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Abstract Deutsch

,Ausstellungsliicken. Uberlegungen zum Umgang mit Leerstellen in einem
stadthistorischen Museum* sucht Antworten auf die Frage, inwieweit theoretische
Forderungen in der Praxis tatsachlich umgesetzt werden, werden kénnen und werden
sollen. Ein weiterer Fokus wird dabei auf den Umgang mit inhaltlichen Liicken in einem
stadthistorischen Museum gelegt. Als Fallbeispiel wird die Dauerausstellung des ,,Wien-

Museums* herangezogen.

Die Beantwortung der Frage erfolgt zundchst Uber die Beschaftigung mit
gegenstandsrelevanter Literatur. In Folge wird dieser Aspekt um empirische Forschung,

wobei insbesondere Interviews mit Fachleuten aus dem Museum zu nennen sind, erganzt.

Die Sinnhaftigkeit der Umsetzung theoretischer Forderungen ist kontextabhéngig. Im Wien
Museum wurde die Frage nach Leerstellen zumeist auf die Unmaoglichkeit Geschichte
vollstéandig zu erzahlen und auf die Sammlung bezogen. Auf Grund der Aussichtslosigkeit
Geschichte ganzheitlich darzustellen, wird fiir die Transparenz der Sammlungsprinzipien
oder aber fur ein klares Positionieren pladiert. Beides impliziert die Anerkennung von
Licken, ermdglicht aber mit vorhandenen Objekten zu arbeiten. Auch leisten kinftige
Sammlungsprinzipien der ,radikalen Selektivitdt und dem ,signifikantem Ausschnitt

Folge.
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Abstract English

,Ausstellungsliicken. Uberlegungen zum Umgang mit Leerstellen in einem
stadthistorischen Museum* asks to what extent theories do, can or should carry over to real-
world exhibitions. Since representing all-encompassing stories is impossible gaps are sure
to occur. Such gaps are discussed in this Masterthesis. Another focus is on history museums

dealing with the urban development. The ,,Wien Museum* serves as example.

A literary survey gives an overview over relevant literature, which is complemented by a

subsequent empirical research and expert interviews.

It is shown that whether theories should carry over to real-world exhibitions is rather
sensitive and highly dependent on what is to be exhibited. The exhibition’s content should

determine the exhibition‘s strategies concerning gaps.

Gaps did not appear to be at the center of the museum staff’s considerations. When asked
gaps were ususally related to either the impossibility of telling complete stories, or the

impossibility of collecting everything.
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1. Einleitung

Fragestellung und Kontextualisierung

Aufgabenbereiche und Tatigkeiten, die Kuratierenden zugeschrieben werden, sind haufig
unvereinbar oder ambivalent. Wird wissenschaftliche Literatur im Hinblick auf historische,
aber auch gegenwadrtige Rollenbilder von Kuratorinnen und Kuratoren, deren
gesellschaftliche und kulturelle Funktionen sowie deren tatsédchliche Praxis durchforstet,
wird das schnell offensichtlich. Auch in kuratorischen Praktiken spiegelt sich das wider.
Vor allem in den letzten zwei bis drei Jahrzehnten hétten sich, so der Kurator Paul O’Neill,
gesellschaftliche Vorstellungen und Erwartungen, was Ausstellungsmachende tatséchlich
tun oder tun sollten, verdndert. Diese Ideen und Definitionen wéren zudem nicht
einheitlich, was unter anderem in den mannigfaltigen Beinamen — Kuratorinnen und
Kuratoren als Verwaltende, als Vermittelnde, als Leitende oder sogar als Gottinnen und
Gotter — explizit wiirde!. Auch Beatrice Jaschke beschreibt in , Kuratieren. Zwischen
Kontinuitdt und Transformation” ein sich wandelndes Rollenbild, das in Folge auch

zugesprochene Téatigkeitsbereiche verandert und erweitert?,

Damit ist im Grunde auch die Frage nach dem idealtypischen Museum oder
Ausstellungsbereich verbunden. Abhédngig von Funktion und Ziel eines jeden Museums,
Ausstellungshauses, Ortes, an dem gesammelt, geordnet, gezeigt wird, werden auch die
Anforderungen an Ausstellungsmacherinnen und -macher sowie deren Reprasentations-
und Vermittlungsstrategien divergieren. Wie ausgestellt werden darf und kann ist also
kontextabhéngig.

Trotzdem sind im Rahmen dieser Arbeit zeitgendssische Forderungen nach spezifischen
Ausstellungspraxen von Bedeutung. Untersucht wird ndmlich inwieweit in der Theorie
geéullerte Anspriche tatsdchlich umgesetzt werden, werden kénnen oder werden sollen.
Da das aber, wie zuvor angefihrt, nicht isoliert betrachtet werden kann, mdissen in
Zusammenhang mit dieser Fragestellung auch folgende Diskussionspunkte besprochen
werden: 1) Was ist ein Museum oder Ausstellungsbereich? Was sind deren Aufgaben? 2)
Welche Konsequenzen hat das fur die Rolle von Kuratorinnen und Kuratoren? 3) Was

1 vgl. O’Neill 2007: 12-13.
2 vgl. Jaschke 2013: 139-145.



bedeutet das wiederum fur verschiedene Strategien des Ausstellens? Ein weiterer Aspekt,
4) der Umgang mit Licken in kulturhistorischen Museen, dient zudem der inhaltlichen
Einschriankung dieser Arbeit. Der ,,Begriff Liicken bezeichnet in diesem Fall das Fehlen
von Aktualitat und Gegenwartsbeziigen, sammlungsbedingte Leerstellen, Diskrepanzen
zwischen jenen Geschichten, die Objekte im Gegensatz zu Texten erzahlen und schlieRlich

auch thematische Querverweise.

Um das Thema zusatzlich einzugrenzen, die Beantwortung dieser Fragen zu ermdoglichen,
und samtliche theoretische Uberlegungen auch praktisch veranschaulichen zu kénnen, wird
ein weiterer Fokus auf kultur- und stadthistorische Museen gelegt. Als konkretes Beispiel
wird das ,,Wien Museum* herangezogen. Die Betrachtung der Dauerausstellung des Wien-
Museums ist insofern interessant, als dass sie seit den spaten 1950ern beziehungsweise seit
den frihen 1960ern konzeptiv nicht mehr Gberarbeitet wurde. Im Haus arbeitende
Kuratorinnen und Kuratoren erneuerten lediglich die Objekttexte, arbeiten gegenwartig
allerdings an einer Neukonzipierung der Dauerausstellung. Diese soll mit dem Umbau des
Hauses in den nachsten Jahren realisiert werden®. Auf Grund der vorliegenden Situation
uberschneiden sich daher frihere Erzéhlformen mit jetzigen Winschen und spezifischen

Zukunftsplanen.

Auf Grund all dieser Punkte versteht sich die vorliegende Arbeit als Beitrag zu mit

Stadtmuseen verbundenen kuratorischen und museologischen Debatten.

Methoden und Ziele

Abgesehen vom Zweck die auf ein konkretes Thema beschrankte Forschungsfrage zu
beantworten, besteht auch das Anliegen zu hinterfragen, ob Theorien als Praxis tatséchlich
immer sinnvoll sind. Letzteres beschrankt sich nicht zwangslaufig auf die praktische

Handhabe von Leerstellen.

Die Auseinandersetzung mit diesen Inhalten erfolgt einerseits Uber die Beschéftigung mit
gegenstandrelevanter Literatur. Durch sie werden die theoretischen Rahmenbedingungen

und der Hintergrund vor dem die Befassung mit Ausstellungspraxen stattfinden soll,

3 vgl. Nierhaus 2016.



festgelegt. Um die praktische Sinnhaftigkeit theoretischer Forderungen zu hinterfragen, ist
es zudem notwendig solche Uberlegungen auch an tatsachliche Umsetzungsformen und -
maoglichkeiten heranzufuhren und um diese Perspektive zu erganzen. Ausgehend von der
autonomen Analyse einiger ausgewéhlter Bereiche der Dauerausstellung, werden
deswegen auch die Standpunkte von Fachleuten, die im Wien Museum arbeiten, eingeholt.
Das sind Matti Bunzl, der Direktor des Hauses, sowie die Kuratorinnen und Kuratoren Elke

Doppler und Andreas Nierhaus.

Methodisch sind insofern nicht nur Museumsbesuche sowie deren Dokumentation durch
Notizen oder Fotografien, die gezielte Datenerhebung an Hand eines Kriterienkatalogs und

dessen Auswertung wichtig, sondern auch Interviews:

Die Interviews dienen in diesem Fall der Ermittlung von Expertinnen- und Expertenwissen®
und entsprechen Leitfadeninterviews®, wobei sich das fiir den Direktoren von jenen fiir die
Ausstellungsmachenden unterscheidet. Wahrend bei letzteren versucht wurde, Bezug zu
den zu analysierenden Teilen der Ausstellung herzustellen, fokussiert Ersteres eher auf das
Konzept ,,Stadtmuseum®. Die Interviews wurden mit nur einer Ausnahme transkribiert,
wobei sowohl die Transkripte, als auch die Zusammenfassung des Gesprachs im Anhang

zu finden sind.

Im Hinblick auf die Transkripte ist auBerdem zu beachten, dass eines ihrer wesentlichen
Kennzeichen der durch ihre Verfassung bedingte Verlust an Priméar- und Sekunddardaten
ist®. Um zumindest jene Kriterien, nach denen bestimmte Informationen bewusst
ausgelassen wurden, anzugeben, seien hier jene methodischen Prinzipien, die den
vorliegenden Transkriptionen zu Grunde liegen, erwahnt: Die Form der Verschriftlichung
orientiert sich an der Standardorthographie, die sich wiederum nach den Normen
geschriebener Sprache richtet. Das heiflt jedoch, dass Besonderheiten gesprochener

Sprache nicht beachtet werden’. Letzteres ist in diesem Fall jedoch legitim, da der

4 vgl. Hopf 2013: 349.

5 Leitfadeninterviews basieren auf einem zuvor erstellten Leitfaden. Die aufgeschriebene Reihenfolge der
Fragen muss allerdings nicht eingehalten werden. Prinzipiell dienen sie einerseits der Vorbereitung auf
Interviews — inshesondere dann, wenn das Gesprach nur einmal gefiihrt werden kann — und der gréReren
Vergleichbarkeit im Analyseverfahren (vgl. Schlehe 2008: 126-127).

6 vgl. Kowal/O’Connell 2013: 440.

7 vgl. Kowal/O’Connell 2013: 440-443.



analytische Fokus auf Inhalten, nicht aber auf mdglichen Intensionen der

Interviewpartnerinnen und -partner liegt.

Die Datenerhebung basiert im Wesentlichen auf einem Kiriterienkatalog, der die
Vergleichbarkeit der wéhrend der Museumsaufenthalte eingeholten Informationen

ermoglichen soll. Auch dieser wurde dem Anhang beigefligt.

Die Verwendung von Fotografien im Rahmen sozialwissenschaftlicher Forschung ist
vielféaltig und reicht von Illustration Uber mdglichen Informationsgewinn, wobei sie
schlie3lich zum Ausgangspunkt neuer theoretischer Gedanken werden kénnten, bis hin zur
Weiterentwicklung oder Bestatigung bereits existenter wissenschaftlicher Annahmen®. Im

vorliegenden Fall illustrieren und ergénzen sie jedoch vor allem Textpassagen.

Prinzipiell gilt auch zu beachten, dass die Wahl der Methoden nicht ausschlieBlich von
deren Notwendigkeit fir die Beantwortung der zuvor formulierten Fragen beeinflusst
wurde. Auch monetare, aber vor allem zeitliche Aspekte bestimmten die Entscheidung fir

oder gegen sie maRgeblich.

Aufbau

Das zweite Kapitel ,,2. Theoretische Uberlegungen und Kontextualisierung widmet sich
nicht nur der Auseinandersetzung mit Ausstellungsstrategien und dem Umgang mit
Liicken, sondern auch dem hier vorliegenden Verstandnis von Museen, Offentlichkeit und
der Rolle von Ausstellungsmachenden in diesem Kontext. Das ist wesentlich, weil
Museumsdefinitionen oder Vorstellungen von den Aufgabenbereichen von Kuratorinnen
und Kuratoren durchaus mitbestimmen, welche Anspriiche im Hinblick auf diverse
Ausstellungsstrategien gestellt werden. Insofern sind Uberlegungen hinsichtlich der
Handhabe von Leerstellen ohne diese nur ansatzweise nachvollziehbar.

Darauf folgt in ,,3. Das Wien Museum* die Beschéftigung mit dem Fallbeispiel, wobei
sowohl dessen Griindungsgeschichte, gegenwartige Entwicklungen des Museums, als auch
die jetzige Dauerausstellung vorgestellt werden.

8 vgl. Harper 2013: 413-416.



4. Analyse des Fallbeispiels“ widmet sich schlieBlich der Beschreibung dreier
ausgewadhlter Bereiche der Dauerausstellung, die genauer betrachtet wurden. Mit der
Fragestellung zusammenhangende Auffalligkeiten werden angefiihrt und schlie3lich um

die Perspektiven der Interviewpartnerinnen und -partner erganzt.

In ,,5. Conclusio* werden die wesentlichen Punkte, Argumente und Ergebnisse der Arbeit
zusammengefasst und schlieBlich aufeinander bezogen, um die eigentliche Frage dieser
Masterthesis, inwieweit theoretisch geédullerte Anspriiche an Ausstellungspraktiken
wirklich umgesetzt werden, werden kénnen und inwieweit das tatsachlich sinnvoll ist, zu
beantworten. Ebenso dient dieser Abschnitt der Reflexion und hat sich in Folge einer

weiteren Frage zu stellen: Was nun?



2. Theoretische Uberlegungen und Kontextualisierung

Begriffe, Konzepte und Theorien, die innerhalb dieses Kapitels besprochen werden,
fixieren die Rahmenbedingungen und Orientierungspunkte dieser Arbeit. Insofern werden
hier die Grundlagen und Spielregeln festgelegt, mit deren Hilfe ge- und beforscht,
untersucht, analysiert, interpretiert und geschlussfolgert wird. In der Einleitung wurden, als
Fragen formuliert, bereits drei Eckpfeiler, die in diesem Kontext von Bedeutung sind,
genannt. Das waren 1) die Begriffs- und Aufgabenbestimmung von Museen und
Ausstellungsbereichen, 2) die Konsequenzen dieser Definitionen fur das Rollenbild von
Ausstellungsmachenden und 3) deren Folgen fur die eigentlichen Strategien des
Ausstellens. Ein weiterer wesentlicher Aspekt ist auBerdem 4) der Umgang von stadt-
beziehungsweise kulturhistorischen Museen und Ausstellungen mit inhaltlichen und
anderen Llcken. Obwohl die ersten drei Punkte wesentlich sind und daher auch diskutiert
werden, liegt der eigentliche Forschungsfokus auf dem vierten Aspekt. Zu Gunsten der

Ubersicht werden diese Punkte innerhalb eigener Abschnitte besprochen.

