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Der Bauchredner und seine Puppe
Archiologische Ausstellungen als >Erzdahlung«

Zusammenfassung:

Archdologische Ausstellungen sind ein eigenes Genre kulturhistorischer Vermittlung. Ori-
ginale Exponate gehdren zu ihrem festen Bestandteil, scheinen sie doch authentische Zeu-
gen der Vergangenheit — und damit ein vermeintlich starkes Argument zur Untermaue-
rung kulturhistorischer Aussagen. Exponate werden ihrer Rolle als Kronzeugen der Ver-
gangenheit jedoch nicht gerecht. Es sind nicht die Ausstellungsstiicke, die unser Bild iiber
die Vergangenheit erzeugen, sondern das einer jeden Ausstellung unterliegende Narrativ.
Keine Ausstellung kann ihm entkommen. Aus zwei Griinden ist es relevant, auch Ausstel-
lungen unter narratologischen Aspekten zu betrachten: 1. Durch ihre Sichtbarkeit werden
die unterliegenden Narrative diskursfihig; 2. Erzdhlungen konnen gezielt eingesetzt wer-
den, um die Popularisierung von historischem Wissen — im erkenntniskritischen Sinne -
zu optimieren.

Schliisselworter: Museum; Ausstellung; Szenografie; Authentizitit; Narratologie

The Ventriloquist and his Puppet.
Archaeological Exhibitions as >Narratives«

Abstract:

Archaeological exhibitions are a genre of cultural historic learning in its own right. In
these original exhibits play an integral part, as they seem to be authentic witnesses of the
past — and therefore they provide strong evidence to underline cultural historic interpre-
tation. It will be argued, that exhibits cannot fulfill their given role as crown witness. It is
not the exhibits that create our pictures of the past, but those narratives underlying the ex-
hibitions. No archaeological exhibition can escape its narrative. For two reasons it is rele-
vant to look at exhibitions in a narratological perspective: 1. In their visibility narratives
become discursive. 2. Narratives can be used purposeful to optimize popularization of his-
toric knowledge in a critical sense.

Keywords: Museum, exhibition; scenography; authenticity; narratology
In dem folgenden Beitrag mochte ich darlegen, dass der Archidologe seiner >Berufung:

als Erzdhler nicht entrinnen kann. Ich werde dies am Beispiel archdologischer Ausstel-
lungen im Museum darlegen. Die Situation archiologischer Fachwissenschaftler an
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Museen ist eine Besondere, zumindest dann, wenn sie mit der 6ffentlichkeitswirksamen
Prisentation archiologisch erschlossener Sachverhalte befasst sind. In dieser Tatigkeit
nehmen sie eine Mittlerrolle ein zwischen der Fachwissenschaft und der interessierten
Offentlichkeit, die in der Regel eine Laien-Offentlichkeit ist. Hier ist der Archiologe
Experte. Anders als im fachwissenschaftlichen Diskurs existiert zwischen ihm und dem
Rezipienten ein hierarchisches Gefille, das auf seinem Expertenwissen griindet. Er hat
aufgrund seiner Titigkeit die Deutungshoheit iiber die Vergangenheit, und Erfahrun-
gen aus dem Museumsalltag zeigen: Die Deutungshoheit wird ihm von den Besuchern
nicht nur zugesprochen, Deutungen werden auch eingefordert. Es ist zugewiesene Auf-
gabe des Museumsarchiologen darzustellen, »wie es war«.

Diese Darstellung ist selbstverstdndlich idealisiert: es gibt auch innerhalb der Wis-
senschaft keinen herrschaftsfreien Diskurs, in dem gleichberechtigt {iber die Grund-
lagen des Faches reflektiert wird, und es gibt zunehmend den Museumsbesucher, der
nicht alles >hinnimmt¢, was ihm im Museum >vorgesetzt< wird. Mit der Demokratisie-
rung des Museums und dem damit verbundenen Wandel vom »>Bildungstempel« zum
sLern-« und >Erlebnisort« (Korff 2002a; Parmentier 2005, 262 ff.) sowie einem verbrei-
terten, Offentlich zuginglichen Bildungsangebot sieht sich die Institution Museum ei-
nem durchaus kritischen und erwartungsvollen Besucher gegeniiber. Dennoch ist durch
diese Gegeniiberstellung die Grundkonstellation gut charakterisiert. Ausstellungen wer-
den seitens der Offentlichkeit durchaus als langweilig oder belanglos wahrgenommen,
als in der Sache inhaltlich falsch jedoch kaum. Allein aufgrund seiner Ausbildung hat
der Museumswissenschaftler dem Laien gegeniiber einen kaum aufholbaren Wissens-
vorsprung, was ihn in die Position des Deutungsmichtigen setzt — eine inhaltliche Aus-
einandersetzung kann zwischen beiden in der Regel nicht auf Augenhéhe stattfinden.
Dass sich der Museumsbesucher jedoch der Autoritit des Ausstellungskurators durch-
aus entziehen kann, wird weiter unten noch zu thematisieren sein.

Aus dem skizzierten hierarchischen Verhdltnis ergibt sich die grundlegende Konstel-
lation, aus der heraus der Archéologe seine Rolle als »Erzahler« einnimmt. Ein zweiter
wesentlicher Aspekt rithrt aus den Exponaten selbst her. Die Prasentation von Original-
funden ist ein Alleinstellungsmerkmal archdologischer Museen. Es gibt heute eine Viel-
zahl medial unterschiedlicher Vergangenheitsprisentationen, Originale bekommt man
jedoch in der Regel nur im Museum zu sehen. Erst durch den Bestand an Origina-
len wird einer Sammlung das Attribut »Museum« zugesprochen (Korff 2002b) und die
Qualitit der Originale gilt vielfach als benchmark fiir die Giite einer Ausstellung. Ohne
Originale verliert eine archdologische Ausstellung scheinbar ihre Substanz. Nur so ist
auch der Skandal um die »gefilschten« Terrakotta-Krieger aus Xian in einer Ausstellung
des Hamburger Volkerkundemuseums 2007 zu verstehen.!

1 Siehe z. B. http://www.welt.de/hamburg/article1458857/Die_Tonkrieger_bleiben_unter_Ver
schluss.html. Die Ausstellung wurde geschlossen, nachdem publik geworden war, dass es sich
nicht um originale Figuren handelte; ein Betrugsverfahren wurde eingeleitet, Besucher bekamen
ihr zuvor bezahltes Eintrittsgeld riickerstattet. Im strafrechtlichen Sinne handelt es sich um Be-
trug, da sowohl das ausstellende Museum als auch die Besucher in den Glauben versetzt wur-
den, Originale zu sehen. Doch werten die Kopien die Ausstellung ab? Kénnen nicht auch sie
die Faszination weitergeben, die von der Terrakotta-Armee ausgeht? Offensichtlich wird ihnen
genau das abgesprochen.
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Das authentische Exponat

Originalfunde sind authentisch, sie sind echt. Damit erhalten sie eine besondere Qua-
litdt; sie geben nicht vor, etwas zu sein, was sie nicht sind - sie sind das, als das sie an-
gesehen werden, namlich alt. Aufgrund ihres Alters sind sie — quasi als Zeitreisende -
Zeitzeugen der Vergangenheit, sie reprasentieren Vergangenheit, machen diese anwe-
send - und damit wirklich. Deshalb ist Authentizitit auch mehr als das Giitesiegel eines
Echtheitszertifikats, sie enthdlt eine Bedeutungszuschreibung: die Erwartung, Hoffnung
oder Unterstellung, dass das Original tiber die Vergangenheit Zeugnis geben konne.
Das ist insofern erstaunlich, als eine gut gemachte Replik durch blofle Augenscheinnah-
me oft nicht von dem Original zu unterscheiden ist. Authentizitdt ist eine metaphysi-
sche Qualitat.

