stadt sind die Themen, an denen sich potentiell alle

Stadtbürger mit ihrer Expertise beteiligen können. Zugleich muss das Mu-

seum auf den Wandel der Wissensgesellschaft reagieren, die durch die Ent-

wicklung des Internets mit seinem User Generated Content, dem Web 2.0,

geprägt ist. Aus passiven Lesern sind aktive User geworden, die Ansprüche

hinsichtlich von Beteiligung formulieren, denen sich auch das Museum stel-

len muss. »Partizipation und Integration von Benutzern in die Generierung

53 Mensch, Peter van: Museologie – Wissenschaft für Museen, in: Walz, Markus (Hg.):

Handbuch Museum. Geschichte, Aufgaben, Perspektiven, Stuttgart 2016, S. 370-375,

hier S. 372f.

54 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 97-100.

55 Gerchow, Jan: Relevanz, Diversität, Partizipation. Das neue Stadtmuseum für Frank-

furt, in: Isenbort, Gregor (Hg.): Szenografie in Ausstellungen undMuseenVIII.Museum

und Stadt/Stadt und Museum. Ausstellung als sozialer Raum, Stuttgart 2018, S. 60-71,

hier S. 62.
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von Ausstellungen und Programmen, in die Dokumentation und Publikation

von Sammlungen und anderen Inhalten: das ist der Weg, den das Web 2.0

weist.«56 Der Weg führt zum ›Museum 2.0‹.

Die Möglichkeiten der Partizipation der Stadtbürger an der Museums-

arbeit in Frankfurt gehen heute soweit, dass im Bereich der Wechselausstel-

lungsfläche des Museums zweimal pro Jahr Stadtlabor-Ausstellungen präsen-

tiert werden, die gemeinsam mit Frankfurtern entwickelt worden sind. Bis-

lang sollen sich über 500 ›Stadtlaboranten‹ an der Arbeit beteiligt haben.57

Vor dieser Institutionalisierung des Stadtlabors in die Museumsarbeit

sind Stadtlabore in einzelnen Frankfurter Stadtteilen durchgeführt worden,

das erste 2011 im Frankfurter Ostend. Anja Piontek hat in ihrer Studie

»Museum und Partizipation« dieses Stadtteillabor einer genaueren Unter-

suchung unterzogen und gibt somit einen sehr hilfreichen Einblick in die

Formen der Partizipation.58 DasThema ›Ostend//Ostanfang. Ein Stadtteil im

Wandel‹ und die Beschränkung auf den Stadtteil waren gesetzt, alle anderen

Entscheidungen lagen in der Hand der mitwirkenden Stadtteilbewohner,

die von einer Volontärin des Stadtmuseums, der späteren Kuratorin Katja

Weber, begleitet wurden. Es lag bei den Teilnehmenden, welche Aspekte des

Stadtteils sie thematisierten, ob sie dies durch die Überlassung von Objek-

ten, durch Erforschung oder Dokumentation realisierten. Alle Mitwirkenden

wurden in die museale Gestaltung der Stadtteilausstellung einbezogen,

indem sie z.B. selbst erstellte Beiträge beibrachten. Sie legten selber Hand an

beim Aufbau der Stadtteilausstellung, die jedoch von einem professionellen

Gestaltungsbüro unterstützt wurde. Insgesamt war ein breites Spektrum

von Beteiligungsmöglichkeiten gegeben, die ganz unterschiedliche Talente

zur Entfaltung brachten. Die Erfahrungen auch anderer Stadtteillabore

waren so positiv, dass das Stadtlabor zum festen Bestandteil des Frankfurter

Stadtmuseums wurde.

Die Entwicklung hin zum partizipativen Museum ist eine große Heraus-

forderung für das kulturhistorische Museum, die hier nicht in allen Aspekten

diskutiert werden kann.59 Die bisher in Deutschland und im Ausland vorlie-

56 Gerchow, Jan: Geschichte ›vor Ort‹, in: Graf, Bernhard u.a. (Hgg.): Museen zwischen

Qualität und Relevanz. Denkschrift zur Lage der Museen, Berlin 2012, S. 341-347, hier

S. 346.

57 Gerchow: Relevanz, S. 68.

58 Piontek, Anja: Museum und Partizipation. Theorie und Praxis kooperativer Ausstel-

lungsprojekte und Beteiligungsangebote, Bielefeld 2017, S. 261-273 u. S. 307-310.

59 Ebd., S. 373-478.
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genden positiven Erfahrungen beziehen sich in der Regel auf Stadtmuseen.60

Wie kann, wie soll Partizipation gestaltet sein, wenn ein überregionales, na-

tionales oder sogar globales Thema verhandelt wird?

Das Museum und insbesondere die professionellen Akteure im Museum

werden vor völlig neue Aufgaben gestellt. Insbesondere die Rolle der Kura-

toren ändert sich dramatisch. War die alte Rolle geprägt durch die fachwis-

senschaftliche Kompetenz und den souveränen Umgang mit den Objekten

der musealen Sammlung, so ist die neue Rolle vielmehr bestimmt durch die

Aufgabe der Anleitung und Moderation von Laien, die ihre eigene Geschichte

präsentieren wollen. Der Weg führt jetzt nicht mehr in die Sammlung, son-

dern auf die Straße, in den Stadtteil, um im Gespräch zu ergründen, was in

die Ausstellung gehört.

Partizipation im Museum kann eine wichtige Wegweisung für die Wei-

terentwicklung des kulturhistorischen Museums sein. An die Stelle des mo-

nologischen Belehrens im Museum tritt der Dialog mit den Laien, ihre Sub-

jektivität wird zum Orientierungspunkt der Bemühungen und an die Stelle

der (bildungsbürgerlichen) Affirmation und Kontemplation tritt die Diskussi-

on, der produktive Streit und die eigene Meinungsbildung, die dann sogar in

der musealen Repräsentation ihren Ausdruck findet. Das Museum als Forum

bringtMenschen zusammen, die sich sonst nicht begegnen und kann zumOrt

der Bearbeitung gesellschaftlicher Probleme werden. Partizipation ist auch

die Chance dafür, dass das Museum neue Nutzergruppen finden kann, die in

derWissensgesellschaft immermehr an Bedeutung gewinnen. Es wird in un-

seren Fallstudien zu untersuchen sein, wie viele Partizipationsmöglichkeiten

schon genutzt und welche Chancen vergeben werden.

60 Gerchow: Relevanz, S. 63 mit ausländischen Referenzmuseen und Piontek: Museum

undPartizipationmit denweiterenBeispielen Friedrichshain-KreuzbergMuseum,Ber-

lin und Gerhard-Marcks-Haus, Bremen.