2.1 Begriffs- und Aufgabenbestimmung von Museen und Ausstellungen

Eine relativ weitldaufige Definition des Museums bestimmt es als ,,a building or place where
works of art, specific specimens, or other objects of permanent value are kept and
displayed.“® Damit verbunden sind Aufgaben des Erwerbens, des Bewahrens, des
Konservierens und des Darstellens, wobei sowohl diese Téatigkeitsbereiche, als auch die
Begriffsbestimmung auf historischen Entwicklungen basieren. Sie sind daher weder

,natiirlich®, noch unumgéanglich und unveranderlich®®.

Jene Entwicklungen, die schlieBlich zur Entstehung heutiger Museen gefuhrt haben, liefern
im Hinblick auf mdgliche Begriffsbestimmungen weitere Ansatzpunkte. Deren Genese war
namlich in Zusammenhang mit dem Aufkommen der Idee von Nationalstaaten und ihrer
Kultur zu betrachten. Es sollte seine Besucherinnen und Besucher erziehen und zur Bildung

nationaler Identitat beitragen®!. Allerdings waren nicht nur das Aufkommen von Nationen

9 vgl. http://dictionary.reference.com/browse/museum (Stand 29.02.2016, 22:28).
10 vgl. Lidchi 1997: 155-160.
11 vgl. Martinz-Turek 2009: 16-19.



und Nationalisierung, sondern auch Kolonialisierung und die Konstruktion des ,,Anderen*
mit den Anfangen zeitgemaler Museen verbunden. In dieser Hinsicht ermdglichten
Museen die Durchsetzung nationaler Vorstellungen und koloniale Kontrolle!?. Auf Grund
postkolonialer und institutionskritischer Diskurse gelten Museen mittlerweile auch als Orte
umkampfter Identitdten, hegemonialer Erzdhlungen sowie als Orte des kollektiven
Gedéachtnisses und als Instanz zur Verhandlung von Geschichte und Formen der

Reprasentation®®,

,Umkampft“ sind Museen unter anderem auch als symboltrichtige Orte. Ihre Offnung ist
keineswegs mit tatsachlicher Demokratisierung gleichzusetzen, was im musealen Raum bis
heute spurbar ist, da es zahlreiche Regeln und Rituale zu beachten gibt, sie der Anhdufung
symbolischen Kapitals!* dienen und Personengruppen sowohl inkludieren, als auch
exkludieren®®. Das heiBt ,,Hier wird verhandelt, wer spricht, wer gehort wird, wer die Blihne

betreten und sich auf ihr sicher fithlen darf,*16

Auch Werner Hanak-Lettner, Chefkurator am ,,Judischen Museum Wien*, begreift den
Ausstellungsraum als Buhne. Der Ausstellungsbesuch gleicht dabei einem Drama.
Akteurinnen und Akteure sind nicht nur Objekte oder Ausstellungsmachende, die
bestimmte Erzéahlstrukturen anbieten, sondern auch das Publikum, das die Handlung der
Ausstellung individuell vorantreibt und sie zu einem Spielraum werden l&sst. In diesem
Spielraum formen Besuchende in Abhéngigkeit von ihrem sozialen und gesellschaftlichen
Hintergrund, ihren Interessen, ihrer Stimmung, ihrem Aufmerksamkeitspotenzial und
Zeitmanagement eigene Narrative der Ausstellung. Die tatséchliche Botschaft des
Erzahlten wird folglich zwischen Kuratorinnen und Kuratoren, Objekten und dem

Publikum ausgehandelt!’.

Der Autor, Konzeptkiinstler und Kulturwissenschaftler Paul Divjak wiederum merkt an,

dass sich Museen heutzutage zwischen Kunstmarkt, Erlebniskultur und postuliertem

12 ygl. Sternfeld 2009: 32-36.

13 vgl. Martinz-Turek 2009: 16-19.

14 Symbolisches Kapital bezeichnet nach Pierre Bourdieu verschiedene Mdoglichkeiten individueller
Akteurinnen und Akteure soziale Anerkennung und Prestige nicht nur zu erhalten, sondern auch zu bewahren
(vgl. Fuchs-Heinritz/Konig 2005: 169-171).

15 vgl. Reitstatter 2015: 7-22.

16 Reitstéatter 2015: 8.

17 vgl. Hanak-Lettner 2011: 9-12, 17-31.



gesellschaftspolitischem Auftrag zu positionieren hétten. Sie seien wesentliche
Komponenten im Hinblick auf globales Standortmarketing und Tourismus, weswegen
Besucherinnen- und Besucherquoten als Qualitdtsmerkmal gelten konnten und sogenannte
,,.Blockbusterausstellungen‘ beliebt seien. Kritisches Potential fande sich hauptsachlich in

Nischen, abseits groRer Institutionen*®.

Auch Stephanie Endter platziert Museen in einem Spannungsfeld zwischen inhaltlichem
Wandel einerseits und ékonomischem Druck andererseits.*®. Wahrend sie als Antwort auf
thematische Verdnderungen mit dem Konzept der ,,Contact Zone“?° reagiert?, fordert
Divjak (Ausstellungs-) Raume, die Reflexion und Interaktion ermdglichen, weil Menschen
im Handeln, Denken, Kommunizieren oder im Formulieren von Fragen frei sein sollten.
Andernfalls kdnnten sich weder offene Diskurse entwickeln, noch alternative Ideen
entstehen. Er etabliert daher das Konzept der ,,Integrativen Inszenierungen®, um Raume,
die das erméglichen und unterstiitzen wollen, zu verstehen, zu benennen und zu verorten?,
Auch Contact Zones zielen auf Interaktion ab®. Insofern nahern sich all diese Modelle,

obwohl aus unterschiedlichen Perspektiven, einem &hnlichen Ansatz.

FUr Luise Reitstatter, einer vor allem im Kunstbetrieb tatigen Kulturwissenschaftlerin, ist
eine Ausstellung kein starres Konzept, sondern entspricht einem konstruierten Format, das
stdndigem Wandel ausgesetzt ist. Ausstellen selbst ist historisch bedingt, weswegen jede
Epoche eigene Formen des Ausstellens hat?*. Das betont zum Beispiel auch Henrietta

Lidchi in ihrer Auseinandersetzung mit ethnografischen Museen?°.

In diesem Sinne untersucht Reitstatter Ausstellungen aber als Orte ,,spezifischer und

Kultureller Praktiken®“®® und damit auch als Orte ,der Kommunikation und der

18 vgl. Divjak 2012: 56-57.

19 vgl. Endter 2013: 5-9.

20 Die ,,Contact Zone* ist ein von dem im Schnittpunkt von Geschichte, Literatur und Anthropologie
arbeitenden Wissenschaftler, James Clifford, fur den musealen Kontext verwendeter Begriff, der Museen als
offentliche Orte der Zusammenarbeit, geteilter Kontrolle, komplexen Ubersetzungsarbeiten und Widerspruch
verstehen will. Clifford tbernimmt den Begriff von Mary Louise Pratt (vgl. Clifford 1997: 188-219).

2L vgl. Endter 2013

22 ygl. Divjak 2012: 15-20.

23 ygl. Clifford 1997.

24 vgl. Reitstatter 2015: 19-22.

25 vgl. Lidchi 1997: 155-160.

26 Reitstatter 2015: 11.



Interaktion*?’. Das heift, im Mittelpunkt steht Alltagliches, das auf Grund seiner
,.Normalitit“ kaum beachtet wird. Weil deswegen soziale, kulturelle und rdaumliche
Praktiken im Ausstellungskontext wesentlich sind, versteht sie Ausstellungen als
Handlungsraume?®. Was sie trotz einiger Unterschiede sowohl mit Hanak-Lettner?®, als
auch mit Divjak® teilt, ist die Fokussierung auf Ausstellungen, in denen Besucherinnen
und Besucher aktiv handeln und Bedeutung konstruieren kénnen. Ideen, Erzahlstrukturen
und Sinngehalt werden insofern in allen Fallen auf die eine oder andere Weise
ausgehandelt.

Museen, aber auch Ausstellungen, als Orte der Verhandlung zu sehen, wurde und wird also
zumindest diskursiv immer wieder aufgegriffen. Das zeigt sich auch in der Vielzahl neuer
Ansitze, die Orte des Ausstellens, auch als Orte des Aushandelns sehen wollen. VVor diesem
Hintergrund wird die Perspektive der Besucherinnen und Besucher, die in diesem
Zusammenhang als aktiv Handelnde zu sehen sind, immer wichtiger. Der ,,International
Council of Museums® (ICOM) hat diese Entwicklung, trotz des an sich selbst gestellten
Anspruchs Begriffsbestimmungen an die Realitdten von Museen anzupassen, noch nicht in
die eigene Definition integriert, denn ,,A museum is a non-profit, permanent institution in
the service of society and its development, open to the public, which acquires, conserves,
researches, communicates and exhibits the tangible and intangible heritage of humanity

and its environment for the purposes of education, study and enjoyment. 32

Diese Benennung beinhaltet zwar die dem Museum (Ublicherweise zugeschriebenen
Aufgabenbereiche des Erwerbens, Konservierens und Darstellens, erweitert die zu Beginn
genannte Definition zudem um Forschungs- und Vermittlungsarbeit und greift die Idee des

offentlichen Museums auf, doch werden weder die Rolle und Relevanz von Besucherinnen

27 Reitstatter 2015: 11.

28 ygl. Reitstatter 2015: 23.

29 ygl. Hanak-Lettner 2011.

30 vgl. Divjak 2012.

31 Die Organisation ICOM wurde 1946 von und fiir im Museumsbereich Arbeitende gegriindet und umfasst
ein Netzwerk von mehr als 35.000 Mitgliedern, die die globale ,,Museumsgemeinschaft* reprisentieren.
ICOM beschéftigt sich unter anderem mit an moderne Museen gestellte Herausforderungen und
Schwierigkeiten, Ethik und &ffentlichem Interesse (vgl. http://icom.museum/the-organisation/icom-in-brief/,
Stand: 02.03.2016, 08:55).

32 ygl. http://icom.museum/the-vision/museum-definition/ (Stand: 01.03.2016, 11:57)

9



und Besuchern, noch deren eigentliche Mdglichkeit Museen und Ausstellungen aktiv

mitzugestalten einbezogen. Was bedeutet das jedoch im Kontext dieser Arbeit?

Was an diesem Punkt tatsachlich relevant wird, ist die Definition, die schlieBlich die
Rahmenbedingungen jenes Feldes, in dem ausgestellt und verhandelt wird, festlegt.
Folglich beeinflusst und bestimmt sie teilweise auch den Umgang mit Liicken, Rollenbilder
und Funktionen von Kuratorinnen und Kuratoren und welche Strategien des Ausstellens,

des Vermittelns und Reprasentierens tiberhaupt angewandt werden kénnen und ,,diirfen”.

Obwohl das Verstdndnis von Besucherinnen und Besuchern als Akteurinnen und Akteure
durchaus relevant ist und aufgegriffen wird, ist ein kurzer Exkurs notwendig. Die folgenden
Ausfiihrungen entstammen der Arbeit ,,Agonisitk. Die Welt politisch denken.“* von
Chantal Mouffe.

Ausgehend von der Annahme einer von Kontingenz durchdrungenen Gesellschaft, deren
Ordnungssysteme immer hegemonialer Art und somit Ausdruck von Machtverhéltnissen
sind, entwirft sie das Demokratiemodell des ,,agonistischen Pluralismus®. Zentral sind
dabei sowohl die Unterscheidung zwischen ,,dem Politischen* und ,,Politik”, und die

zwischen ,,Antagonismus* und ,,Agonismus*3*,

,,Politik* bezeichnet ein Ensemble von Praktiken, Institutionen und Diskursen, die darauf
abzielen menschliches Zusammenleben durch hegemoniale Praktiken zu organisieren und
zu ordnen. Die so hergestellte Ordnung wirkt ,,natiirlich®, obwohl sie tatsdchlich konstruiert
ist und mit Hilfe gegenhegemonialer Aktivitaten hinterfragt und verandert werden konnte.
Politik bewegt sich durchaus auch innerhalb eines antagonistischen, konfliktgeladenen
Terrains, ,,dem Politischen®. Das Politische als antagonistische Form ist ein wesentlicher
Bestandteil gesellschaftlicher Beziehungen und kann in Form von Konfrontationen und

Kampfen jederzeit explizit werden®>.

In diesem Sinne ist das Konzept des ,,Agonismus“ wichtig, um die Moglichkeiten des
Antagonismus mit einer pluralistischen und demokratischen Ordnung zu verbinden.

Deswegen gibt es fir Konflikte zwar keine rationalen Lésungen, doch herrscht zwischen

33 vgl. Mouffe 2014.
34 vgl. Mouffe 2014: 11-20.
35 vgl. Mouffe 2015: 21-23.
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Personen, Gruppen oder Parteien, die kontrare Meinungen vertreten, unausgesprochen die
Ubereinkunft sich im Kampf um hegemoniale Vormachtstellungen an Regeln und
demokratische Prinzipien zu halten. Das dem Antagonismus inhérente ,,Feindbild* wird so
durch ein ,,Modell des Gegnerischen® ersetzt®. In diesem Sinne gleicht Demokratie einem
,,Stellungskrieg®, dessen Ziel die Konstruktion neuer Hegemonien ist. Kiinstlerische und
kulturelle Praktiken sind in diesem dabei insofern relevant, als dass sie durch die
Produktion von Affekten bei Rezipientinnen und Rezipienten wichtige strategische
Positionen besetzen kénnen. Der Kunst- und Kulturbereich eignen sich folglich fir den
Eingriff widerstindiger, gegenhegemonialer Praxen®’, weil sie darauf abzielen, bestehende
Ordnungssysteme und den damit verbundenen Konsens zu hinterfragen. Allerdings kénnen
Veranderungen der gegebenen Machtverhaltnisse durch sie nicht veréndert, sondern
ausschlieBlich angeregt werden,

Auch in Institutionen wie Museen und Kunsteinrichtungen koénnen Kéampfe um
hegemoniale Vormachtstellungen ausgetragen werden, wenn sie als 6ffentliche Raume, in
denen Machtverhaltnisse offen angesprochen und verhandelt werden kénnen, gelten®®. Im
Ubrigen markiert das einen Ankniipfungspunkt zu der bereits erwéhnten ldee von Museen
als ,,Contact Zones“. Sie sind als Orte der Begegnung zu verstehen, an denen
asymmetrische Machtbeziehungen, nicht verschwiegen und verschleiert, sondern

aufgegriffen und neu formuliert werden kénnen“C.

Vor diesem Hintergrund ist die herkémmliche Definition von Museen und Ausstellungen,
die deren Aufgabenbereiche bestimmt, um zwei Dinge zu erganzen. Erstens sind sie
politische Orte. Sie ermdglichen Positionierungen verschiedener Akteurinnen und Akteure,
die Etablierung widerstandiger Strategien und Diskurse sowie den Kampf um
Gegenhegemonien. Zweitens sind nicht nur Ausstellungsmachende oder Besucherinnen
und Besucher, sondern auch jene Personen und Gruppierungen, die ausgestellt werden, zu

den aktiv Handelnden, Streitenden und Verhandelnden zu zahlen.

36 vgl. Mouffe 2015: 191-213.

37 vgl. Mouffe 2015: 11-20.

38 vgl. Mouffe 2015: 140-144, 149-151.
39 vgl. Mouffe 2015: 151-157.