Diese Qualitit des Originals umschrieb Walter Benjamin mit dem Begrift der Aura.
Entgegen der weitldufigen Rezeption seiner Arbeit, dehnte er dieses Konzept weit tiber
das Kunstwerk aus und bezog auch »geschichtliche Gegenstinde« explizit mit ein. Ge-
schichtliche Gegenstidnde sind nicht nur einmalig, an ihnen vollzog sich Geschichte.
Im Gegensatz zur Kopie ist ihre Echtheit »der Inbegriff alles von Ursprung her an [ih-
nen] Tradierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugen-
schaft« (Benjamin 1963, 13). Die Aura des Originals definiert Benjamin als »einmalige
Erscheinung einer Ferne, so nah sie auch sein mag« (ebd. 15). Reproduktionen sind im
Gegenzug weder einmalig noch fern; sie sind ein Produkt der Gegenwart und vielfiltig
verfiigbar. Sie entsagen somit der historischen Zeugenschaft, sie lassen jede Autoritdt
vermissen. Menschen waren schon immer in der Lage zu reproduzieren; mit den tech-
nischen Moglichkeiten der Moderne gewinnt diese Fahigkeit jedoch eine neue Qualitit.
Das exklusive Einmalige wird zugunsten eines allgemein verfiigbaren Massenphéno-
mens zuriickgedridngt — mit weitreichenden Folgen fiir die menschlichen Sinneswahr-
nehmungen wie auch fiir das historisch Tradierte (ebd. 13 f.).

Baudrillard spitzt diese Analyse in seiner Kritik an der Moderne weiter zu. Auch fiir
ihn versinnbildlicht das alte Objekt die Dimension der Zeit und Dauer; im alten Objekt
erkennen wir den Mythos vom Ursprung. Zwei Aspekte kommen hier zum Tragen: die
Nostalgie fiir den Ursprung und die Versessenheit auf das Authentische. Diese Verses-
senheit teilen die alten Objekte mit anderen Gegenstinden, denen eine besondere Be-
deutung zugesprochen wird, etwa weil sie besonders exotisch sind oder sie z. B. im Be-
sitz einer berithmten Person waren (Baudrillard 1991, 95 ff.). Die Objekte werden zum
Fetisch der Selbstvergewisserung des Individuums. Wiederum bezogen auf geschicht-
liche Uberreste folgert Baudrillard: »Das alte Objekt, sofern es sich in das Kultursys-
tem der Gegenwart einreiht, kommt aus tiefer Vergangenheit, um die leere Dimension
der Zeit in der Gegenwart anzuzeigen; die personelle Regression dagegen ist eine Bewe-
gung von der Gegenwart in die Vergangenheit, um in diese hinein die leere Dimension
des Seins zu projizieren« (ebd. 98). Diese dem modernen Menschen vielfach attestier-
te Leere kann erkldren, was mit » Vergangenheitssucht« umschrieben wird (s. Burmeis-
ter 2005, 153 f.), und macht die Einforderung des authentischen Exponats verstindlich.

Um der Bedeutung des authentischen Exponats weiter auf den Grund zu gehen,
mochte ich in Erweiterung des Aura-Begriffs den archdologischen Originalen eine wei-
tere Qualitdt zuschreiben. Die Originale haben ein Charisma. Nach Weber (2005, 179)
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handelt es sich um eine aufleralltigliche Qualitit, um derentwillen etwa charismatische
Personen als Fithrer gewertet werden. Auch die originalen Exponate nehmen die Be-
trachter fiir sich ein, und aufgrund ihrer Zeugenschaft ferner Vergangenheit wird ihnen
die Fahigkeit zugesprochen, Essentielles iiber die Vergangenheit mitzuteilen. Doch auch
sie miissen sich gleich den charismatischen Fithrern stets aufs Neue bewahren; kommt
ein Zweifel an ihrer Echtheit auf, biiflen sie ihre Autoritét ein und verlieren ihren Sta-
tus. Die charismatischen Exponate iberzeugen einzig durch ihre Authentizitit und ge-
ben dadurch ein Wahrhaftigkeitsversprechen. Doch konnen sie das auch einlésen?

Die Fragilitit jhres Charismas wird am Beispiel der Terrakotta-Krieger deutlich. Es
war nicht das eigene »Versagen« der tonernen Krieger, dass man ihnen nicht mehr zu-
traute, das Wahrhaftigkeitsversprechen, dass sie ja selbst nie geduflert hatten, sondern
das ihnen untergeschoben wurde, einzulésen. Ein externes Gutachten nahm ihnen ih-
ren Status als Original; damit verloren sie ihre Authentizitit und ihr Charisma. Dem
Betrachter traten sie ihrerseits — davon vollig unberiihrt - genauso entgegen wie zuvor;
allein ihr Publikum sah nun etwas anderes in ihnen. Uber Authentizitit und Charisma
entscheiden somit nicht die intrinsischen >Eigenschaften< des Objektes, sondern extrin-
sische Wertbeimessungen. Im Gegensatz zu charismatischen Personen haben charisma-
tische Objekte keine eigenstindigen Einflussmoglichkeiten auf ihre Gefolgschaft. Au-
thentizitéit, wie auch das daraus resultierende Charisma, beruht auf Zuschreibungspro-
zessen, was Pirker und Ridiger (2010, 21) veranlasst, wie bereits andere vor ihnen, von
Authentizitatsfiktionen zu sprechen: » Authentizitdt [ist] stets Ergebnis gesellschaftlicher
Kommunikations- und Aushandlungsprozesse«. Authentizitit geht somit weniger vom
Objekt als von seinem Betrachter aus.

Das »sprechende« Exponat

Es ist eine giangige Rede: »Die Exponate sprechen lassen«. Doch welche Sprache spre-
chen Exponate? Was sagen diese? Wenn in den Museen zur Ruhe gemahnt wird, dann
nicht, um den Exponaten besser lauschen zu kénnen, sondern um den in Kontempla-
tion versunkenen Mitbesucher nicht zu storen. Exponate sind stumm!

Wie sieht es also mit der Mitteilungsfihigkeit archdologischer Exponate aus? An der
Basis jedes Exponats steht das Ding mit praktischer, aber auch symbolischer Funktion,
entsprechend seiner in der Vergangenheit liegenden Gebrauchsweisen. Diese Funktio-
nen gilt es als historische Botschaft zu entschliisseln. Doch hier stellt sich ein grund-
legendes Problem. Verwendungsweisen von Objekten sind ebenso wie deren symboli-
sche Funktionen unauflosbar mit einer spezifischen Kultur verbunden. Die Bedeutung,
die diese Objekte hier haben, ergeben sich aus dem Handlungskontext, in den sie ein-
gebettet sind (Burmeister 2009). Ohne einen Handlungskontext sind sie bedeutungs-
los. Es ist eben erst der Kontext, in dem sie ihren Sinn entfalten. Wenn Roland Bar-
thes (1988, 188) meint, dass es keine Objekte ohne Sinn gibt, so verweist er genau auf
diesen Umstand. Da jedes Objekt, mit dem wir uns konfrontiert sehen, so alltdglich
oder fremd es sein mag, kategorisiert und in das eigene kulturelle Zeichensystem einge-
passt wird, bekommt es unentrinnbar seinen Sinn zugewiesen. Mit dem Untergang des
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Zeichensystems verlieren die Objekte ihre Bedeutung. Diese ist dem Gegenstand eben
nicht eingeschrieben und untrennbar mit ihm verbunden.

Die Interpretationsleistung des Archédologen liegt somit nicht in der Ansprache des
Objektes, sondern in der Rekonstruktion des einstigen Verwendungskontextes. Sein
Ziel ist die Rekonstruktion des Zeichensystems einer untergegangenen Kultur. Indem er
versucht, die Botschaften dieser Objekte zu entschliisseln, tritt er in einen grofle Zeit-
rdume tberspannenden Kommunikationsprozess ein.?

Den vielfachen Bedeutungswandel, den Gegenstinde in ihrer ganz eigenen Ge-
schichte von der Erstverwendung bis zur Prisentation im Museum erfahren, hat ex-
emplarisch Krzysztof Pomian (1998, 79 ft.) beschrieben. Je nach Verwendungskontext
dndert sich die Bedeutung des Objektes. Ausstellungen setzen das Objekt als Exponat
in einen neuen Kontext, wodurch es eine neue Bedeutung bekommt. Hier befindet es
sich meist in einem glasernen Schutzraum. Der Betrachterblick wird auf das Objekt ge-
lenkt, das durch seine blofle Prasenz seine Geschichte >erzdhlen« soll, souffliert durch
einen Begleittext. Der Raum selbst unterbreitet dartiber hinaus weitere Botschaften: die
von der Objektivitdt wissenschaftlicher Erkenntnis, der Faktizitit des Wissens, und - da
diese Ausstellungen nicht ohne Vorwissen zu rezipieren sind - von der Exklusivitdt die-
ses Wissenszuganges. Raumgestaltung und die durch Licht- und Farbmittel fokussierte
Présentation differenzieren zwischen vermeintlich Wesentlichem und Unwesentlichem
und schaffen eine Atmosphire, die Gefiihle beim Besucher erzeugt, etwa das von aura-
tischer Erhabenheit beim Anblick der schonen Nofretete.

Der Kontext, in dem ein zum Exponat transformiertes Objekt dem Betrachter ent-
gegentritt, ist ein grundlegend anderer als jener, in dem das gleiche Objekt in einer ur-
geschichtlichen Kultur verwendet wurde. Dieser einstige Verwendungszusammenhang
lasst sich in einer Ausstellung schwerlich rekonstruieren. Selbst wenn man etwa die ma-
teriellen Uberreste einer Bestattung vollstindig in eine Vitrine legt, bleibt dieses En-
semble ein duflerst bruchstiickhaftes Abbild jener Situation, in dem die einzelnen Ob-
jekte einst ihre Wirkung entfalteten. Die zahlreichen Filter der archiologischen Uberlie-
ferung nehmen jeder archédologischen Erkenntnis die Schérfe. Allein aufgrund unseres
fragmentarischen Wissens ist es vollkommen illusorisch, Situationen derart darzustel-
len, dass sie die einstige Realitat anndahernd wirklichkeitsnah abbilden. Vollkommen
ausgeblendet bleibt, dass sich solche Situationen kaum allein durch die Konstellation
von Objekten beschreiben lassen, solange die soziale Figuration der an jenen Situatio-
nen beteiligten Akteure nicht ebenfalls Gegenstand der Darstellung ist.

Es ist jedoch nicht so, dass museale Prisentationen eine blofle Reduktion der Ver-
gangenheit liefern: Sie reichern sie auch an. Die Kuratoren stellen mit ihrer Exponat-
auswahl Objekte in einen Zusammenhang, der so nie bestanden hat. Weder stammen
sie alle von einem Ort noch aus ein und derselben Zeit. In der Ausstellung werden
die Exponate in einen neuen Zusammenhang gestellt, es werden zwischen ihnen Ver-
bindungen und Oppositionen erzeugt, die fiir ihre einstigen Nutzer ohne Bedeutung

2 Von ginzlich anderer Warte aus hat Roland Posner (1984) auf die kaum zu iiberwindenden
Hiirden einer solchen Kommunikation aufmerksam gemacht: Er stellte sich der Frage, wie man
Menschen auch in 10.000 Jahren auf die Gefahren atomarer Lagerstitten aufmerksam machen
kann. Es gibt keinen verbindlichen Zeichencode, der dies leisten kann. Entsprechende Warnhin-
weise sind zwar ein gut gemeinter Versuch, »die kulturelle Uberlieferung symbolisch kodierten
Wissens ist jedoch eine unzuverldssige Mitteilungsbasis« (ebd. 213).
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waren. Anhand dieser neu geschaffenen Beziige erschlieflen sich im Idealfall fiir den
heutigen Betrachter kulturgeschichtliche Zusammenhinge, die jedoch den spezifischen
historischen Kontext der einzelnen Exponate weit iibersteigen.

Dazu gesellt sich ein dritter Aspekt, der im Verhaltnis von Vergangenheit und Expo-
nat eine tragende Rolle spielt: die ureigene Erkenntnisstruktur der Prahistorischen Ar-
chiologie. An ihrer Basis steht die Analyse und Interpretation archdologisch erschlosse-
ner Funde und Befunde. Archiologische Erkenntnis entsteht nicht aus dem Singularen,
das immer fremd und unverstanden bleibt, sondern aus dem Geflecht verschiedener
Beobachtungen, die zueinander in Beziehung gesetzt werden. Die Differenz oder Uber-
einstimmung, die eine Beobachtung im Verhiltnis zu anderen Beobachtungen zu er-
kennen gibt, bestimmt deren Position im Geflecht kultureller Bedeutungen. So erhilt
ein Statussymbol diese Bedeutung erst durch die bewusste Kontrastierung zu jenen Ob-
jekten, die diesen Status negieren bzw. hierzu indifferent sind. Der einzelne Fund ist
folglich nur vor dem Hintergrund anderer Funde zu interpretieren. Auf dieser Ebe-
ne fithrt die Interpretation bereits iiber das einzelne Objekt hinaus; auf einer zweiten
Ebene entfernt sich die archdologische Deutung noch weiter von dem urspriinglichen
Fund.

Der Prihistorischen Archéologie sind Aussagen zum gesellschaftlichen Handeln des
préahistorischen Menschen, das die archdologischen Quellen iiberhaupt erst entstehen
lie}, nur eingeschriankt moglich. Da es keinen geradlinigen Bezug zwischen den eins-
tigen Handlungen und dem archdologischen Befund bzw. dem Fundobjekt gibt, er-
schliefen sich erstere nicht von selbst, sondern miissen rekonstruiert werden. Dafiir
fehlt jedoch der Prihistorischen Archdologie das notwendige methodische und theore-
tische Riistzeug. Allein solche Kultur- oder Gesellschaftswissenschaften, deren Untersu-
chungsgegenstand der eigenen Anschauung zuginglich ist, helfen hier weiter. Sie alleine
erlauben die systematische Erforschung menschlicher Verhaltensweisen und kulturel-
ler Auflerungen, und nur sie informieren auf einer wissenschaftlich begriindeten Ba-
sis iiber die Bereiche, die uns iiber die archiologische Uberlieferung nicht erschliefbar
sind. Ohne etwa ethnologisch oder soziologisch inspirierte Konzepte ist es der Prahis-
torischen Archéologie kaum moglich, die urgeschichtliche Vergangenheit jenseits blo-
Ber Objekterkundung kulturwissenschaftlich zu erforschen.