40 ygl. Clifford 1997: 191-197.
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2.2 Rollenbilder und Funktionen von Ausstellungsmachenden

Rollenbilder und Funktionen von Ausstellungsmachenden sind abhangig von den mit
Museen und Ausstellungen verbundenen Definitionen und zugeschriebenen
Aufgabenbereichen. Werden Ausstellungen beispielsweise als Drama betrachtet, ist es
sinnvoll Kuratorinnen und Kuratoren zundchst in der Rolle von Dramatikerinnen und
Dramatikern zu sehen, die ein Konzept entwerfen und dieses schlielilich als Regiefiihrende
inszenieren*'. Ein weiteres Beispiel sind durch Ausstellungen von Ute Meta Bauer, Hans
Ulrich Obrist und Anderen veranderte Prinzipien innerhalb der kuratorischen Arbeit. Das
diese Menschen vereinende Glied ist deren individuelle Kreativitat. Dieses offiziell
anerkannte Merkmal ihrer Arbeiten hat in Folge auch das Rollenbild der Kuratierenden
verandert. Sie kdnnen nicht mehr ausschlieBlich als Vermittelnde oder Bewahrende
betrachtet werden, sondern seien, so der Kurator und Schriftsteller Jens Hoffmann, eher als
Schopferinnen und Schopfer zu sehen®?. Auch hier beeinflussen sich also die
Betrachtungsweisen von  Ausstellungen, Ausstellungspraxen und Rollenbildern
gegenseitig. Da Diskussionen (ber die Aufgaben von Ausstellungsmacherinnen und -
machern vielfaltig sind, ist es sinnvoll zun&chst wesentliche Punkte aufzugreifen, um im
Anschluss jene Aufgabenbereiche zu besprechen, die mit der zuvor gegebenen Definition

von Museen und Ausstellungen korrelieren.

In den 1960ern und den 1970ern war zumindest das westliche Kunstfeld durch
Positionierungskampfe zwischen Kunstlerinnen und Kinstlern und Kuratorinnen sowie
Kuratoren gekennzeichnet. Der Grund hierfir war die Forderung nach Teilhabe an
Bedeutungskonstruktion und an Definitionsmacht. Gleichzeitig begannen sich
Berufsdefinitionen zu &ndern, was schlieBlich dazu flihrte, dass zuvor getrennte
Arbeitsbereiche plétzlich ineinander griffen. Aneignungen des jeweils anderen Feldes
waren auf beiden Seiten mit Erméchtigungsansprichen verbunden. Wéhrend also
Kunstschaffende Ausstellungen und Museumsentwiirfe fiir sich einnahmen, beanspruchten
Kuratierende die Idee schopferischer, kreativer und individueller Gestaltung als essentielles

41 vgl. Hanak-Lettner 2011: 104-139.
42 ygl. Hoffmann 2007: 137-142.
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Element ihrer Arbeit*. Im Mittelpunkt dieser Auseinandersetzungen standen auBerdem
Tatigkeiten, die mit Vermittlungsformen assoziiert werden konnten. Einerseits betraf das
Aufgaben, mit deren Unterstlitzung Bedeutung konstruiert werden konnte und die daher
Positionierungen der Akteurinnen und Akteure sowohl im Feld, als auch im Diskurs
malgeblich beeinflussten. Dazu gehorten das Auswahlen, das Zusammenstellen, das
Ordnen und das Présentieren. Andererseits konnten, um die eigene Position zu starken,
weitere ,traditionell verankerte* Aufgaben vereinnahmt werden*. Das betraf unter
anderem organisatorische Téatigkeiten, die Bereitstellung von finanziellen Mitteln oder die

Vorbereitung von Mitteln zur 6ffentlichen Verbreitung*.

Im Zuge dieses Konflikts entwickelte sich aulerdem eine neue Profession, namlich jene
der  freien* Kuratorinnen und Kuratoren®®. , Freie KuratorInnen sind nicht mehr als fest
Angestellte ausschlieRlich fiir eine Institution tétig, sondern bieten ihre Arbeit auf dem
international vernetzten und inhaltlich breit geficherten Ausstellungsmarkt an.“’ Sie
standen demnach nicht im Dienste einer Institution, sondern in jenem der Kunst, wodurch

kuratorischen Konzepten zusitzliches Prestige verliehen werden konnte*®,

In diesem Zusammenhang bleibt zu vermerken, dass spéitestens in den 1990ern ,,freie*
Ausstellungsmachende kaum von ihrer Profession leben konnten. Sie waren insofern eher
unabhéngig, weil sie keine Stellung fanden und nicht weil sie an die Idee der
Unabhéngigkeit, der kreativen Verwirklichung oder politische Prinzipien glaubten. Viele
der in diesem Jahrzehnt , Freien* fand spiter eine dauerhafte Positionierung innerhalb

etablierter Institutionen®.

Bis zu den 1990ern und damit verbunden dem sogenannten ,,Reflexive Turn*®° galten
hinsichtlich der Ausstellungspraxis weitere Grundannahmen. Im Ausstellen wurden

demnach nationale Unterscheidungen gemacht, wertvolle Objekte und objektive Werte

43 vgl. von Bismarck 2003: 85-87.

44 vgl. von Bismarck 2003: 87-91.

45 vgl. von Bismarck 2003: 87-91.

46 vgl. von Bismarck 2003: 85-87.

47 von Bismarck 2003: 86.

48 vgl. von Bismarck 2003: 85-87.

49 yvgl. Hoffmann 2007: 139-140.

50 Mit dem Aufireten des ,,Reflexive Turn® in den 1980ern wird die ,,Institution Museum‘ ins Zentrum
kritischer Uberlegungen geriickt. Hinterfragt wird deren Macht Wissen und Bedeutung zu generieren. Auch
sollen museale Bedingungen dekonstruiert werden (vgl. ARGE schnittpunkt 2013: 9-10).
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dargestellt sowie Identitat konstruiert. Insofern fielen Aufgaben wie die Rezeption von
Kritik oder die Entwicklung von neuen, experimentellen Handlungsformen noch nicht in
die Arbeitshereiche von Ausstellungsmacherinnen und -machern®L. Der diskursive Rahmen
fur Letzteres wurde schlieflich durch Anregungen aus der Institutions- und
Reprasentationskritik, aus der um Demokratisierung bemdihten Kulturtheorie und aus
Fragestellungen und Methoden der Gender Studies sowie der Postcolonial Studies
gesetzt®. Seither wird die Profession von Kuratorinnen und Kuratoren auch abseits des
Kunstfeldes heftig diskutiert®, was an veranderten Arbeitsbedingungen, an urspriinglich
eindeutig definierten, sich aber nun vermischenden Rollen im Ausstellungsbereich und an

der gestiegenen Zahl kuratorischer Lehr- und Studiengange liegt>.

Was aber tun Kuratorinnen und Kuratoren gegenwartig? Kuratieren umfasst sowohl
theoretische, als auch praktische Handlungen, wobei mit visuellen und diskursiven
Methoden etwas fiir die Offentlichkeit erarbeitet werden soll®®. , KuratorInnen operieren
also in Zeit und Raum, um etwas in ein Verhéltnis zu setzen, anzuordnen, zu
veroffentlichen, zu versammeln, zu zeigen, zu erzdhlen, zu ermdglichen oder verhandelbar
zu machen.“*® In diesem Sinne recherchieren, konzipieren, produzieren, verhandeln,
planen, gestalten, schreiben oder organisieren sie. Auch verfligen sie Uber die
Maoglichkeiten Prozesse zu initiieren. Verschiedenstes, wie unter anderem kiinstlerische
Arbeiten, Alltagsgegenstdnde, historische Objekte, Archivmaterialien, aber sogar
Interventionen und Kommunikationen, kann in Museen, in Ausstellungshallen, in Medien
und auf offentlichen Platzen durch raumliche, performative oder gestaltende Malinahmen

kuratiert werden®’.

Jungere Ansédtze im Ausstellungsbereich zielen aufferdem darauf ab geschlechtliche,
rassische, nationale, soziale oder 6konomische Abhangigkeitsverhéltnisse, die sich durch
Verpflichtungen zwischen Beteiligten bedingen, aufzuldsen oder zumindest zu verandern

und aktiv mitzugestalten. Wesentlich dafur ist allerdings die Bereitschaft zu permanenten

51 vgl. Sternfeld 2013: 73-74.

52 vgl. von Bismarck 2003: 90-91.
53 vgl. von Bismarck 2007: 70.

54 vgl. Drabble/Richter 2007: 24.
55 vgl. Sternfeld 2013: 73.

56 Sternfeld 2013: 73.

57 vgl. Sternfeld 2013: 73.
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Neuverhandlungen von Aufgabenbereichen und Positionen®®. Dieser Aspekt stellt bereits
ein Bindeglied der im vorigen Abschnitt gegebenen Definition von Museen und
Ausstellungen dar, die diese Bereiche als Orte des Konflikts, des Kampfes um
Positionierungen und Verhandlungen sehen will. ,,Als Praxis des Ausstellens ist die
kuratorische Funktion eine Form des Stellungs-Beziehens, eine Stellungnahme: das

bewusste Einnehmen einer Position.*°

Was heif3t das jedoch konkret? Der politische Philosoph und Soziologe Oliver Marchart
sieht in Anlehnung an Mouffes®® Konzept des Antagonismus®® die Funktion von
Kuratorinnen und Kuratoren in der Organisation von Offentlichkeit. Offentlichkeit entsteht
aber nur, wenn Debatten ausbrechen durfen, kénnen und es tatsachlich auch tun. Dieser
Meinungsstreit ist weder vernunftgeleitet, noch ist er herrschaftsfrei. Konflikte sind fur die
Entstehung von Offentlichkeit also essentiell. Antagonismus wiederum ist zentral fur den
Ausbruch von Debatten. Problematisch ist allerdings, dass Antagonismus mit dem Potential

Offentlichkeit zu generieren, nicht organisiert werden kann, weil er ,,einfach* ausbricht®?,

Konsequenterweise ist Kuratieren als Organisation von Offentlichkeit nicht moglich.
Einerseits kann das bedeuten, dass politische Offentlichkeit innerhalb des
Ausstellungsbereiches gar nicht produzierbar ist. Andererseits kann das der kuratorischen
Praxis zugesprochene Unrealisierbare durchaus mit ,,dem Politischen® gleichgesetzt
werden®®. Letzteres als antagonistische Form durchzieht, wie in ,,2.1 Begriffs- und
Aufgabenbestimmung von Museen und Ausstellungen® bereits erwéhnt, gesellschaftliche
Beziehungen und kann jederzeit Uberhand nehmen, um schlieBlich hegemoniale
Machtverhaltnisse offen anzugreifen®. Insofern wird nicht das Unmdgliche per se
eingefordert, sondern das, was in einem spezifischen Kontext auf Grund des hegemonialen
Diskurses als ,nicht realisierbar® bestimmt wird. Im Fokus der Arbeit von

Ausstellungsmachenden steht damit die Konstruktion von Gegen-Hegemonien®,

58 vgl. von Bismarck 2013: 91.

59 Marchart 2007: 177.

60 Tatsachlich orientiert sich Marchart in seinem Artikel aber nicht nur an Chantal Mouffes Theorien, sondern
auch an jenen von Ernesto Laclau (vgl. Marchart 2007: 173).

61 vgl. Mouffe 2015

62 ygl. Marchart 2007: 172-174.

63 vgl. Marchart 2007: 174-175.

64 vgl. Mouffe 2015: 21-23.

65 vgl. Marchart 2007: 174-175.
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66« mit der

Kuratorinnen und Kuratoren fungieren daher als ,,organische Intellektuelle
Mdoglichkeit sowohl Hegemonien, als auch Gegen-Hegemonien in 6konomischen,
politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Bereichen zu schaffen. Da Offentlichkeit,
die etablierten und anerkannten Machtverhaltnissen widerspricht, aber nur im Kollektiv
hergestellt werden kann, sind auch Ausstellungsmacherinnen und -macher als solches,
nicht aber als Individuen zu denken. Das politische Element des Ausstellens beinhaltet also
das Positionieren, wobei die Stellungnahme mit politisch-kollektiven Praktiken verbunden

werden muss®’.

Zusammengefasst beziehen sich Rollenbilder und Funktionen von Kuratierenden in dieser
Arbeit auf jene des ,organischen Intellektuellen® mit dem Anspruch durch
Ausstellungsstrategien und -praktiken die Formulierung von Gegen-Hegemonien zu

ermoglichen.

2.3 Strategien des Ausstellens

Museen und Ausstellungen sind also Orte, an denen Konflikte um Positionierungen und
Gegen-Hegemonien ausgetragen und verhandelt werden kdénnen. Die Aufgabe von
Ausstellungsmacherinnen und -machern wiederum ist folglich die Herstellung einer
Offentlichkeit, die Machtkampfe dieser Art iberhaupt erst auslésen kénnen. Welche
Folgen hat das aber fur die tatsachliche Ausstellungspraxis und damit verbundenen
Strategien? Gibt es Vorgehensweisen, die sich mehr oder weniger eignen, oder als
allgemeine Regel Anwendung finden kdnnen? Um diese Fragen zu beantworten, werden
hier verschiedenste Theorien und Ansatze vorgestellt und zusammengefihrt. Prinzipiell
sind diesbeziiglich noch zwei wesentliche Punkte zu beachten. 1) Erstens mussen oder
sollten Methoden der Reprasentation und Vermittlung mittlerweile legitimiert werden, weil
sich auch kulturelle Produzentinnen und Produzenten, wie zum Beispiel Kuratorinnen und

Kuratoren, Fragen der Ethik und ihrer Politiken stellen miissen®®. 2) Zweitens verfiigen vor

66  Organische Intellektuelle“ bezeichnet Akteurinnen und Akteure, die sich nicht als unparteilich begreifen,
sondern sich positionieren. In diesem Sinne kdnnen sie sowohl Hegemonien, als auch Gegen-Hegemonien
unterstiitzen. Ihre Funktion wird durch das standige Einmischen in den Alltag charakterisiert. Dabei fungieren
sie nicht nur als Sprechende, sondern als Organisatoren, Konstrukteure und Uberzeugende (vgl. Marchart
2007: 173-177).

67 vgl. Marchart 2007: 175-178.

68 vgl. Lidchi 1997: 200.
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allem kontextabhé&ngige Taktiken iber das Potential etablierte Kategorien und Hierarchien
zu hinterfragen, herauszufordern und sich schlieBlich auch zu widersetzen. In diesem Sinne
mussen standardisierte Ausstellungsmethoden und -formate erneut durchdacht und
gegebenenfalls verandert werden®®. Die folgenden Ausfiihrungen sind daher lediglich eine
Sammlung verschiedener Strategien, die nutzlich sein und daher im Ausstellungsprozess

mitgedacht werden kdnnen.

FUr institutionskritische  Ausstellungspraktiken ist die Fokussierung auf den
Ausstellungsraum als Handlungsraum oder Aktionsfeld charakteristisch. Mit spielerischen
oder theatralischen Mitteln wird der Blick von Raumen der Belehrung auf Raume des
Unvorhergesehenen gelenkt. Unvorhergesehen deshalb, weil auch die Besucherinnen- und
Besucherperspektive, deren Handlungen und Interpretationen zwar gelenkt, aber nicht

absolut bestimmt werden kénnen’. beachtet wird?®.