Archiologische Erkenntnis transzendiert zwangslaufig in hohem Mafle das Objekt -
allein aus der Objektbetrachtung ldsst sich nur eine deutlich reduzierte Erkenntnis ge-
winnen. Was uns etwa in archdologischen Ausstellungen als Wissen entgegen tritt, sind
Interpretationen, die auf einer Fiille an Beobachtungen basieren, die die Aussage der
einzelnen Exponate bei Weitem iibersteigen. Archdologische Ausstellungen sind in ho-
hem Mafle voraussetzungsgeladen. Das prasentierte Exponat mag die vermittelten Bot-
schaften ausgezeichnet illustrieren, meist kime die Aussage jedoch auch ohne die Zur-
schaustellung der Objekte aus.

Entwickeln wir das obige Bild der >Beredtheit< von Exponaten weiter, so konnen wir
sagen: Die Exponate sind gleich der Puppe des Bauchredners, zu keiner eigenen Spra-
che fahig. Diese erzeugt die Illusion einer Rede. Gesprochen wird in der Tat, doch nicht
von der Puppe, die vorgibt zu sprechen, sondern von ihrem >Herrn¢, der als Sprecher
unerkannt bleibt und ihr aus dem Bauch heraus die Worte in den Mund legt. Kaum
anders ist es in einer Ausstellung. Es ist nicht das Exponat, das seine Zeugenaussage
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zur Vergangenheit macht, sondern der Kurator, der durch Auswahl und Anordnung
der Exponate sowie die Begleittexte Aussagen trifft, die bestenfalls durch die Expona-
te stumm nickend bestétigt werden, jedoch nicht unmittelbar aus ihnen abgeleitet sind.

Doch auch der Besucher wird zum >Sprecher«. Da er meist kein Fachwissenschaft-
ler ist, versucht er Ausstellungstexte und -exponate in seinen Wissenshorizont einzu-
passen; je nach Vorwissen gelingt das mehr oder weniger gut. Fragt man Besucher nach
ihren Deutungen, so erhilt man meist eine bunte Mischung verschiedenster Wissens-
bausteine, wobei Versatzstiicke aus dem popularen Wissenskanon sich am nachhaltigs-
ten durchsetzen - man muss sagen, dem Exponat »aus dem Bauch heraus« zugespro-
chen werden. Und hiervon sind auch die wissenschaftlichen Deutungsangebote kaum
frei: Auch sie werden in erheblichem Mafle durch die gesellschaftlichen Bedingungen
geformt, nicht nur durch die dufleren Bedingungen der beobachteten Phanomene. Und
natiirlich ist auch der wissenschaftliche Erkldarungstext in jedem Falle eine Entmiindi-
gung des Objekts. Kurzum: Ein Exponat kann seiner Deutung nicht entrinnen, es wird
vielstimmig zum Sprechen gebracht.

Entmiindigung ist das Schicksal des Exponats. Im Gegenzuge nimmt der Kurator
- und das ist im Wesentlichen eine Grundbedingung archéologischer Ausstellungen
- eine, aber, wie unten noch zu zeigen ist, nicht die tragende Sprechrolle ein. Hierin
ist keine Abkehr vom Objekt zu sehen, das weiterhin seine zentrale Bedeutung in ar-
chiologischen Ausstellungen hat. Das Exponat ist von der Biirde seiner Kronzeugen-
schaft befreit worden, der es zu keiner Zeit gerecht werden konnte. In dem Augenblick,
wo man dem eigentlichen Sprecher seine Rolle zuerkennt, ergeben sich nicht nur neue
Chancen der Geschichtsvermittlung, sondern auch tiberhaupt erst die Moglichkeit, den
unausweichlich subjektiven Anteil der Geschichtserzéhlung zu reflektieren.

Raumbilder - ein Fallbeispiel

Ich mochte im Folgenden an einem konkreten Beispiel erldutern, wie mit der szeno-
grafischen Préisentation von Exponaten Geschichte auf eine Weise dargestellt wird, die
dem Besucher neue Erkenntnisméglichkeiten erschlieflt. Ausgangspunkt meiner Uber-
legungen ist die Sonderausstellung KONFLIKT, die zum Anlass des Varus-Jahres 2009
im Museum und Park Kalkriese prasentiert wurde.

Im Jahre 9 n. Chr. wurden drei romische Legionen im legendiren Teutoburger Wald
vernichtend von Germanen geschlagen. 2000 Jahre spéter wurde an drei Ausstellungs-
orten, in Haltern am See, Kalkriese und Detmold, die alle unmittelbar mit dem histori-
schen Ereignis verbunden sind, ein Triptychon aufgeklappt: »IMPERIUM KONFLIKT
MYTHOS. 2000 Jahre Varusschlacht« — drei eigene Ausstellungen, die das historische
Ereignis aus verschiedenen Blickwinkeln und mit unterschiedlichen Aspekten seiner
historischen Wirkmachtigkeit gezeigt haben.

Die Sonderausstellung KONFLIKT als ein Teil der Ausstellungskooperation griff
weit {iber das historische Ereignis des Jahres 9 n. Chr. hinaus und spannte den Bogen
bis ins 5./6. Jahrhundert n. Chr. Im 5. Jahrhundert ging das Westrémische Reich un-
ter und germanische Konige traten das politische Erbe des einstigen Weltreiches an.
Sie griindeten ihre Konigreiche auf ehemals romischem Territorium und begannen das
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europdische Mittelalter zu gestalten. Kriegerische Konflikte waren ein essenzieller Be-
standteil dieser historischen Prozesse, die den Zeitenwechsel einleiteten. Letztlich wa-
ren es germanische Kriegerverbinde, die immer wieder die bewaffneten Auseinander-
setzungen suchten, selbst gegen den militarisch haushoch tiberlegenen romischen Geg-
ner, und die die politische Landschaft im spatantiken Europa veridndern sollten. Welche
Rolle kriegerische Konflikte in diesen Prozessen spielten, war Gegenstand der Sonder-
ausstellung KONFLIKT.

Raum

Das Berliner Architektenbiiro neo.studio setzte das Thema der Sonderausstellung ge-

stalterisch auf kongeniale Weise um.’ Es galt einen Raum zu schaffen, der selbst als

Raumbild die Ausstellungsinhalte transportierte. Der Ausstellungsraum war ein zu-

néchst leerer Raum, der allein durch seine lingsseitigen groflen Fensterfronten einen

unmittelbaren Kontakt zur Auflenwelt hatte. Doch dieser wurde gekappt, indem die

Winde von innen verschalt wurden, sodass kein Tageslicht von auflen in den Raum

drang. Der Raum war somit geschlossen, von der Auflenwelt abgekoppelt. Das Innere

wurde durch die Ausstellungsarchitektur in Form spitzer Keile gegliedert, die wie zwei
gegeniiberliegende Reihen von Sdgezéhnen in die Ausstellungsfliche griffen. Dadurch
entstanden sechs Raume, die zum Teil ineinander verzahnt und in denen die einzelnen

Themen der Ausstellung aufgefaltet waren. Die Keile erfiillten drei Zwecke:

1. Sie gliederten den Ausstellungsraum und gaben dem Besucher eine klare Wegefiih-
rung vor. Durch die Erzeugung von Blickachsen bzw. Sichtsperren gaben sie dem
Raum zudem eine optische Grof3e, die er im leeren Zustand nicht hatte.

2. Die Keile waren zugleich Prisentationsmébel, in denen die meisten Exponate unter-
gebracht waren. Die Exponatvitrinen wurden in den Baukorpern unsichtbar, weswe-
gen die gesamte Ausstellung nicht als klassische Vitrinenausstellung wahrgenommen
wurde.

3. Die spitzen Formen der Keile brachten ein aggressives Moment in den Raum.
Wie durch scharfe Zidhne oder Waffen wurde der Raum, durch den sich der Besu-
cher hindurch bewegte, zerschnitten. Die an den spitzen Enden angebrachten - in
dem relativ dunklen Raum fiir die Orientierung der Besucher auch notwendigen -
Leuchtdioden unterstrichen das suggestive Moment von Gefahr.

Die farbliche Gestaltung betonte die aggressive Atmosphdre: Der gesamte Raum war -
von der bauseitig hellen Rasterdecke abgesehen - in metallisch dunklem Grau gestri-
chen; der FufSboden war ebenfalls in dem gleichen dunkelgrauen Farbton gehalten. Die
Keile waren teilweise mit leuchtend orangenen Farbflichen abgesetzt, was einmal mehr
den spitzen Charakter der Keile unterstrich, zum anderen aber auch durch die Signal-
wirkung das aggressive Moment der Farbgestaltung verstirkte. Der Raum selbst war

3 Fir ihre Gestaltung der Ausstellung KONFLIKT wurde neo.studio mehrfach prominent ausge-
zeichnet: Red Dot Design Award 2009 [communication design], Auszeichnung des Art Directors
Club 2010 [Kommunikation im Raum], Nominierung fiir den Designpreis der Bundesrepublik
Deutschland 2011.
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ADD. 1: Reiche Beute: der »Barbarenschatz« von Neupotz (Foto Markus Dorfmiiller).

nur schwach beleuchtet — die vorhandenen Strahler gaben vorrangig Akzentlicht auf die
Exponate. Dadurch erhielt der Raum insgesamt eine diistere, bedrohliche Atmosphire.
Das aus konservatorischen Griinden auf 20° C herunter gekiihlte Raumklima intensi-
vierte sensorisch dieses Empfinden.

Der Besucher betrat einen geschlossenen Raum: Er befand sich unversehens in ei-
ner ihm nicht nur fremden, sondern auch »>feindseligen« Umgebung. Es war dunkel, es
war kalt, es wirkte bedrohlich, es brauchte einige Zeit, sich in dem Raum zu orientieren
- die Sinne waren wach! Das Thema KONFLIKT ist ein diisteres Thema, eines von Ge-
walt und Aggression, eines, das eine diistere Anmutung verlangt.

Stillleben

Einzelne Themen der Ausstellung wurden durch zentrale Objektinszenierungen in ei-
nem >Bild« zugespitzt. Eine der herausragenden Inszenierungen war die Présentation
des sogenannten »Barbarenschatzes« von Neupotz. Hierbei handelt es sich um die Beu-
te eines germanischen Raubzuges, die um 260 n. Chr. aus uns unbekannten Griinden
im Rhein versank. Eine tiber 20 m® fassende Vitrine, randvoll mit mehreren Hundert
Exponaten gefiillt, zeigte auf beeindruckende Weise die vielen Wagenladungen, die die
germanischen Pliinderer aus den romischen Provinzen nach Hause schaffen wollten
(Abb. 1). Von groben Eisenketten bis hin zum rémischen Tafelsilber wurden die Beu-
testiicke in der Vitrine in einem grofien Durcheinander aufgeschichtet; selbst herausra-
gende Kunstobjekte gingen in der Anonymitit der Masse unter bzw. verloren sich im
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zum Wimmelbild aufgeschichteten Haufen. Nicht das einzelne Objekt stand im Blick-
punkt des Betrachters, sondern der grofle Haufen - auch die beutegierigen Germanen
diirften, wie Details erkennen lassen, kaum anders auf ihre Beute geschaut haben. Mit
dieser Inszenierung wurde ein Bild geschaffen, das aufs Beste die grofie Bedeutung dar-
stellt, die die Beuteziige ins Romische Reich fiir die Germanen hatten. Das hier erzeug-
te Bild ist von einer Eindriicklichkeit, die der begleitende Ausstellungstext kaum erzeu-
gen kann.

So auch die Inszenierung des sogenannten Kriegsbeuteopfers aus Illerup. An die-
sem Fundplitz in Danemark wurden die geopferten Hinterlassenschaften von rund 500
germanischen Kriegern gefunden. Die Erhaltungsbedingungen im Moor haben dafiir
gesorgt, dass die Funde sehr gut erhalten sind, selbst organische Stoffe sind meist gut
konserviert. Die Stiicke wurden von den siegreichen Germanen im See versenkt, zum
Teil auch zuvor absichtlich unbrauchbar gemacht. Das Bild, das sich bei der archéolo-
gischen Bergung bot, war die chaotische Fundstreuung der durch die Opferhandlun-
gen versenkten und teilweise zerstorten Objekte. In einer frei stehenden, >fragmentier-
ten« Vitrine wurde diese Fundsituation nachempfunden: Rund 600 Fundstiicke aus II-
lerup wurden als chaotisches Durcheinander présentiert. Die Zerstérungen, die durch
das Opfer hervorgerufene Auflosung der Ordnung, in der sich der strukturierte Krie-
gerverband einst befand, und das Fragmentarische des archdologischen Fundkomplexes
wurden auf diese Weise sinnbildlich nachvollzogen. In den umliegenden, in die Keile
eingelassenen Vitrinen war diese Ordnung wieder hergestellt: Ergebnisse der langjahri-
gen archdologischen Forschungen wurden présentiert. Der in dem scheinbar amorphen
Befund reprisentierte Kriegerverband war hierarchisch organisiert und von einer zent-
ralen Instanz ausgestattet worden. Im Detail dargestellt wurden idealtypische Rangaus-
stattungen sowie ein — beinahe - homogener >Lanzenwalds, der die Idee der zentralen
Ristkammer versinnbildlichte. Die Prasentation der Funde von Illerup spielte mit dem
Kontrast von Chaos und Ordnung: den beiden Facetten der Kriegsbeuteopfer.

Der Brunnenfund von Regensburg-Harting war die zentrale Installation im Kapi-
tel »Gewalt«. Die frei stehende Vitrine, in der Funde aus einem der Brunnen des romi-
schen Landgutes prasentiert wurden, war den &ufleren MafSen des originalen Brunnens
nachempfunden. In ihr lag das, was Germanen im Zuge ihrer Opferhandlungen in den
Brunnen geworfen hatten: Hausrat, Arbeitsgerite, Haustiere, Menschenteile. Das Grau-
en, das die Bewohner des Landguts erlitten haben, ist kaum nachzuvollziehen; unvor-
stellbar ist das, was die Germanen mit ihnen gemacht hatten. Wie soll man das Leid
darstellen, ohne zu sehr in anatomische Beschreibungen oder in reiflerische Rekons-
truktionen zu verfallen? Beides wiirde letztlich auch nur bizarre Eigenarten germani-
scher Opferrituale ausschlachten. Gegeniiber dem Brunnen befanden sich an der Wand
die Schidel eines Mannes und einer Frau — beide schwer gezeichnet durch die erlitte-
nen Gewalttaten. Sie traten dem Besucher auf Augenhohe entgegen - man sah sich an
(Abb. 2). Sie sind nicht mehr Exponat, das man aus der Distanz betrachtet, sondern ein
menschliches Gegeniiber, das von seinem unbeschreiblichen Leid >berichtet.
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Abb. 2: Konfrontation: die Toten von Regensburg-Harting (Foto Moritz Schneider).