Eine mogliche Technik Machtverhaltnisse in Museen und Ausstellungen zu hinterfragen,
ist jene des Entwurfs von fir das Publikum sichtbaren ,,Gegenerzahlungen®. Vor dem
Hintergrund der Entwicklung gegenwaértiger Museen, der zu Folge diese Orte maRgeblich
an der Etablierung nationaler und kolonialer Ideen und an der Aufrechterhaltung dieser
Herrschaftsverhéltnisse beteiligt waren, wird versucht deren Definitionsmacht zu
untergraben. ,,.Definitionsmacht in diesem Sinne meint einerseits, was im musealen Raum
gesagt und getan werden darf. Andererseits impliziert der Begriff ebenso die Kontrolle tiber
Wissensproduktion und somit auch epistemische Gewalt’?, ,, [...] die auf der binaren Logik
von Norm/Abweichung, Eigenes/Fremdes, mannlich/weiblich etc. aufgebaut ist, die
strukturell und materiell abgesichert ist und ein Wissen tiber Andere erzeugt, die dabei zu

bloBen Objekten dieses Wissens gemacht werden.“"®

Insofern ist eine ,,Gegenerzdhlung“ keine Abfolge ,anderer Geschichten oder
ausschlieBlich multiperspektivische Prasentation, sondern ein Aufstand gegen anerkannte
Geschichtsbilder und Zuschreibungen. Sie ist die Formulierung unterdriickter Wissensarten

und verschleierter Geschichten, wobei ihre Ziele die Verénderung aktueller Diskurse und

69 vgl. Ault 2007: 31.

70 vgl. Hanak-Lettner 2011: 17-31.
"1 ygl. Sternfeld 2013: 76-77.

72 ygl. Sternfeld 2009: 32-36, 39.
73 Sternfeld 2009: 33.
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die Reorganisation der Definitionsmachtverhaltnisse sind. Ihre Strategie entspricht der
Einnahme einer Subjektposition gegen den Mainstream, um dabei auch aufgedrangte

Positionierungen verlassen zu kénnen’,

Weitere dazu gehorige Verfahrensweisen umfassen unter anderem 1) das Stellung
beziehen, statt vorzugeben, neutral und objektiv zu sein, 2) das Verorten des Ausgestellten
innerhalb aktueller gesellschaftlicher Verhaltnisse, 3) das Erdffnen eines Raums fir die
Verhandlung von Positionen und Debatten, 4) die Reklamation unterworfenen Wissens und
5) die Offenlegung von Verborgenem beziehungsweise von Prozessen des Verschleierns’™.
Die Umsetzung dieser Techniken setzt Ausstellungen und die sie beherbergenden Museen
in eine Beziehung, die unterschiedlich gepragt sein kann. So kann sie auf der Einforderung,
der Besetzung, der Infragestellung, der Intervention oder der selbstverstdndlichen
Behauptung eines Paradigmenwechsels beruhen. All das ermdglicht auflerdem die
Entstehung einer ,,Handlungszone“’®, die wiederum an James Cliffords Konzept der

77

,,Contact Zone'’* erinnert.

Die ,,Contact Zone*“ wurde urspriinglich von Mary Louise Pratt entworfen, die sich dabei
auf soziale Raume, in denen verschiedene durch koloniale Verhaltnisse gepragte Kulturen
aufeinandertreffen, bezog. Damit verbundene Machtverhaltnisse waren also hdufig
asymmetrisch. Die Zuwendung zur Idee des Kontakts innerhalb einer Ausstellung, sollte
daher die Zuweisung ausschlieBlich aktiver oder passiver Rollenbilder verhindern, obwohl
koloniale Begegnungen interaktiv gewesen seien’®. Daher sollten unabhingig von den
tatsdchlichen Ausstellungsstrategien sowohl alle Beteiligten als handlungsféhige
Akteurinnen und Akteure gelten, als auch ungleiche Machtbeziehungen sichtbar werden’.
Weitere fur diese Ausstellungspraxis zu beachtende Punkte sind in diesem Zusammenhang
1) das demokratische Ausverhandeln von Grenzen®, um hierarchische Zuschreibung von
Werten zu hinterfragen®! 2) das Einbeziehen aller Akteurinnen und Akteure zu einem
Zeitpunkt, an dem das Ausstellungskonzept noch mitgestaltet werden kann, 3) die

74 vgl. Sternfeld 2009: 39.

75 vgl. Sternfeld 2009: 45-46.
76 vgl. Sternfeld 2009: 46-51.
77 vgl. Clifford 1997: 188-219.
78 ygl. Clifford 1997: 191-194.
79 vgl. Endter 2013: 10-21.

80 ygl. Clifford 1997: 204-213.
81 ygl. Clifford 1997: 213-2109.
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Integration einer gréReren Bandbreite an historischen Erfahrungen und politischen
Agenden, 4) die Erweiterung der Zielgruppen, da Gruppierungen innerhalb einer
Gesellschaft duBerst heterogen sind®, 5) Strategien des Sammelns als Antwort auf
Vormachtstellungen und Dominanz, um auch Hierarchien oder Widerstand sichtbar
machen zu kénnen, 6) Anspriiche auf Allgemeingultigkeit und Besonderheiten nicht als
gegebene Wahrheiten, sondern als historisch gewachsenes Beziehungsgeflecht zu
betrachten, 7) die Erweiterung dessen, was in einem Museum oder an &hnlichen
Schauplatzen passieren darf und kann, 8) die Dezentralisierung und Zirkulation von
Sammlungen in der Offentlichkeit und 9) das Hinterfragen der tatsachlichen Maglichkeit

der Inklusion aller®.

Sowohl das demokratische Ausverhandeln von Grenzen, als auch das Einbeziehen der
Beteiligten, um an der Ausstellung mitzuarbeiten, gleicht jenen bereits beschriebenen Ideen
der Neuregelung von Definitionsmacht. Diskutiert wird dabei, wer warum wie und von
wem ausgestellt wird. Hierarchien und standardisierte Ausstellungsstrategien werden
plétzlich hinterfragt und mdglicherweise inadaquat. Kontrolle, nicht nur Gber Ressourcen,
sondern auch tber Definitionsmacht, wird angefochten. Das Museum hat aus Perspektive
der ,,Contact Zone* also auch das Potential zu einer ,,Conflict Zone®*, dem Kampf um die

Konstruktion einer Gegen-Offentlichkeit und Gegen-Hegemonien, zu werden.

Im Hinblick auf die praktische Umsetzung von ,,Contact Zones* in ethnografischen Museen
untersucht Stephanie Endter drei Fallbeispiele, 1) das ,,Weltkulturen Museum Frankfurt*,
2) das ,,Haus der Kulturen der Welt Berlin“ und 3) das ,,Institute of International Visual
Arts“ in London, um von dem Konzept abgeleitete Ausstellungsverfahren zu

abstrahieren®®.

Trotz einiger Unterschiede haben sich alle drei Institutionen zum einen auf die Darstellung
zeitgenossischer Ansétze spezialisiert. Sie verorten ihre Praxen im gegenwaértigen
gesellschaftlichen Kontext und kdnnen so auf aktuelle Ereignisse reagieren. Um zum

anderen ihre Autoritat Gber Reprasentationsformen zu teilen, arbeiten sie mit verschiedenen

82 ygl. Cliffors 1997: 204-213.
83 ygl. Clifford 1997: 213-219.
84 ygl. Clifford 1997: 204-207.
85 vgl. Endter 2013: 27.

19



Kuratorinnen und Kuratoren, Kinstlerinnen oder Kiinstlern oder Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftlern auRereuropdischer Pragung zusammen®®. Auch Programme mit
Laborcharakter, die den experimentellen Umgang mit Objekten und Wissensproduktion
ermoglichen, werden in diesem Kontext etabliert®”. Die Idee, Experimente und
experimentelle Tatigkeiten ins Museum zu bringen, ist aber keineswegs neu. So wurde das
Museum bereits 1999 in der von Hans Ulrich Obrist und Barbara VVanderlinden kuratierten

Ausstellung ,,Laboratorium* zum Schliisselort laboratorischer Praxis erklirt®,

Der Begriff des ,,Experiments* fasst aber verschiedene Praktiken zusammen, weswegen er
nicht eindeutig bestimmbar, sondern ambivalent ist. Das wird durch dessen historisch
begriindete Verbindungen zu den Konzepten der ,,Innovation und der ,Tradition‘
begriindet. So waren ausgehend vom Lateinischen ,,experiri®®“ zumindest im englischen
Sprachgebrauch die Worte ,.experience” und ,experiment bis ins 18. Jahrhundert
austauschbar. Erst danach wurde den Substantiven genauerer Sinngehalt zugeschrieben®.
,,The complexity in the definition of experience as either the past (tradition), or that which
is freshly experienced (innovation), had the effect of splitting the meaning of experiment
to include both »testing under controlled circumstances«, and »innovative acts or
procedures« more generally.“®* Deshalb impliziert das Experiment als wissenschaftliche
Methode heute einerseits das Testen zuvor formulierter Hypothesen. Andererseits gilt es
auch als Ausloser eines Prozesses neuer Erfahrungen (,,Experience®), deren Resultate noch
nicht feststehen. Diskussionen dartiber, wie viel Innovation innerhalb eines Experiments
zuléssig oder wie viel Kontrolle erforderlich ist, bringen die Mehrdeutigkeit des Begriffs
zum Ausdruck®. In Verbindung mit kuratorischer Praxis bieten Experimente die Chance
im  Aushandeln gegenwértiger Umstdande und im Durchdenken mdglicher

Zukunftsszenarien Uberraschende Losungen fiir aktuelle Problemstellungen zu finden und

86 Was das betrifft, so kritisiert Endter allerdings, dass Autoritiat und Definitionsmacht zum Teil nicht
allgemein, sondern nur mit spezifischen Personengruppen, ndmlich mit sogenannten Expertinnen und
Experten geteilt wiirden. Hierarchien kdnnten so nur innerhalb eines elitdren und wissenschaftlichen
Diskurses aufgebrochen werden (vgl. Endter 2013: 28-34).

87 vgl. Endter 2013: 21-45.

88 vgl. Diaz: 93-94.

89 Mogliche Ubersetzungen fiir das Verb ,,experiri® sind ,.testen®, ,,erproben‘ oder ,,versuchen®.

%0 vgl. Diaz 2007: 94-96.

°1 Diaz 2007: 95.

92 ygl. Diaz 2007: 94-96.

20



in Form geteilter Strategien verschiedene Disziplinen, wie Wissenschaft und Kunst,

aneinander zu binden®.

Interdisziplinaritét ist auch ein wesentlicher Bestandteil ,,Integrativer Inszenierungen®. Wie
in ,,2.1 Begriffs- und Aufgabenbestimmung von Museen und Ausstellungen® bereits
erwéhnt, bezeichnen sie Rdume, die das Reflektieren, das Interagieren, das Handeln, das
Denken, das Kommunizieren oder das Formulieren von Fragen durch Gestaltungsstrategien
aktiv unterstiitzen sollen®. Bei der tatsachlichen Umsetzung wird unter anderem darauf
geachtet, dass 1) Praktiken moéglichst heterogen und performativ sind, 2) Besucherinnen
und Besucher zu Gunsten der Partizipation zu Akteurinnen und Akteuren werden, 3)
innovative Formate und Experimente einbezogen werden, 4) bereits bestehendes Wissen
mit neuen Erfahrungen verbunden werden kann oder 5) gesellschaftliche Tabus
angesprochen werden kdnnen, um zum Teil auch mediale Aufmerksamkeit in Anspruch

nehmen zu kénnen®.

Durch die Orientierung an Handlung, dem Einsatz unterschiedlicher Medien, Materialien,
Improvisation und Performativitdat sowie durch Kritik und Reflexion sollen folglich
Grenzen berschritten und kritische Positionen bezogen werden konnen®.

Handlungsrdume sind also auch hier zentral.

Die hier vorgestellten Strategien werden also durch den Anspruch mdglichst viele
Personengruppen am Ausstellungsprozess zu beteiligen, vereint. Dadurch sollen
bestehende Machtverhaltnisse hinterfragt und durch Positionierungskdmpfe verandert
werden. Museen und Ausstellungen als Handlungsrdaume dieser Art dienen insofern als
Orte mit dem Potential Gegen-Hegemonien zu etablieren und somit auch gesellschaftliche
Rahmenbedingungen, Missstande oder Ungleichheit aufzeigen und damit vielleicht sogar

Prozesse der Neugestaltung initiieren zu kénnen.

93 vgl. Diaz 2007: 96-99.

%4 vgl. Divjak 2012: 15-20.
9 vgl. Divjak 2012: 21-26.
% vgl. Divjak 2012: 61-64.
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2.4 Umgang mit Licken in kulturhistorischen Museen

Bisher wurden Museen und Ausstellungen definiert, damit korrelierende Rollenbilder und
Funktionen von Ausstellungsmachenden diskutiert und dazu passende Strategien relativ
allgemein besprochen. Weil das Fallbeispiel aber ein kultur- und stadthistorisches Museum
ist und der Schwerpunkt in Bezug auf Datenerhebung und Analyse auf inhaltlichen oder
objektbezogenen Liicken liegt, ist es sinnvoll, in diesem Abschnitt noch einmal kurz tber
diese Museumskategorie und deren fiir die vorliegende Arbeit relevanten Charakteristika

zu sprechen.

Grundzuge klassischer kulturhistorischer Themenausstellungen sind beispielsweise deren
chronologischer, motivischer und geografischer Aufbau. Haufig werden auBerdem
gesellschaftlich etablierte Erzahlungen mit ihren anerkannten wissenschaftlichen Schulen,
Epochen oder Grenzziehungen ausgestellt, wobei sich Ausstellungsstrategien auch in
diesem musealen Kontext seit dem ,,Reflexive Turn® verandert haben. Projekte werden
folglich immer ofter in Zusammenarbeit und als Prozess entwickelt. Sie sollen so
alternative Interpretationen ermoglichen und Wissensraume eroffnen®”’.  Welche
Eigenschaften kultur- oder stadthistorischer Museen und Ausstellungen sind nun aber vor
dem Hintergrund bereits eingefthrter Ideen, Definitionen und Konzepte relevant?

Die Museologin, Kuratorin und Historikerin Monika Sommer-Sieghart entwickelt in
,,(Kultur-)Historische Museen als gegenwartsrelevante Diskursraume“®® ausgehend von
Theorien des Geschichtswissenschaftlers Karl Heinrich Pohl Kriterien, die

Dauerausstellungen dieser Art aufweisen sollten®®.

Sommer-Sieghart zufolge sollen Museen mdglichst lebensnahe und als Diskursraum
gedacht werden. Letzteres meint die Herstellung von Verbindungen zu gegenwértig
brisanten Themen. Insofern ist die Gegenwart der Ausgangspunkt flr historische
Fragestellungen. Soziale, wirtschaftliche oder politisch aktuelle Problematiken kénnen

demgemaR im musealen Kontext aufgegriffen und historisch begriindet werden,

97 vgl. Sternfeld 2013: 74-75.

98 vgl. Sommer-Sieghart 20009.

99 vgl. Sommer-Sieghart 2009: 76-86.
100 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 78-79.
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Ein weiteres Anliegen ist die Aufgabe alleiniger Definitionsmacht tber geschichtliche
Ereignisse. Experimente helfen dabei, das Museum als demokratische Institution mit allen
zu denken, sich auf unvorhersehbare Dynamiken und Prozesse einzulassen und so
schlielich ihre Deutungshoheit zu teilen, zu verhandeln und gegebenenfalls zu
reorganisieren. Museen und Ausstellungen sind in diesem Sinne aulerdem oOffentliche
Kulturinstitutionen, die sich kritischer Auseinandersetzung zu stellen haben. Da sie aber
erst seit kurzem als solche begriffen werden, gibt es noch keine Tradition breiter Kritik.
Voraussetzung daftr ware ein Wandel des Selbstbildes von einem Ort gesicherten Wissens

zu einer sich explizit zur Gesellschaft positionierenden Organisation®o®,

Zentral ist auch die Aufgabe des Anspruchs die Gesamtheit vergangener Geschehnisse
darzustellen, weil die holistische Représentation von Geschichte schlicht nicht mdglich ist.
Stattdessen ist es wichtig, die vorliegende Auswahl innerhalb einer Ausstellung zu
begriinden und konkrete historische und aktuelle Fragestellungen zu definieren und
eindeutig zu vermitteln'®. Inhaltliche Liicken ergeben sich insofern durch die
Unmoglichkeit Vergangenheit als Ganzes zu reprasentieren. Der offene Umgang mit
Leerstellen wird aber nicht nur in diesem Kontext, sondern auch mit Liicken der
Sammlungen und der Sammlungsgeschichte gefordert. Zur Debatte steht, welche
Geschichten mit den vorhandenen Objekten tberhaupt erzéhlt werden konnten. Diese

Erzahlungen kénnten durch den Umgang mit neuen Medien unterstiitzt werden%,

Neben der Darbietung eines multiperspektivischen und offenen Geschichtsbildes gilt es
innerhalb Kkuratorischer Praxis eigene Standpunkte sowie deren Zeitbezogenheit zu
verdeutlichen, so dass diesen auch widersprochen werden kann. Um das zu erméglichen,
koénnen beispielsweise in festgelegten Zeitabstanden Expertinnen und Experten
verschiedener Felder und Disziplinen eingeladen werden, Flachen der Ausstellung zu

bespielen, um so auf das Gezeigte und dessen Botschaft zu reagieren®,

Da sowohl der Raum, als auch die Raumerfahrung wesentlich flir die

Geschichtsvermittlung sind, ist es wichtig dessen Geschichte mitzudenken®. Das gilt auch

101 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 79-83.
102 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 84.
103 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 85.
104 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 84-85.
105 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 85-86.
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in Verbindung mit ausgestellten, scheinbar ,,authentischen* Objekten, deren Bedeutungs-
und Aussagekraft durch addquate Beschriftung hinterfragt werden kann. Zu nennen ist
dabei zum einen das Erwerbsdatum, welches um die Erwerbsgeschichte zu ergénzen ist.
Das ermoglicht die Thematisierung von Sammlungspolitiken. Zum anderen kénnen die
Daten von Ausstellungen, in denen sie bereits zu sehen waren, genannt werden. Visualisiert

wird dadurch der Akt des kuratorischen Auswahlens,

Im Wesentlichen entsprechen die zuvor allgemein diskutierten Anspriiche fur Museen und
Ausstellungen also auch fiir kultur- und stadthistorische Museen: Definitionsmacht soll
geteilt werden, demokratische Prozesse im Sinne des sich Streitens und des Aushandelns
sollen Einzug ins Museum halten, der Raum soll mitgedacht werden. Auch Liicken in Form
unterdriickter Wissensarten’®” wurden in ,,2.3 Strategien des Ausstellens“ bereits
besprochen. Der Fokus der weiteren theoretischen Auseinandersetzung und auch der
folgenden Analyse wird nun ausschliefflich auf raumliche und inhaltliche Licken gelegt.
Damit verbunden ist auch die Frage, wie Stadtgeschichte unter deren Berlcksichtigung
tatsachlich erzahlt werden kann.

Stadte und deren Geschichten zu zeigen, bedeutet zwangsléufig auch sich mit Lucken zu
beschaftigen!®®. Denn ,,Stadt, das ist ein Auf und Ab der Liicken. Oft sind es nicht nur die
bestehenden Merkzeichen, die die Wege in der Stadt visuell markieren und leiten, sondern
die Leerstellen, die Zwischenriume, die Liicken.*'% Durch das stadtische Leben schlieRen
sich diese auch wieder, wahrend anderen Orts dagegen neue Zwischenrdume entstehen.
Stadte und Stadtbilder unterliegen folglich permanentem Wandel*'°. Wie ist das aber in den

musealen Raum zu Ubertragen?

Diesbezuglich diskutiert die Kulturtheoretikern, Autorin, Kuratorin und Projektkinstlerin
Elke Krasny, in ,,Mut zur Liicke: Intervention auf Dauer. Wenn das Sammeln der Stadt das
Stadtmuseum zu transformieren beginnt“!'! verschiedene Strategien. Dazu gehort

beispielsweise das absichtliche Erdffnen baulicher Licken in Ausstellungsarealen. So

106 ygl. Sommer-Sieghart 2009: 86.
107 ygl. Sternfeld 2009.

108 ygl. Krasny 2009: 131.

109 Krasny 2009: 133.

110 ygl. Krasny 2009: 131-133.

111 ygl. Krasny 20009.
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werden Bereiche des Experimentierens, des Umbauens und des Ausprobierens
freigehalten. Deren Gestaltungsverantwortung kann zudem verschiedenen Gruppen zur

Verfiigung gestellt werden. So wird auch Raum fiir mégliche Interventionen geschaffen®!2,

Auch besteht zum einen die Mdoglichkeit gezeigte Objekte innerhalb der Ausstellung
wandern zu lassen. Sie werden so neu kontextualisiert oder fiihren zu neuen Fragen und
Perspektiven!3, Zum anderen eignen sich Texte, um verschiedene Aussageebenen des
Ausgestellten zu betonen und somit neue Blickwinkel zu eréffnen. Textliche Spielformen
konnten die Betrachtung und Erforschung des Objekts, widerspriichliche Aussagen,
historische und Uberholte Deutungsmuster, brisante Anknipfungspunkte an aktuelle
Ereignisse, sich verandernde Abfassungen und Niederschriften ,, Anderer beinhalten!4,

Trotz der Vorteile sichtbarer Lucken im musealen Kontext, &ufert der Historiker Marcus
Gréser Kritik an Leerstellen in stadtgeschichtlichen Museen. Fur ihn sollten sie
wissenschaftliche und museale Erkenntnisse illustrieren, thematisch adaquates Wissen
sammeln und schlieflich Vergleiche zwischen Stadtmuseen erméglichen. Die halbwegs
komplette Darstellung von Stadtgeschichten mit tberzeugender und nachvollziehbarer
Dramaturgie sei daher essentiell. Dennoch sollten 1) Konflikte und Briiche einer Stadt, 2)
die Gegeniberstellung vergangener und gegenwartiger Présentationsweisen mit dem
Zugestandnis, dass sich deren Deutungen éndern, 3) die politische Instrumentalisierung des
Museums und 4) das Verhaltnis der ausgestellten Objekte zum museumseigenen Depot
thematisiert ~ werden.  Auch  wére es  unangebracht  Dauerausstellungen
Verdnderungspotential zu untersagen'!®, weil ,,Die Dauerausstellung muss eine sein, die
dauernd lernt — von den allgemeinen Ergebnissen der stadtgeschichtlichen Forschung, vor
allem aber von der museumsinternen Forschung und den kuratorischen Re-Interpretationen

der Sammlung, die sich in den Sonderausstellungen prisentieren.*1®

Diese Positionen sind oberflachlich betrachtet unvereinbar. Allerdings stellt sich die Frage,
ob museale Erzahlungen dieser Art nicht sowohl nachvollziehbare, durchgehende,

moglichst ganzheitliche Geschichten der Stadt erzéhlen, als auch Licken beriicksichtigen

112 ygl. Krasny 2009: 131-137.
113 ygl. Krasny 2009: 133-135.
114 ygl. Krasny 2009: 138-139.
115 ygl. Graser 2009: 144-150.
116 Gréaser 2009: 148.
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und Raum fur Interventionen schaffen kénnen. Diesen und anderen Fragen hinsichtlich des
Umgangs mit Liicken wird im Kapitel ,,4. Analyse des Fallbeispiels* nachgegangen
werden. Zunéchst folgen jedoch Informationen tiber das Wien Museum selbst.
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3. Das Wien Museum

3.1 Die Geschichte des Hauses

Die Grundung des Wien-Museums wurde bereits im 19. Jahrhundert diskutiert. Die daftr
notigen Impulse gaben stadtbauliche Veranderungen und gesellschaftliche Anlésse:
Einerseits wandelte sich Wiens Stadtbild nach 1857 maRgeblich, wodurch das Interesse am
Werdegang der Stadt im Zusammenhang mit Topographien und bekannten
Personlichkeiten Wiens zunahm. Andererseits wurde im Rahmen der Weltausstellung 1873
erstmals Stadtgeschichte gezeigt. Schliel3lich beschloss der Gemeinderat, das ,,Historische
Museum der Stadt Wien“ im Rathaus, das ebenfalls neu errichtet werden musste,

unterzubringen. Er6ffnet wurde im Juni 18881,

Das Museum Ubernahm zunéchst eine bereits bestehende Sammlung, die zu groRen Teilen
aus Objekten zur Kunst- und Kulturgeschichte Wiens bestand. Die Sammlungsbereiche
umfassten unter anderem Miinzen- und Medaillen, Aquarelle von Hausern, die abgerissen
werden sollten, Fahnen und Zunfttruhen, mit Wien verbundene Gemalde, die Wohnung
Franz Grillparzers und Bestande aus dem Wiener Blrgerlichen Zeughaus und Sachkultur,
die unmittelbar mit der zweiten Turkenbelagerung Wiens zusammen hing. Der

Gemeinderat unterstiitze den Versuch diese Sammlungen zu vervollstandigen finanziell!8,

Da das Rathaus auf Grund seiner architektonischen Rahmenbedingungen nur bedingt als
Ausstellungsort dienen und aullerdem nicht gentigend Raum fur die Exponate zur
Verfugung stellen konnte, wurde bereits um 1900 tiber den Bau eines Museumgeb&dudes
nachgedacht. Der Ausbruch des ersten Weltkrieges verhinderte dessen Realisierung. Bis
1943 blieb das Rathaus der provisorische Aufbewahrungsort, bis im zweiten Weltkrieg
samtliche Objekte kriegsbedingt abgebaut wurden. Erst einige Jahre danach beschloss der
Wiener Gemeinderat mit neuen Entwirfen am Bau weiter zu arbeiten. Das Museum am
Karlsplatz er6ffnete schlie3lich 1959.

117 vgl. Waissenberger 1984: 5-8.
118 ygl. Waissenberger 1984: 5-8.
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3.2 Das Museum (in) der Gegenwart

Aktuell verfiigt das Wien Museum uiber verschiedenste Standorte!'®. Dazu zahlen nicht nur
das Gebdude am Karlsplatz, sondern beispielsweise auch das Uhrenmuseum, das
Romermuseum, das Pratermuseum, die Mozartwohnung oder die Ausgrabungen am

Michaelerplatz!?°.

Der Website zufolge ist die Zusammensetzung der Sammlung eine Besonderheit dieses
Museums, da die Sammlungspolitiken sich von Beginn an nicht nur an Sachkultur, sondern
auch an Kunst orientierten. Insofern reprasentiert das Haus nicht nur die Entwicklung der
Stadt von der Jungsteinzeit bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts, sondern ist auch in der
Lage Kunstschatze zu prasentieren. Vor diesem Hintergrund werden die archdologischen
Funde aus dem rémischen Legionslager Vindobona, Glasfenster und bedeutende Plastiken,
Waffen und Rdistungen aus dem Wiener Bilrgerlichen Zeughaus, die sogenannte
,» Turkenbeute der zweiten Tirkenbelagerung, diverse Stadtpline und Stadtansichten,
barocke Gemélde und die Exponate aus dem 19. Jahrhundert als besondere Stérken der
Sammlung und somit auch der Ausstellung hervorgehoben 2. Sammlungstechnische
Ahnlichkeiten zwischen dieser und der vorigen Schwerpunktlegung sind Objekte aus dem

Burgerlichen Zeughaus, ,, Tiirkenbeute* und verschiedenste Stadtansichten.

Matti BunzI*??, der seit 2015 Direktor des Wien-Museums ist, versteht das Haus allerdings
auch als ,Labor der Zivilgesellschaft“. Daher ist es kein Museum, dessen Wert
ausschlieBlich auf der Vermittlung von Vergangenem beruht. Stattdessen ist es ein
international ausgerichtetes Museum der Gegenwart sowie der Zukunft, das sich drei

wesentlichen Aufgaben zu stellen hat. Erstens hat es Wien als globale Stadt zu erkunden.

119 Insgesamt sind dem Wien Museum 19 Orte zugehdrig. Dazu zahlen neben dem Gebaude am Karlsplatz
das Romermuseum, das Uhrenmuseum, die Ausgrabungen am Michaelerplatz, die Neidhart Fresken, der
Otto-Wagner-Hofpavillon in Hietzing, das Pratermuseum, die Virgilkapelle, mehrere Wohnungen der
Musiker Beethoven, Haydn, Schubert, Mozart und Strauss, die Hermesvilla, der Otto-Wagner-Pavillon am
Karlsplatz und die rémischen Baureste am Hof. Die letzten drei Lokalitdten sind derzeit allerdings
geschlossen (vgl. http://www.wienmuseum.at/de/standorte.html, Stand: 03.04.2016, 19:40).

120 ygl. http://www.wienmuseum.at/de/standorte.html, Stand: 03.04.2016, 19:40.

121 ygl. http://www.wienmuseum.at/de/standorte/wien-museum-karlsplatz.html , Stand: 03.04.2016, 19:55.
122 Der in Osterreich geborene Matti Bunzl studierte in Stanford und Chicago. Bevor er die Leitung des
Museums iibernahm, war er Professor am ,,Department of Anthropology* an der Universitét von Illinois (vgl.
http://diepresse.com/home/leben/mensch/4196464/Matti-Bunzl_Ein-bisschen-Chicago-taete-Wien-gut,
Stand: 03.04.2016, 21:05).
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Zweitens muss es sich hinsichtlich aktueller Themen positionieren'?®. Drittens soll es —
ganz im Sinne eines zivilen Laboratoriums — als Diskussionsforum fiir Debatten tber die
Entwicklung Wiens fungieren. Insofern ist auch das Veranstaltungsprogramm fur das

Museum konstitutivi?,

Allerdings befindet sich das Wien Museum derzeit nicht nur im Hinblick auf inhaltliche
und thematische Erneuerungen im Umbruch. So ist der Umbau von 2017 bis 2020 nach
dem Entwurf des Architektenteams Winkler und Ruck aus Klagenfurt und Ferdinand
Certov aus Graz mittlerweile beschlossen. Die Neugestaltung wird die
Ausstellungskapazitaten durch einen Dachausbau von 6900 m? auf 1200 m?2 erweitern. Die
neuen Raumlichkeiten sind fir Sonderausstellungen und einen multifunktionalen Raum
reserviert. Letzterer kann als Erweiterung des Museumcafés oder aber als

Veranstaltungsort gedacht und unabhéngig von einem Museumsbesuch betreten werden!?s,

Die Dauerausstellung wird der aktuellen inhaltlichen Orientierung entsprechend neu
konzipiert und kilnftig im ersten und zweiten Stock des urspriinglichen Gebéudes

beherbergt. Im Erdgeschoss werden Kindermuseum und Gastbereich untergebracht*26,

3.3 Die aktuelle Dauerausstellung

Derzeit erstreckt sich die Dauerausstellung im Gebaude am Karlsplatz von einigen

Bereichen im Erdgeschoss, Uber den ersten Stock bis hin zum zweiten Stock.