Germanenprojektionen

Die Ausstellung KONFLIKT zog ihre Uberzeugungskraft aus den Exponaten und der

Gestaltung. All die gezeigten archidologischen Hinterlassenschaften gehen letztlich auf

menschliche Aktivititen zuriick, die als solche kaum sichtbar sind - der Mensch ist von

der Bildfliche verschwunden. Thn galt es wieder in die Ausstellung zuriickzuholen.
Dies gelang mit einer Reihe von Filmprojektionen. Mit professionellen Germanen-

darstellern wurden vier Filmszenen gedreht, die jeweils eine spezifische Handlungssitu-

ation darstellten:

1. Vorbereitung auf den Kampf: Ein germanischer Krieger schleift sein Schwert, seine
Familie schaut zu.

2. Kampf: Der Krieger im Zweikampf mit einem anderen Krieger.

3. Beuteteilung: Der Krieger steht vor einem groflen Haufen Beute und verteilt diese an
seine Gefolgsleute.

4. Auf dem Thron: Der Krieger sitzt wiirdevoll als Konig auf dem Thron, umgeben von
seinen Gefolgsleuten.

Die Szenen waren in ruhiger Bewegung gedreht und sind in einer Endlosschleife als
fortlaufende Bewegung gezeigt worden. Die Aufnahmen wurden in einer weifSen Hohl-
kehle gemacht, die Filmprojektionen im Negativbild gezeigt: was hell war, wurde dun-
kel und umgekehrt. Dadurch bewegten sich die Darsteller in der Ausstellung als >Licht-
schatten« frei auf der dunklen Wand, die die Projektionsfliche bildete (Abb. 3).
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Abb. 3: Projektion: Teilung der erbeuteten Silberteller (Foto Markus Dorfmiiller).

Die Germanendarsteller hatten alle originalgetreue Ausstattungen, die in dieser Darstel-
lungsweise jedoch kaum mehr als solche zu identifizieren waren. Die verfremdete Dar-
stellung der Akteure fiithrte also zu einer abstrakten Darstellung. Die Akteure bewegten
sich in ihren Handlungen deutlich im Raum, sie entzogen sich aber einem visualisier-
ten Germanenbild. Géngige Germanenklischees wurden innerhalb des Ausstellungs-
rundganges dekonstruiert und zuriickgewiesen. Der Besucher sollte nun jedoch nicht
mit einem neuen, gelduterten Stereotyp aus der Ausstellung entlassen werden. Die ab-
strahierten, entpersonalisierten Figuren erlaubten die individuelle Ausgestaltung durch
den einzelnen Besucher, sie weckten Assoziationen, aber sie entzogen sich auch einem
verbindlichen Bild.

Mit den Filmszenen kam zudem eine weitere Erzihlebene in die Ausstellung. Durch
das wissenschaftliche Konzept wurden die in den Blick genommenen vielschichtigen
historischen Prozesse, die sich aus einer unendlichen Zahl einzelner Ereignisse zusam-
mensetzen, aufgebrochen und auf Einzelaspekte, einzelne Begebenheiten und allgemei-
ne strukturbildende Momente verkiirzt. Die Filmszenen griffen den Erzdhlfaden der
Ausstellung auf und verdichteten die Geschichte nochmals.

Die Projektionen waren ein wunderbares Mittel, die Ausstellung zu >beleben< und
dem Besucher einen stillen Akteur als Wegbegleiter an die Seite zu stellen: Der Akteur
reprasentierte eine individuelle Geschichte, erlaubte es dem Besucher aber nicht, ihn
aus der Ausstellung heraus mitzunehmen.
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Bilderwelt

Die Neurobiologie zeigt, dass von allen Sinnessystemen das visuelle weitaus den meis-
ten Platz im Gehirn beansprucht; dem Gesichtssinn kommt die grofite Bedeutung zu,
die Welt um uns herum zu erfassen (Singer 2004). Wir erschlieflen uns die Welt in Bil-
dern, wir alle denken und sprechen in Bildern. Wissen wird in gedanklichen Bildern
abgespeichert und wieder abgerufen - und erst dann in Worte lautsprachlich tibersetzt.
Die US-amerikanische Autorin Susan Sontag stellte dazu fest (zitiert nach Burda 2004,
10): »Das Gedachtnis ist ein Standbild«! Wenn Bilder fiir unsere Sicht auf die Welt eine
derartig zentrale Bedeutung haben, so sollte man ihnen auch bewusst mehr Raum ge-
ben und sie gezielt zur Wissensvermittlung einsetzen. Die textliche Wissensvermittlung
ist die deutlich ineffektivere Methode.Vergegenwirtigen wir uns, welch kleiner Teil des
Gelesenen nur memoriert wird - und umso weniger man das Gelesene aufgrund seiner
Vorbildung in seinen Wissenshorizont einfiigen kann, umso weniger wird memoriert.

Die Erzeugung von Bildern ist ein starkes didaktisches Mittel. Bilder reichen viel-
leicht in ihrer Informationsdichte nicht an einen Text heran, hinsichtlich Erinnerungs-
wert und dem Potenzial, einen spezifischen Sachverhalt besser darzustellen — wer denkt
hier nicht sofort an Modellzeichnungen -, konnen sie den Text jedoch deutlich iiber-
treffen.

Ist es nicht die hohe Kunst der Gestaltung - einer bildnerischen Szenografie -, sol-
che Bilder zu erzeugen, die einen besonderen thematischen Aspekt veranschaulichen
und bei dem Betrachter einen nachhaltigen Verstehensprozess auslosen? Diesen Verste-
hensprozess beim Besucher auszuldsen, ist zwar auch das Ziel eines jeden Ausstellungs-
kurators. Die Moglichkeiten, die er durch die Auswahl der Exponate und seine beglei-
tenden Texte hat, sind dagegen allerdings begrenzt.

Sicherlich iibertreffen die inszenierten Exponate jedes andere Medium in ihrer
Moglichkeit, beim Betrachter gedankliche Bilder hervorzurufen. Die Exponate sind
eben nicht nur Hinterlassenschaften vergangener Kulturen, sondern als Bedeutungstra-
ger selbst Medien, die eine Vielzahl an Deutungen erméglichen. Insofern die Bedeu-
tung eines Objektes, wie oben bereits dargestellt, im Kontext seiner Verwendung ent-
steht, sind vor allem zwei klar zu unterscheidende Kontexte relevant: der Kontext der
Objektverwendung innerhalb der einstigen, inzwischen untergegangenen Kultur und
der Kontext der heutigen Objektpriasentation im Museum. Durch den Transfer des Ob-
jektes — tiber mehrere Stufen - aus dem einen in den anderen Kontext macht es ei-
nen Bedeutungswandel durch. So erleben die Darstellungen von »Wolfskriegern« auf
den Schwertscheiden germanischer Krieger eine Metamorphose vom Statussymbol ei-
ner Kriegerelite {iber den archédologischen Fund zum Exponat in einer Ausstellung. In
der Ausstellung symbolisieren sie nicht mehr den gefiirchteten germanischen Krieger,
sondern das Geheimnis einer fremden Lebenswelt. Das Bedrohliche des Objektes und
die gewaltige Bildsprache dieses Kunststils sind zum dsthetisch aufgewerteten Faszino-
sum eines Vergangenheitsklischees geworden.