Dem Parterre sind die Garderobe, Kassa, der Museumsshop, eine Sonderausstellung*?” und
zwei Bereiche der permanenten Ausstellung zugewiesen. Letztere umfassen zum einen den
Werdegang Wiens von 5600 BC bis 1500 AC und zum anderen Informationen tber den
Stephansdom. Wahrend der prahistorische Abschnitt auf unbekannte Zeit geschlossen ist,

123 yg|. http://diepresse.com/home/kultur/kunst/3868273/Matti-Bunzl-wird-neuer-Chef-des-
WienMuseums?from=gl.home_kultur (Stand: 03.04.2016, 20:52).
124 ygl. Bunzl 2016.

125 vgl. http://diepresse.com/home/kultur/kunst/4870639/Wien-Museum-bekommt-
Dachausbau?from=simarchiv (Stand: 03.04.2016, 21:46).
126 vgl. http://diepresse.com/home/kultur/kunst/4870639/Wien-Museum-bekommt-

Dachausbau?from=simarchiv Stand: 03.04.2016, 21:46)

127 Die jetzige Sonderausstellung ,,In den Prater! Wiener Vergniigungen seit 1766 begleitet die Entwicklung
des Praters ~ ausgehend  vom 18. Jahrhundert  bis in die  Gegenwart  (vgl.
http://www.wienmuseum.at/de/aktuelle-ausstellungen/ansicht/in-den-praterwiener-vergnuegungen-seit-
1766.html, Stand: 04.04.2016, 10:15).
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wird jener, der St. Stephan thematisiert, vom 29.03 bis zum 14.04.2016 umgestaltet'?®,
Letzteres ist aber nicht mit der tatsdchlichen Neukonzipierung der Dauerausstellung

verbunden'?,

Im ersten Stock ist ebenfalls eine Sonderausstellung**°

untergebracht. Auch sind einige mit
Wien verbundene Ereignisse von 1500 bis 1815 zu sehen. Vom Eingang ausgehend sind
ausgewdhlte Themen chronologisch angeordnet. Richten Besucherinnen und Besucher den
Blick nach links und gehen den Raum im Uhrzeigersinn ab, werden Ereignisse von vorne
nach hinten erzihlt. In diesem Fall starten Besuchende mit ,,Wien im 16.Jahrhundert®3*,
Der Fokus wird laut Titel des Bereichstexts auf die Stadt als ,,Residenz und Festung* gelegt.
Dem folgt die Auseinandersetzung mit ,,Wien im 17. Jahrhundert™, wobei sich zwei
eigenstandige Teile der Ausstellung mit der Zeit der Gegenreformation und dem 30-
jahrigen Krieg sowie der zweiten Tirkenbelagerung von 1683 beschéftigen. ,,Wien im 18.
Jahrhundert* zeigt Wien als ,,Zentrum einer europdischen Gromacht“. Beendet wird die

Dauerausstellung in diesem Stockwerk mit ,,Kunst um 1700 und ,,Wien um 1800

Letzteres fokussiert schlieBlich auf die Franzosenkriege und den Wiener Kongress*32,

Der Aufbau im zweiten Stock entspricht hinsichtlich der Chronologie jenem im ersten
Geschoss. Auch hier hat das Publikum die Mdglichkeit die Geschichte Wiens von vorne
nach hinten zu betrachten, wenn der Raum von links nach rechts begangen wird.
Andernfalls wird Stadtgeschichte beginnend in der Mitte des 20. Jahrhunderts bis zum
Anfang des 19. Jahrhunderts dargestellt3,

128 ygl. http://www.wienmuseum.at/de/standorte/wien-museum-karlsplatz.html (Stand: 04.04.2016, 10:24).
129 ygl. Nierhaus 2016.

130 Mit der Ausstellung ,,0.R. Schatz & Carry Hauser. Im Zeitalter der Extreme* wird eine der grofiten
offentlichen Sammlungen der beiden Kunstler Besucherinnen und Besuchern auch tatséchlich zugénglich
gemacht. Erganzt wird sie um diverse Leihgaben aus Privatbesitz und dem Ausland (vgl.
http://www.wienmuseum.at/de/aktuelle-ausstellungen/ansicht/or-schatz-carry-hauserim-zeitalter-der-
extreme.html, Stand: 04.04.2016, 11:34).

131 \erschiedene Textebenen sind fiir die Einteilung der Bereiche von Bedeutung. Durch Uberschriften, die
direkt an der Wand angebracht sind wird meist der zeitliche Rahmen vorgegeben. Dazugehdrige Titel sind
beispielsweise ,,Wien im 16. Jahrhundert* oder ,,Wien um 1800“. Durch Tafeln, die an der Wand héngen,
werden den zeitlichen Einteilungen Themen zugeordnet und damit der Fokus fur die Betrachtung der
folgenden Objekte festgelegt. Beispiele dafiir sind die Bereichstexte ,,Die Zeit der Gegenreformation® fiir
Wien im 17. Jahrhundert oder ,,Das barocke Wien* fiir ,,Kunst um 1700 (vgl. Abb. 8, Abb. 9).

132 ygl. Abb. 1, Abb. 2, Abb.3 (Stand: Marz 2016).

133 ygl. Abb. 4, Abb. 5, Abb. 6, Abb. 7 (Stand: Mérz 2016).
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Die Erzahlung beginnt, wo sie im unteren Stockwerk beendet wurde. Zunéchst wird die
Geschichte Wiens von ,,1815 bis 1848 aufbereitet. ,,Das Wiener Biedermeier” ist hier
zentral. Dem folgt ,,Das Revolutionsjahr 1848, das sich ,,Der Erschiitterung und Riickkehr
zur alten Ordnung® widmet. ,,Im Aufbruch zur Moderne® werden Reformen unter der
Regentschaft des Kaisers Franz Josef thematisiert. ,,Wien um 1900 behandelt unter
anderem die Begegnung vom Tradition und Moderne und Kunstrichtungen. Kunst ist auch

fiir den die Ausstellung endgiiltig abschlieenden Bereich ,,Wien um 1930 wesentlich.

In Bezug auf vorzufindende Textebenen folgt die gesamte Dauerausstellung mit wenigen
Ausnahmen einem spezifischen Schema. Sie sind grundsétzlich auf Deutsch und auf
Englisch verfasst. Es gibt auRerdem 1) Uberschriften, die den erzihlten Zeitabschnitt
bestimmen, 2) eigens betitelte Haupttexte, die den thematischen Fokus bestimmen, 3)
Bereichstexte, die nicht Gberall angebracht sind, aber der Vertiefung von Informationen
dienen und 4) Objektbeschriftungen. Letztere nennen zumindest die Objektbezeichnung,
Jahr und Herkunft. In manchen Féllen werden weitere Auskinfte gegeben. Das Label zu
einem Gemalde Josef Danhausers, das den Astronom Carl Ludwig Edler von Litrow mit
seiner Gattin Auguste zeigt'34, beschreibt beispielsweise nicht nur das Bild. Erwihnt wird
auch, dass es unter dem NS-Regime im Kunsthandel gekauft wurde. Wer das Bild
tatsachlich besessen hétte, sei insofern unklar. Daher wird innerhalb des Textes auch um
Mitteilungen Uber gegenwartige Anspruchsberechtigte an die Restitutionsbeauftragten des

Wien-Museums gebeten?3s,

Dieses Gemalde ist im Ubrigen eines der Exponate, die im Zusammenhang mit dem Wiener
Biedermeier ausgestellt werden. Dieser Abschnitt der Dauerausstellung sowie die Bereiche
,Kunst um 1700“ und ,,Der Stephansdom‘ vor der Schliefung am 29.03.2016 sind

auflerdem jene Abschnitte, die in Folge ndher betrachtet und analysiert werden sollen.

134 yvgl. Abb. 10 (Stand: Marz 2016).
135 ygl. Objekttext ,,Josef Danhauser (1805-1845) (Stand: Mérz 2016).
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4. Analyse des Fallbeispiels

In Kapitel ,,2. Theoretische Uberlegungen und Kontextualisierung* wurden die fiir den
folgenden Abschnitt relevanten Ideen, Definitionen und Annahmen bereits zur Geniige
erlautert. An dieser Stelle kurz wiederholt, umfassen die wichtigsten Punkte 1) Die
Definition eines Museums, 2) die Funktion von Ausstellungsmachenden, 3) Strategien des

Ausstellens und 4) den Umgang mit Lucken.

Was ein Museum ist oder sein soll ist wesentlich, weil es bestimmt, was und wie
Kuratorinnen und Kuratoren handeln, handeln kénnen oder handeln sollen. Dass Museen
sammeln, bewahren und zeigen sowie (ber Deutungs- und Definitionsmacht verfugen ist
auf Grund ihres Werdegangs bis in die Gegenwart zu erklaren. Mittlerweile gelten sie aber
auch als politische Orte. Sie verfligen Uber das Potenzial gegenhegemoniale
Positionierungen und widerstdndige Strategien und Diskurse zu etablieren und so
Vormachtstellungen zu hinterfragen, zu attackieren, zu schwdachen und diese
moglicherweise sogar zu verandern. Das bedeutet auch, nicht nur Kuratorinnen und
Kuratoren oder Besucherinnen und Besucher aktiv in die Organisation von Ausstellungen
einzubeziehen, sondern auch Personen und Gruppierungen, die ausgestellt werden, aktiv in

diesen Prozess einzubeziehen.

In diesem Sinne stehen Kuratierende vor der Aufgabe einen Raum zu schaffen, der
Verhandlungen, Streit und den Kampf um Vorherrschaft ermdglicht. Die
Grundvoraussetzung dafir ist jedoch die bewusste Einnahme einer Position, die debattiert
werden kann. Weitere Strategien umfassen 1) die Definition des Ausstellungsortes als
Aktionsfeld, in dem weder Handlungen, noch Interpretationen absolut bestimmt werden
kénnen und so Unvorhergesehenes entstehen darf, 2) die Formulierung entmachteter
Wissensarten und verschwiegener Geschichten, wobei diese wiederum auf die
Reorganisation bestehender Machtverhéltnisse abzielen und 3) Aktualitdt und
Gegenwartsbezug, was sich auf die Verortung des Gezeigten innerhalb gesellschaftlicher
Verhaltnisse bezieht. Mdogliche Umsetzungsformen sind die Einforderung dieser
Strategien, Infragestellung und Besetzung, Interventionen, die selbstverstandliche
Behauptung eines Paradigmenwechsels, Diskussionen und Debatten, Interdisziplinaritét

und Experimente.
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Was den Umgang mit Licken in Kkulturhistorischen Museen betrifft, divergieren
Meinungen. Waihrend einerseits fiir deren Offenlegung pladiert wird™®®, werden
andererseits Ausstellungstaktiken gefordert, die (Stadt-) Geschichte moglichst ganzheitlich
ohne sichtbare Leerstellen erzahlen. Letzteres schlief3t allerdings nicht aus, Konflikte oder
Umbriiche einer Stadt oder die politische Instrumentalisierung von Museen darzustellen

oder gelungene Sonderausstellungen in aktuelle Dauerausstellungen zu integrieren®’.

Vor diesem Hintergrund sind fir diese Arbeit folgende Licken, die mit expliziter
Positionierung zu tun haben, von Bedeutung: 1) Erstens wird das Fehlen von Aktualitat und
Gegenwartsbezug beachtet. Die Darstellung aktueller Themen oder die Herstellung von
Verbindungen zwischen Vergangenem und Jetzigem wird nicht nur in einschlagiger

Literatur gefordert. Auch das Wien Museum stellt kiinftig diesen Anspruch an sich*¢,

2) Zweitens ist wichtig, ob auf Grund von Diskrepanzen zwischen den Geschichten, die
Texte, Objekte und Gestaltungselemente erzahlen, Liicken entstehen oder sichtbar werden.
Diese Diskrepanzen kénnen zum einen sammlungstechnisch bedingt sein — ausgestellt
werden kann nur, was auch vorhanden ist. Zum anderen kdnnen aber auch kuratorische
Strategien der Grund dafur sein. Diese Form der Leerstellen bezieht sich also auf die
Taktiken von Ausstellungsmachenden und auf die Frage nach Autorenschaft.

3) Drittens wird nach Querverweisen zu anderen Museen, Ausstellungen, Kunst- und
Kulturbereichen, Forschungen, Demonstrationen, Ereignissen in der Stadt, die sich
wiederum auf das im Museum Présentierte beziehen lassen, gesucht. Letzteres ist nicht nur
fir Touristinnen und Touristen relevant, sondern liefert mdglicherweise wertvolle
Hinweise darauf, welche Perspektiven im musealen Kontext nicht erzéhlt werden, erzahlt
werden konnen oder erzéhlt werden sollen. Insofern bieten solche Verweise die

Maoglichkeit die eigene Positionierung um andere Ansichten zu ergénzen.

136 ygl. Krasny 2009: 131-143.

137 vgl. Graser 2009: 144-150.

138 ygl. http://diepresse.com/home/kultur/kunst/3868273/Matti-Bunzl-wird-neuer-Chef-des-WienMuseums
(Stand: 05.04.2016, 10:29).
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4.1.,,St. Stephan
Der Bereich St. Stephan ist vor der SchlieBung fir den Umbau am 29.03.2016 rdumlich

von den anderen Teilen der Dauerausstellung getrennt. Wahrend letztere vom Eingang des
Museums Uber das Treppenhaus zu betreten sind, ist dieser Abschnitt nur durch einen Gang

durch das im Hof liegende Café zu erreichen.

Zu sehende Exponate umfassen vor allem Glasfenster und Sandsteinfiguren. Aber auch

139

Rustungen®, ein Fresko'*?, Tafeln eines Flugelaltars'* und ein Stadtmodell**? sind zu

sehen.

Die dazu textuell erzéhlten Inhalte beziehen sich auf den Dom als Wahrzeichen Wiens. Er
gilt als einer der bedeutendsten Bauten der mitteleuropdischen Hoch- und Spatgotik und
nicht zuletzt auch als enemaliges Prestigeobjekt der Habsburger. Im Hochmittelalter wird
ein Neubau zugefugt, zugleich aber wird der Bau des Nordturms eingestellt. Im zweiten
Weltkrieg stark zerstort, wird St. Stephan mit Spenden aus der Bevolkerung schliefilich

wieder errichtet.

Ein weiterer Text bezieht sich auf die Kunstwerke, namlich die Kirchenfenster*® und
Sandsteinskulpturen. Zu beiden liegen auBerdem weitere Bereichstexte vor, die einerseits
einige der ausgestellten Sandsteinfiguren mit der Familie des Herzog Rudolfs IV. oder mit
katholischen Heiligen'** in Verbindung bringen. Andererseits werden anhand der Fenster
4sthetische Grundprinzipien und kiinstlerische Entwicklungen angesprochen®#. Auch wird
ein Bezug zur Sammlung hergestellt, der den Fokus auf die Fenster erklart. Das Wien
Museum verwahrt namlich den massivsten Bestand solcher Fenster'#6. Insofern bedingt die
Sammlung in diesem Fall auch, was gezeigt wird. Das gilt allerdings nicht nur fur die
Présentation von Glasfenstern, Sandsteinfiguren und dazugehdrigen Texten, sondern auch

fiir die thematische Schwerpunktlegung auf Kunst und den Stephansdom: Im Prinzip wird

139 ygl. Abb. 11 (Stand: Mérz 2016).

140 ygl. Abb. 12 (Stand: Mérz 2016).

141 ygl. Abb. 13 (Stand: Marz 2016).

142 ygl. Abb. 14, Abb. 15 (Stand: Méarz 2016).

143 ygl. Abb. 16 (Stand: Marz 2016).

144 ygl. Abb. 17 (Stand: Marz 2016).

145 Die asthetischen Grundprinzipien beziehen sich auf Farbe als wichtigen Bestandteil von Schonheit. Die
Motive entwickelten sich beginnend von flachigen bis hin zu rdumlichen Darstellungen (vgl. Objekttext ,,.Die
Glasfenster von St. Stephan®, Stand: Mirz 2016)

146 yol. , Die Glasfenster von St. Stephan‘ (Stand: Mérz 2016).
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dieser Bereich namlich der Darstellung des Mittelalters zugeordnet. Die Schausammlung
des Mittelalters setzt sich aber vor allem aus Kunstwerken, die aus dem Dom kommen,
zusammen®#’. So ist auch der Versuch mittelalterliche Geschichte durch die Darstellung
des St. Stephan und seiner Kunstobjekte zu erzahlen, verstandlich.

Hinsichtlich der Objektlabels ist, vor allem im Gegensatz zu den anderen Bereichen der
Dauerausstellung auffallig, dass diese nur in Deutsch angebracht sind. Auch verfiigen nicht
einmal alle Exponate Uber eine Beschriftung. Allerdings ist das einer der Punkte, die sich

wahrend des aktuellen Umbaus bis zum 14.04.2016 dndern werden4é,

Was den Gegenwartsbezug und die Aktualitat nicht nur dieses Bereiches, sondern auch der
gesamten Dauerausstellung betrifft, gilt anzufuhren, dass deren Konzeption auf die Zeit um
1960 zuriickzufithren ist'4°, Seither sind auBerdem bei gleich bleibenden Objekten mit dem
mittlerweile vergriffenen Katalog ,,Schausammlung. Historisches Museum der Stadt
Wien“™® fir Besucherinnen und Besucher zur Verfigung stehende Informationen
verschwunden. Da die absolute Neukonzipierung der Dauerausstellung noch aussteht und
erst mit dem Neubau umgesetzt werden soll, sind in den letzten Jahren weder Objekte, noch
deren Représentationsweisen veréndert worden. Insofern erweiterten und erganzten
Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des Museums bisher lediglich die Objektbeschriftungen,

wobei das nun im Abschnitt St. Stephan nachgeholt wird*®%,

Wie bereits beschrieben beziehen sich die Texte inhaltlich vor allem auf die Entwicklung
des Doms und die Vertiefung an Informationen zu Objekten, die fir die Sammlung wichtig
sind. Letzteres wird in Zusammenhang mit den Glasfenstern auch erklart'>?. Texte und
Objekte passen insofern zusammen, als dass ein GroBteil der ausgestellten Objekte
tatsachlich Sandsteinfiguren und Fenster sind. Zu diesen gibt es eben auch Texte. Inwieweit

allerdings Riistungen®2 in diesem Raum zu verorten sind, bleibt offen.

147 ygl. Nierhaus 2016.

148 ygl. Nierhaus 2016.

149 ygl. Nierhaus 2016.

150 ygl. Waissenberger 1984.

151 vgl. Nierhaus 2016.

152 ygl. , Die Glasfenster von St. Stephan‘ (Stand: Mérz 2016).
153 ygl. Abb. 11 (Stand: Marz 2016).
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Abgesehen davon werden weder der Bau des Doms, noch die Objekte und deren Bedeutung
mit den mittelalterlichen Entwicklungen, Ereignissen und Rahmenbedingungen in
Verbindung gebracht. Warum die Geschichte des Stephansdoms gegenwartig relevant sein
konnte, wird ebenfalls nicht angedeutet. Querverweise fehlen génzlich. Autorenschaft
wird, abgesehen von jenem Hinweis auf einen Sammlungsschwerpunkt des Wien-

Museums, nicht angesprochen.

Querverweise auf andere Kulturinstitutionen und Geschehnisse erachtet der den Bereich
St. Stephan betreuende Kurator Andreas Nierhaus flr durchaus angebracht, so lange diese
digital zur Verfigung gestellt werden. Allerdings sind solche Verweise nicht nur eine
inhaltliche Frage, sondern auch Gegenstand marketingtechnischer Uberlegungen®®,

Themen, die den Bereich des St. Stephan aktualisieren und in der Gegenwart verorten
konnten, werfen Fragen nach Religion und ihrer politischen Instrumentalisierung oder aber
nach der Koexistenz verschiedener Glaubensrichtungen auf. Mit letzterem sind schlief3lich

auch religiose Konflikte verbunden®®®.

Dass die Objekte starker in ihren Kontext eingebettet und so verstandlich werden sollen,
gilt jedoch nicht nur fur diesen Bereich, sondern fir die gesamte Neukonzeption der
Dauerausstellung. Welche Art der Stadtgeschichte erzéhlt werden soll, ist derzeit
Gegenstand intensiver Uberlegungen®®®. Dabei ist allerdings zu beachten, dass die
vorhandene Sammlung die kiinftig vorliegende Erz&hlung der Stadtgeschichte maRgeblich
beeinflussen wird. Zum einen ist sie umfangreich und verfligt Gber Objekte, die — neu
befragt — Vergangenheit und Gegenwart nachvollziehbar machen. Zum anderen ist die

Erweiterung der Sammlung auch aus budgetiren Griinden kaum maglich®®’.

Diesbeziglich sprechen sich, wenn auch nicht in diesen Worten, sowohl Matti Bunzl, als
auch Andreas Nierhaus fiir ,,den Mut zur Liicke* aus: Wéhrend Letzterer anmerkt, dass ein
Stadtmuseum nicht die gesamte Stadtgeschichte erzéhlen kénne und sich nach den

Schwerpunkten einer Sammlung richten miisse®, vertritt Matti Bunzl in Bezug auf die

154 ygl. Nierhaus 2016.
155 ygl. Nierhaus 2016.
156 ygl. Nierhaus 2016.
157 vgl. Bunzl 2016.

158 ygl. Nierhaus 2016.
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Sammlungspolitiken des Hauses die Grundprinzipien der ,,radikalen Selektivitit'>% sowie
des ,.signifikanten Ausschnitts<'®°, Diese Konzepte beziehen sich auf die Unmdglichkeit
eines Universalmuseums alles zu sammeln, weswegen selektiert werden muss. Die Frage
nach welchen Prinzipien konkret ausgewahlt wird, ist allerdings Bestandteil der kollektiven

Arbeit der Kuratorinnen und Kuratoren des Hauses!®*.

Im Hinblick auf Autorenschaft wird zwischen Sonder- und Dauerausstellungen
unterschieden. Wahrend sich Ausstellungsmachende zwar in beiden Féllen positionieren,
Themen und Inhalte vermitteln und interessant gestalten sowie Fragen aufwerfen oder
Widerspriiche aufzeigen sollten, wird an die Dauerausstellung zugleich der Anspruch einer
bestdndigen Aussage gestellt. Insofern sollten subjektive Positionierungen in diesem Fall
eher hintergriindig angelegt sein'®?, Die Frage nach der Autorenschaft bezieht sich im
Wesentlichen auch nicht auf namentliche Nennungen verschiedener Kuratorinnen und
Kuratoren, sondern auf die Offenlegung eines spezifischen Standpunktes, der auch

hinterfragt und diskutiert werden kann.

4.2. ,,Kunst um 1700¢

Der Bereich ,,Kunst um 1700“ befindet sich, wie im Abschnitt ,,3.3 Die aktuelle
Dauerausstellung* erwéahnt, im ersten Stock. Dort ausgestellt sind Ereignisse von 1500 bis
1815.

Zu sehen sind vor allem verschiedene Gemaélde, die nicht nur Mitglieder des Hauses
Habsburg®3, sondern auch Selbstportraits von Kiinstlern'®* sowie die Abbildung eines
adligen Kunstsammlers'®® zeigen. Ausgestellt sind in diesem Rahmen auRerdem Biisten6®

und Porzellanfiguren®®’.

159 ygl. http://www.wienmuseum.at/de/ueber-uns/unser-leitbild.html (Stand: 11.04.2016, 11:52).

160 Sowohl das Konzept der ,,radikalen Selektivitit*, als auch jenes des ,,signifikanten Ausschnitt* wurde in
Bezug auf Sammlungsprinzipien bereits unter dem vorigen Direktor des Wien-Museums, Wolfgang Kos,
etabliert und schlieBlich Gbernommen.

161 ygl. Bunzl 2016.

162 ygl. Nierhaus 2016.

163 ygl. Abb. 18 (Stand: Mérz 2016).

164 vgl. Abb. 19 (Stand: Marz 2016).

165 ygl. Abb. 20 (Stand: Marz 2016).

166 ygl. Abb. 21 (Stand: Marz 2016).

167 vgl. Abb. 22 (Stand: Marz 2016).

37



Die Entwicklung Wiens zur Kunstmetropole internationaler Bedeutung ist auf textlicher
Ebene von Bedeutung. Kunst — genannt werden Malerei, Architektur und Plastiken —
unterstitzt die Umsetzung von Zielen und die Erhohung des Rangs der Auftraggeberinnen
und -geber. Reprasentationsbauten, wie die Karlskirche, das Schloss Schonbrunn oder das
Belvedere entstehen aus diesem Grund. Auch werden einige Kiinstler aufgezahlt. Zu diesen
gehoren unter anderem die Architekten Johann Bernhard Fischer von Erlach®® und Johann
Lukas von Hildebrandt!®® sowie die Maler Johann Michael Rottmayr, Daniel Gran und
Martin von Meytens. Letzterer gilt zudem als der bevorzugte Portraitmaler Maria

170

Theresias. Einige seiner Gemilde'’®, aber auch Arbeiten Rottmayrs!’t, sind in der

Ausstellung vertreten.

AuRerdem wird inhaltlich auf die Griindung der Akademie fur bildende Kiinste unter Karl
VI. eingegangen. Diese war zunachst privat, wurde aber auf Drangen des Kunstlers Jakob
van Schuppen schlieRlich der Offentlichkeit zuganglich gemacht. Frauen waren aber nach

wie vor nicht zugelassen.

Zwar sind hier samtliche Texte bereits in Deutsch und Englisch angebracht, doch fehlen
auch in diesem Bereich Querverweise, Bezilige zu Gegenwart oder Hinweise auf Fragen
nach der Autorenschaft beziehungsweise nach der Positionierung zu diesen Themen.
Auffallig ist hier, dass die Mdglichkeit der Erzahlung einer anderen Ereignisgeschichte, die
auch in gegenwartigen Diskursen zu verorten waére, angedeutet wird. Das betrifft prazise
Fragen nach Geschlechterverhéltnissen sowie der Unterdriickung und Emanzipation der
Frau. In diesem Sinne ist auch ein Bezug zu Kapitel ,,2. Theoretische Uberlegungen und
Kontextualisierung™ herzustellen, wo an verschiedenen Stellen die Reklamation

unterworfenen Wissens gefordert wird.

Zu beachten ist dabei allerdings, dass die Dauerausstellung und somit auch dieser Bereich,
obwohl die Menge an ausgestellten Objekten reduziert und einzelne Gestaltungselemente

verandert wurden, seit den spaten 1950ern gleich geblieben istwird . Der zu diesem

168 Zu den von Johann Bernhard Fischer von Erlach entworfenen Gebauden zéhlen beispielsweise das Schloss
Schonbrunn, die Karlskirche und die dsterreichische Nationalbibliothek.

169 Das Belvedere, die St. Peters Kirche und das Palais Schwarzenberg sind bekannte Beispiele der Bauten
von Johann Lukas von Hildebrandt.

170 ygl. Abb. 18 (Stand: Marz 2016).

171 ygl. Abb.23 (Stand: Mérz 2016).
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Abschnitt gehorige Haupttext stellt insofern den Versuch dar, diese spezifische
Ansammlung von Gemalden, Bisten und Porzellan zu kontextualisieren und den

Besucherinnen und Besuchern verstandlich zu machen!’2,

Im Gesprach mit Elke Doppler, die im Kunstdepartment des Wien-Museums fur Malerei
und kunstlerische Grafik vom Mittelalter bis 1900 zustandig ist und daher aktuell sowohl
,,Kunst um 1700%, als auch ,,Das Wiener Biedermeier* kuratorisch betreut, wird deutlich,
dass fiir die Neukonzipierung auch die Neuaufstellung und ,,Durchmischung® von
Objektgattungen sinnvoll wéren, um in verschiedenen Bereichen nicht den Eindruck von

Gemildegalerien zu erwecken!”,

4.3 ,,Das Wiener Biedermeier

Der zweite Stock beginnt, wie der an der Wand angebrachte Titel ,,1815 bis 1848 links
neben dem Eingang ankiindigt, in den Anfangen des 19. Jahrhunderts. Der Schwerpunkt
wird textuell auf ,,Das Wiener Biedermeier” gelegt. Als Einstieg dient der Wiener
Kongress, nach dem sich das Wiener Biedermeier als eine spezifische Form der Kunst-,
Wohn-, Fest- und Freizeitkultur entwickeln konnte. Dabei war die Perspektive des

Burgertums zentral.

Im Haupttext wird auBerdem auf die Bedeutung von Malerei und Kunsthandwerk, welches
beispielsweise Porzellan oder bemalte Glaser umfasst, eingegangen. Dargestellt wurden
hiufig Idyllen, was zur heutigen Assoziation des Wiener Biedermeier mit ,,der guten alten
Zeit™ beigetragen hat. Tatséchlich war diese Zeit jedoch von sozialen Spannungen,

politischer Unterdriickung, Uberwachung und Zensur gepragt.

172 ygl. Doppler 2016.
173 vgl. Doppler 2016.
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Ausgestellt sind in diesem Abschnitt vor allem Gemdlde!’, die eben jene textuell
erwihnten idyllischen Szenerien abbilden. Auch bemalte Alltagsgegenstande!’,

Stadtplane!’® und die nachgestellte Wohnung Grillparzers'’’ sind zu sehen.