Was wir iiber diese, uns fremde Kultur lernen konnen, ist fiir den westlichen Lai-
enbetrachter kaum durch sein alltdgliches Erfahrungswissen zu erschlieffen. Die blo-
B¢ Repriasentation archiologischer Funde und die textliche Untermalung mit den ibli-
chen Bausteinen archéologischer Kategorisierung wie Objektbeschreibung, Zeitstellung,
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kulturelle Zuordnung etc. vermitteln sicher nicht die notwendige kulturelle Kompetenz,
die Dingzeichen zu entziffern.

Die Exponate sind ihres urspriinglichen Kontextes beraubt, und selbst »Rekonstruk-
tionen« gelingt es eben nicht, diesen vollstindig wiederherzustellen. Besonders deutlich
tritt die Dekontextualisierung in reinen Exponat basierten Vitrinenausstellungen zuta-
ge. Die von den Kuratoren — notwendigerweise — getroffene Exponatauswahl bleibt ei-
nem Abbild der einstigen Wirklichkeit immer fern. Was Friedrich Schiller (1795, 31)
in dem sechsten seiner Briefe »Uber die ésthetische Erziehung des Menschen« formu-
lierte: »Der abstrakte Denker hat daher gar oft ein kaltes Herz, weil der die Eindriicke
zergliedert, die doch nur als ein Ganzes die Seele rithreng, ist ein kaum {iberwindbares
Manko kulturgeschichtlicher Ausstellungen.

Szenografische Gestaltung hat zumindest das Potenzial einer - teilweisen - Uber-
windung der beschriebenen Probleme. Mit gestalterischen Mitteln lassen sich Bilder er-
zeugen, die sich, wenn auch nicht »dem Ganzen, so doch wesentlichen seiner Teile an-
ndhern. Aus dem Strom der historischen Ereignisse werden einzelne Situationen her-
ausgegriffen und zu einem Sinnbild verdichtet. Diese sind zwar genuin fiktiv — wie jede
Prisentation im kulturgeschichtlichen Museum fiktiv ist —; was sie abbilden, ist nicht
das im Ranke’schen Sinne »wie es einst war«, was sie abbilden ist: das Mogliche.

Lange bevor Germanen von der antiken Welt wahrgenommen wurden, hat Aristo-
teles in seiner Poetik auf diesen Umstand hingewiesen. Im 9. Kapitel seines Buches zur
Dichtkunst unterscheidet er zwischen dem Geschichtsschreiber, der das einmalig wirk-
lich Geschehene darstelle, und dem Dichter, der darstelle, was geschehen sein konnte.
Der Historiker beschreibe das Singulére, das Besondere, der Dichter dagegen das Allge-
meine, das Mogliche und Wahrscheinliche — weswegen die Dichtkunst ein philosophi-
scheres und ernsthafteres Geschift sei als die Geschichtsschreibung.

Szenografie funktioniert in diesem Sinne. Die Inszenierungen etwa des Beutefundes
von Neupotz oder des Kriegsbeuteopfers von Illerup sind keine Rekonstruktionen eines
spezifischen archidologischen Befundes, sie sind vielmehr idealtypische Darstellungen
eines kulturgeschichtlichen Phidnomens. Nicht so wie dargestellt, ist es gewesen, aber
es konnte so gewesen sein. Das gestalterisch erzeugte Stillleben bringt wesentliche und
strukturbildende Momente des dargestellten Phanomens zum Ausdruck, und damit of-
fenbart es historische »Wahrscheinlichkeit< - und Sinn.

Die szenografisch erzeugten Bilder vermogen die Kluft zwischen vergangener Kultur
und heutiger Erfahrungswelt zu {iberbriicken, indem sie das »Allgemeine« und »Mogli-
che« darstellen und damit dem Besucher selbst die Gelegenheit geben, den eigenen Er-
fahrungshorizont mit der sinnbildlichen Verdichtung eines fremden historischen Pha-
nomens zu konfrontieren. Sie bringen gedankliche Bilder beim Betrachter hervor, die
Raum fiir Assoziationen und kritische Reflexionen schaffen.

Nun wird man zu Recht einwenden konnen, dass jedwede Prasentation - auch sol-
che, die ohne szenografische Mittel auskommt - gedankliche Bilder beim Betrachter
hervorruft. In seiner inspirativen Analyse des Mediums »Ausstellung« vergleicht Wer-
ner Hanak-Lettner (2011) Ausstellungen mit dem antiken Drama und die Rolle des
Ausstellungskurators mit dem Chorfiithrer des griechischen Dramas. Gleich dem ko-
ryphaios liefert der Kurator — aus dem Off - notwendige Hintergrundinformationen,
kommentiert das Geschehen und versucht so, das Verstehen des Publikums zu lenken.
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Obwohl sie beide im wortlichen wie tibertragenen Sinne Koryphéen innerhalb des Ge-
schehens sind, sind sie von briichiger Autoritit. Das Publikum geht meist eigene Wege,
sich den dargebotenen Stoff zu erschlieflen und diesem Sinn einzuhauchen. Der Ku-
rator kann Deutungsangebote machen, den Besucher gedanklich teilweise lenken und
die Vorzeichen der Begegnung des Besuchers mit den Dingen definieren. Letztlich hat
er aber den Ausstellungsbesucher nicht unter Kontrolle (ebd. 136; 226). Hanak-Lett-
ner spricht deshalb von der miachtigen Machtlosigkeit des Kurators. Die alltagliche Er-
fahrung im Ausstellungsbetrieb lehrt einen, dem nicht zu widersprechen. Fiir den Be-
sucher, der in der Mehrzahl eben kein Fachwissenschaftler ist, ist der Grat zwischen
Verstehen und Missverstehen im Sinne der Intention des Kurators mitunter sehr sch-
mal. Die erzahlerische Qualitit der erzeugten Raumbilder kann dariiber entscheiden,
auf welcher Seite des Grats er die Ausstellung verlasst.

Die Ausstellung als »Erzahlung«

Eine Ausstellung ist jedoch nicht auf die szenografisch erzeugten Momentaufnahmen,
auf die Standbilder, zu reduzieren. Die einzelnen Prisentationen, und das gilt ebenso
fiir die klassische Vitrinenausstellung mit den sie begleitenden Texten und Grafiken, er-
zeugen eine Folge von Bildern, die mehr ist als die Summe der einzelnen Bilder. Durch
die Bildfolge werden verschiedene Aspekte eines Themas beleuchtet, verschiedene The-
men kontrastierend oder erginzend nebeneinander gestellt, Varianten und Veranderun-
gen aufgezeigt; auf diese Weise wird das Einzelne wie auch das Gesamte einem histo-
rischen Kontext zugewiesen. Erst durch ihre Kontextualisierung erhalten die einzelnen
Prisentationen ihren Sinn. Der »Sinn« stellt sich jedoch noch nicht ein tiber die blo-
e Aneinanderreihung verschiedener Présentationen, oder allgemein ausgedriickt: von
Sachverhalten. Auch hier gilt, was der Historiker Hayden White (1990, 15) mit Bezug
auf historische Ereignisse betont, dass es nicht ausreiche, diese nur im chronologischen
Rahmen ihres urspriinglichen Erscheinens zu registrieren, sondern sie auch erzahlt
werden miissen, »das heifst, es mufl gezeigt werden, daf3 sie eine Struktur, eine Sinn-
ordnung besitzen, iiber die sie als blofle Aufeinanderfolge nicht verfiigen«. In dhnlicher
Weise formuliert der Historiker Jorn Riisen (2008, 35): Der »Sinn« einer Geschichte
»besteht in einer gelungenen Synthese von Erfahrungs- und Bedeutungsgehalten, und
diese Synthese wird im Prozef} des Erzahlens realisiert«.

Es sind vor allem White und Riisen, die den narrativen Charakter von Historiogra-
phie hervorheben. White (1986a, 146) nimmt hier eine radikale Position ein, indem er
die Grenze zwischen Fiktion und Historiographie aufhebt, was bereits im Titel zwei-
er Aufsitze: »Die Fiktionen der Darstellung des Faktischen« (White 1986a) bzw. »Der
historische Text als literarisches Kunstwerk« (White 1986b) deutlich anklingt. Der His-
toriker liest nicht einfach die historischen Quellen aus und kommt hieriiber zu seinen
Schlissen. Er muss notwendigerweise sein Untersuchungsfeld vorstrukturieren, »als
Gegenstand der geistigen Wahrnehmung konstituieren«; Erscheinungen werden sprach-
lich Kklassifiziert und zueinander ins Verhiltnis gesetzt — und was tiberhaupt erst als er-
klarenswert erachtet wird, resultiert aus diesem Ordnungssystem. Die Dechiffrierung
historischer Quellen ist eine Transformation des Geschichtlichen in die Sprache des
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Historikers — nicht die der Quellen. In seiner Sprache versucht der Historiker, den his-
torischen Sachverhalten Sinn einzuhauchen, indem er sie gemif} seiner Ordnung Er-
zahlstrukturen und Argumentationsweisen unterwirft und in verbale Modelle {iber-
fithrt. Jede Phase historischer Schilderung ist nach White unvermeidlich ein poetischer
Akt (White 1991, 49 £.).

Es ist eine Grundfrage der Geschichtswissenschaft, wie Fakten sich zu Interpreta-
tionen, historische Ereignisse sich zu ihren Darstellungen verhalten (s. Lorenz 1997,
17 ff.). Hier ist zwischen der Ebene der Wirklichkeit und der Ebene ihrer sprachli-
chen Reprisentation zu unterscheiden. Es mag auf den ersten Blick zwar trivial erschei-
nen, entscheidend ist es aber doch, wenn wir iiber Geschichte als vergangene Ereignis-
se und Sachverhalte sowie iiber Geschichte als deren Schilderung reden. Wie Lorenz
ausfithrt, wird »Wirklichkeit niemals direkt wahrgenommen, sondern [wird] immer
tiber die Sprache, iiber Begriffe strukturiert. ... Die Registrierung einer Tatsache besteht
also nicht aus zwei getrennten Handlungen - zuerst der Beobachtung eines Phdnomens
und anschlieflend der Verbalisierung dieser Beobachtung — sondern aus einer einzigen
Handlung« (ebd. 30).

Geschichtsdarstellungen sind verbale Modelle, die wirklichkeitsadiquat (ebd. 185)
sein sollen, als sprachliche Reprisentationen jedoch bestenfalls in einem Ahnlichkeits-
verhiltnis zur Vergangenheit stehen, auf die sie referentiell verweisen. Wenn White
(1986b, 136 f.) allerdings mit Verweis auf Peirce hier ein ikonisches Zeichenverhalt-
nis postuliert, so ist dem zu widersprechen, da das wesentliche Merkmal einer forma-
len Ahnlichkeit zwischen Tkon und Referenten, also dem, wofiir es steht, fehlt. Ange-
messener ist seine Charakterisierung von historischer Erzahlung als »fortgesetzter Me-
tapher« (ebd. 141).

Als sprachlich gefasste Modelle unterliegen Geschichtsdarstellungen einer narra-
tiven Struktur, die sich iiber rhetorische Figuren und Erzahlmodi konstituiert. White
(1991) und Riisen (1982) haben jeweils verschiedene Typen des historischen Erzdhlens
herausgearbeitet — eine vereinfachte Darstellung verschiedener Erzahlmodi gibt Groeb-
ner (2008, 124 f.). Auch wenn Kontroversen dariiber andauern, ob historiographische
Darstellungsformen unvermeidlich poetisch sind, ist der narrative Charakter von Ge-
schichtsdarstellungen weitgehend unstrittig.

Doch wie verhilt es sich mit archdologischen Ausstellungen? Uber die Exponate
stellen sie eine ganz eigene >Faktizitdt« zur Schau. Doch was bereits oben zur »Sprech-
rolle« von Ausstellungsobjekten und hier in knappen Worten tiber Historiographie ge-
sagt wurde, legt nahe, dass auch sie als Narration zu betrachten sind. Im Gegensatz
zu Kunstausstellungen wollen Ausstellungen mit archdologischen/historischen Themen
in der Regel den Besucher nicht seinen eigenen Gedanken und Reflexionen iiberlas-
sen, sondern dessen geschichtliches Wissen und dariiber sein Geschichtsbewusstsein
ausbilden. In diesem Sinne geben Kuratoren Deutungsangebote und stellen Sinnbezii-
ge her. Da sich diese, wie oben dargestellt, nicht einfach aus den zur Schau gestellten
Objekten, sondern durch die iiber Prisentation und begleitende Medien (Text, Grafik
etc.) erreichte Neukontextualisierung der Exponate ergeben, basieren eben diese Deu-
tungsangebote und Sinnbeziige auf unterliegenden Geschichtsmodellen. Auch die-
se haben narrative Strukturen, die sich mit den Typen des historischen Erzahlens von
White und Riisen adaquat beschreiben lassen. Selbst traditionelle, rein Exponat basierte
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Vitrinenausstellungen mit Handbuchcharakter (»Die Kultur/Zeit der Soundso«) oder
mit der Anmutung bestiickter Typentafeln folgen — bewusst oder stillschweigend - ei-
nem Narrativ, das sich mit Riisen als traditionale, exemplarische, kritische oder geneti-
sche Erzahlweise — oder einer Mischung von diesen — charakterisieren ldsst. Die in ar-
chiologischen Ausstellungen gezeigten Originalfunde fungieren als rhetorisches Mittel:
Als »authentische« Haltepunkte in der Vergangenheit liefern sie die Argumente fiir die
Wahrhaftigkeit des vermittelten Geschichtsbildes und der unterliegenden Erzéhlung.

Aus der Erkenntnis der narrativen Struktur von Ausstellungen ergeben sich zwei un-
mittelbare Konsequenzen: Zum einen werden die stillschweigenden Geschichtsbil-
der und die sie stiitzende Rhetorik sichtbar und konnen so ausgeleuchtet werden. Mit
der Sichtbarwerdung geht auch die Diskursfahigkeit der unterliegenden Erzdhlung ein-
her. Die Narratologie gibt uns das Werkzeug an die Hand, sich kritisch mit Vergangen-
heitsreprisentation auseinanderzusetzen - eine Forderung, die auch jiingst wieder von
Hans-Joachim Gehrke (2010) erhoben wurde.

Akzeptiert man die narrative Struktur von Ausstellungen, kann hieraus zum ande-
ren eine Chance erwachsen, die Popularisierung von historischem Wissen zu optimie-
ren. Dem Kurator steht mit Unterstiitzung von Gestaltern ein reichhaltiges Repertoire
an Moglichkeiten zur Verfiigung, den Ausstellungsbesucher mit historischen Sachver-
halten zu konfrontieren, ihn in seiner Rezeption stirker zu leiten und ihm am Ende
durch sinnliche Erfahrungen neue Erkenntniswege jenseits von Vergangenheitsklischees
zu er6ffnen.
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