In Bezug auf die Suche nach Leerstellen, die Inhalte, Querverweise, Gegenwartsbezug oder
die Kennzeichnung von Autorenschaft betreffen, zeichnen sich in diesem Bereich einige
Besonderheiten ab. So gibt es Diskrepanzen zwischen der textlichen Ebene und jenen
Geschichten, die die Objekte tatséchlich erzéhlen. So ist im Text von politischer Repression
und sozialen Spannungen die Rede, wahrend hauptsachlich pittoreske Gemaélde zu sehen
sind. Das wirft die Frage auf, wie die politischen Verhéltnisse dieser Periode visuell
dargestellt werden konnten und ob die Schwerpunktverschiebung auf diese nicht auch
malgeblich zur Aktualisierung beitragen wirden. Die Thematisierung politischer
Spannungen ware auRerdem gegenwartig relevant. Dabei ist aber zu beachten, inwieweit
die Sammlung die jetzige Objektauswahl beeinflusst. Beispielsweise gibt es Gemélde von
Ferdinand Georg Waldmdller, die bereits ansatzweise Sozialkritik transportieren.
Allerdings entstanden diese erst nach 1848. lhre Unterbringung in diesem Bereich ware,
was chronologische Zuordnungsprinzipien betrifft, also nicht angebracht, obwohl sie die
Darstellung idyllischer Szenerien abschwéchen und den einleitenden Text bestarken

kdnntenl’®,

Auf die Frage nach einerseits Gegenwartsbeziigen und andererseits dem Umgang mit
Lucken &uRert Elke Doppler Folgendes: Fir die Mdoglichkeit Objekte und Inhalte zu
aktualisieren und so Gegenwartsbezug herzustellen, ist es erstens wichtig sowohl die
Interessen des Publikums zu beriicksichtigen, als auch Fragen an die Objekte zu stellen und
diese nicht isoliert zu betrachten. Letzteres birgt die Gefahr den Eindruck zu erwecken,
dass weder die Gegenstande, noch die Inhalte, die sie vermitteln kénnen, mit der Gegenwart

zu tun haben!’,

174 ygl. Abb. 24, Abb. 25 (Stand: Méarz 2016)

175 ygl. Abb. 26 (Stand: Marz 2016).

176 ygl. Abb. 27, Abb. 28 (Stand: Méarz 2016).

177 Im Wien Museum darf die Dauerausstellung fotografiert werden, so lange kein Blitz benétigt wird. Da
das im Falle der Wohnung Grillparzers nicht moglich war, gibt es hier auch keine Abbildungen.

178 vgl. Doppler 2016.

179 vgl. Doppler 2016.
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Zweitens ist im Zusammenhang mit der rdumlichen oder textlichen Kennzeichnung von
Licken wiederum fraglich, inwieweit die Abfolge von Leerstellen nachvollziehbar und fir
Besucherinnen und Besucher ansprechend ist. Sammlungsprinzipien zu thematisieren ist
hier eine andere Maoglichkeit zu erklaren, warum manche Bestdnde vorhanden sind,
wéhrend andere fehlen. Das beinhaltet zwar Licken, erlaubt es jedoch trotzdem mit

vorhandenen Objekten zu arbeiten™®,

180 ygl. Doppler 2016.
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5. Conclusio

Wie bereits in der Einleitung angedeutet, dient dieser Abschnitt nicht nur der
Zusammenfassung der vorigen Kapitel, der Wiederholung der Forschungsfrage und ihrer
Beantwortung, sondern auch der Reflexion. Ebenso ist zwangslaufig die Frage zu
formulieren, was diese Masterthesis flr weitere eine Beschaftigung mit der vorliegenden

Thematik bedeuten kdnnte.

Grundsatzlich sollte die Frage nach der Sinnhaftigkeit der prinzipiellen Realisierung von
theoretischen Forderungen im Zusammenhang mit Ausstellungsstrategien beantwortet
werden. Ein weiterer Schwerpunkt wurde diesbeziiglich auf den Umgang mit Leerstellen
in Stadtmuseen gelegt.

Ausgangspunkt  filr  theoretische  Uberlegungen war die  Annahme, dass
Museumsdefinitionen oder die Bestimmung verschiedener Aufgabenbereiche und
Funktionen von Kuratorinnen und Kuratoren wesentlich beeinflussen, wer was wie
ausstellen darf, kann und soll. Insofern wurde beides definiert, um ausgehend davon
adaquate Ausstellungsstrategien und schlielich auch die Handhabe von Licken zu
thematisieren. Hier bleibt zu erwéhnen, dass Strategien selbst aber kontextabhangig sind
und daher nicht grundséatzlich auf sémtliche Ausstellungen angewandt werden sollten. In
diesem Sinne waren nicht tatséachliche Strategien Gegenstand der Darlegung, sondern
Theorien, die im Zuge der Entwicklung verschiedener Taktiken einbezogen werden

kdnnen.

Die Definition von Museen fokussiert vor allem auf sie als politische Orte. Auf Grund ihrer
historisch gewachsenen Deutungs- und Definitionsmacht verfligen sie auch Uber das
Potenzial Vormachstellungen zu hinterfragen oder gegenhegemoniale Positionierungen zu
etablieren. Das heif3t aber auch, dass sowohl Kuratierende und das Publikum, als auch
Personen und Gruppen, die im musealen Raum préasentiert werden, aktiv in den
Ausstellungsprozess involviert sein sollten. Kuratorinnen und Kuratoren fallt daher
insbesondere die Aufgabe zu, Rdume zu generieren, in denen Wissen, Hierarchien,
Vermittlungs- oder Darstellungsformen verhandelt und veréndert werden kodnnen. Das

muss nicht konfliktfrei passieren.
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Prinzipien flir Ausstellungsstrategien beinhalten vor diesem Hintergrund 1) die
Formulierung alternativer Erzahlungen, 2) Positionierungen seitens der Présentierenden, 3)
Die Verbindung des Gezeigten mit gegenwartigen Inhalten, und 4) Forderungen nach der
Offenlegung von beispielsweise Verschleierungsprozessen oder unterdriicktem Wissen.
Die Punkte 1), 2) und 4) lassen sich zudem mit dem Umgang von inhaltlichen Licken in
Verbindung bringen, da sie danach verlangen, sichtbar zu machen, was iblicherweise nicht
gezeigt wird und somit einer Leerstelle entspricht. Wie bereits in ,,2.4 Umgang mit Liicken
in kulturhistorischen Museen® erwihnt, divergieren jedoch die Meinungen hinsichtlich des
Umgangs mit Licken. Keineswegs herrscht Konsens darlber, ob sie tatsachlich offen
gelegt werden sollten oder nicht. Im Zusammenhang mit kultur- und stadthistorischen
Museen dréngt sich dabei auf(erdem die Frage auf, wie Stadtgeschichte erzahlt werden
sollte. Vollstandigkeitsanspriiche sind nicht haltbar. Auf welche Aspekte wird daher der
Fokus gelegt? Welche Ereignisse werden ausgelassen? Inwieweit werden die Antworten

auf diese Fragen von der vorliegenden Sammlung beeinflusst?

Ungeachtet dieser weiterfuhrenden Fragen wird der Schwerpunkt im Hinblick auf Licken
auf das Fehlen von Gegenwartsbeziigen, Leerstellen die durch Diskrepanzen zwischen
Erzahlungen auf der textlichen Ebene einerseits und Objekten andererseits entstehen oder
sichtbar werden und nicht existenten Querverweisen, die die eigenen Perspektiven

erganzen konnten.

Drei Bereiche der aktuellen Dauerausstellung — ndmlich jener zu St. Stephan vor der
kurzfristigen SchlieBung am 29.03, ,,Kunst um 1700 und ,,Das Wiener Biedermeier*
weisen Leerstellen dieser Art auf. Tatsachliche Gegenwartsbeziige werden nicht
hergestellt. Auch Querverweise gibt es nicht. Hinsichtlich der Diskrepanzen ist vor allem
der zuletzt erwéhnte Abschnitt auffallig, da zwar textuell von politischer Unterdriickung
gesprochen, die Objekte jedoch andere Geschichten erzéhlen. Allerdings ist dabei zu
beachten, dass, wie bereits erwahnt, die aktuelle Dauerausstellung bereits in den spéten
1950ern beziehungsweise in den frihen 1960ern entworfen wurde und die
Neukonzipierung mit dem Umbau des Museums noch aussteht. Werden jedoch
Sonderausstellungen und das Programm des Wien Museums, oder aber die Gespréache mit
Matti Bunzl, Elke Doppler und Andreas Nierhaus ndher betrachtet, ist anzunehmen, dass
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der Anspruch an Aktualitat innerhalb der neuen Dauerausstellung auch umgesetzt werden

wird.

181

Fraglich ist jedoch, inwieweit beispielsweise Forderungen nach baulichen Liicken** oder

maoglichst ganzheitlichen historischen Darstellungen'®?

wirklich umgesetzt werden sollten.
So bemerkt Elke Doppler zu Recht, dass die Frage nach dem Umgang mit Liicken insofern
absurd ist, als dass Vollstandigkeitsanspriiche ohnehin nicht haltbar seien. Gezeigt werden
Ausschnitte, weil alles nicht erzéhlt werden kann. Wird nun eine bestimmte Lucke
thematisiert, bleiben andere Licken wiederum unsichtbar. AuBerdem ist fraglich,
inwieweit Leerstellen fiir das Publikum von Interesse oder nachvollziehbar sind. Werden
stattdessen Sammlungsprinzipien thematisiert und dadurch transparent, erklart das, warum
das Haus Uber bestimmte Bestande verfligt und Gber andere nicht. Leerstellen werden so
implizit angesprochen, wobei trotzdem mit vorhandenen Objekten gearbeitet werden

kann?e3,

Was die Sammlung betrifft, erwéhnt auch Matti Bunzl die Unmdglichkeit eines
Universalmuseums alles zu sammeln. Die Sammlungspolitik des Hauses orientiert sich
daher an den Prinzipien der ,,radikalen Selektivitit und des ,,signifikanten Ausschnitts*184,
Konkrete Auswahlkriterien sind hier aber ein Aspekt der kollektiven Arbeit der

Kuratorinnen und Kuratoren des Hauses®®.

Auch Andreas Nierhaus‘ Standpunkt hinsichtlich des Umgangs mit Liicken bezieht sich
auf die Sammlung. Da Geschichte in einem Museum nicht ganzheitlich erzahlt werden
kann, ist es wichtig, sich nach den Sammlungsschwerpunkten des Hauses zu richten. Was
nicht durch Objekte vermittelt werden kann, kann durch Texte in der Ausstellung oder auf

digitaler Ebene erganzt werden'®®.

Folglich scheint sich der Umgang mit Leerstellen in der Praxis zum einen auf Sammlungen

und zum anderen auf die Aussichtslosigkeit Geschichte liickenlos auszustellen zu beziehen.

181 ygl. Krasny 2009: 131-141.

182 ygl. Graser 2009: 144-150.

183 vgl. Doppler 2016.

184 ygl. http://www.wienmuseum.at/de/ueber-uns/unser-leitbild.html (Stand: 16.04.2016, 10:09).
185 ygl. Bunzl 2016.

186 ygl. Nierhaus 2016.

44



Allerdings ist zu erwéhnen, dass der hier gewahlte theoretische Fokus praktisch zwar

angedacht wird, aber definitiv nicht zentral ist.

Wahrend der Umsetzung des praktischen Teils wurde deutlich, dass die in der Arbeit
ausfihrlich diskutierten Theorien im Hinblick auf eine andere Frage, namlich der nach
Partizipation, gut geeignet sind. Was dagegen den Umgang mit Llcken betrifft, sind fur die
weitere Auseinandersetzung mit der gleichen Problemstellung eine theoretische
Schwerpunktverschiebung auf die Definition von Dauerausstellungen sowie die genauere

187

Diskussion Uber die Handhabe von Leerstellen*®’ zielfiihrend.

Sowohl diese Aspekte, als auch die intensive Beschéftigung mit Diskrepanzen zwischen
Theorie und Praxis konnten im vorgegebenen zeitlichen Rahmen nicht vollstandig
abgehandelt werden. Diese Punkte stellen insofern den Ausgangspunkt fur die weitere

Befassung mit dem durch die Forschungsfrage vorgegebenen Themenkomplex dar.

187 Blicher, die im Hinblick auf die Definition von Dauerausstellungen oder Liicken studiert werden
konnen, sind beispielsweise ,,Dauerausstellungen. Schlaglichter auf ein Format™ (vgl. Habsburg-Lothringen
2012) oder ,,Reste. Umgang mit einem Randphidnomen® (vgl. Becker/Reither/Spies 2005).
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Anhang A: Interviewleitfaden

Matti Bunzl, Direktor des Wien-Museums

(A) Bedeutung eines Stadtmuseums

Was ist ein Stadtmuseum? Was sollte daher die Botschaft seiner Dauerausstellung sein? Muss ein
Stadtmuseum historisch orientiert sein und daher Stadtgeschichte erzahlen?

Was bedeuten Sammlungen fiir die Definition von Stadtmuseen? Welchen Fokus hinsichtlich der
Sammlungspolitik des Hauses wird es kiinftig geben? Auf der Website des Museum ist zu lesen, dass das

neue Sammlungsprinzip radikaler Selektivitat und signifikantem Ausschnitt folgt? Was ist das?
(B) Gegenwartsbezug

Was bedeutet der Anspruch auf Aktualitt fir ein Stadtmuseum, seine Dauerausstellung und seine
Sammlung?

Wie kann ein solcher Anspruch fiir ein Stadtmuseum auf diesen Ebenen giiltig gemacht werden?

Wie anpassungsfahig und veranderbar sollte eine Dauerausstellung im Idealfall sein, um auf gegenwartige

Entwicklungen reagieren zu kénnen? Ist das Uberhaupt leistbar?
(C) Zukunftsszenarios

Angenommen die aktuelle Dauerausstellung des Museums und dessen Sammlung dienen als Sprungbrett fiir
kiinftige Aktivitaten: Wohin soll der Sprung gehen?
Gibt es tatsdchlich existierende ,,Role-Models®, die diesem Museum hinsichtlich der Neukonzeption als

Vorbild dienen? Was ist das Ziel der Neukonzeption?
(D) Offentlichkeit und Anpassungsfahigkeit

Welchen Raum aullerhalb des herkommlichen musealen Raums brauchen Stadtmuseen ,,drauflen*? Welche
Offentlichkeit?

Wie sehr sollte sie auf Input der Offentlichkeit reagieren diirfen?
(E) Cool-Off

Maochten Sie noch etwas hinzufigen?

Haben Sie Fragen?

Elke Doppler, Kuratorin/Andreas Nierhaus, Kurator

(A) Positionierung der Kuratorin

52



Seit wann betreuen Sie die Bereiche ,,Das Wiener Biedermeier*/,,Kunst um 1700°/“St. Stephan kuratorisch?
Wo und wie legen Sie in der Darstellung der Bereiche den Fokus? Was ist Ihnen wichtig? Was soll vermittelt
werden?

Werden die Bereiche im Rahmen der Neukonzipierung der Dauerausstellung und des Museumneubaus

veréndert?
(B) Gegenwartsbezug und Aktualitét

Wie gehen Sie als Kuratorinnen und Kuratoren, die einen historischen Bereich betreuen mit dem Anspruch
des Museums an Gegenwartsbezug und Aktualitat um? Wie positionieren Sie sich zu Gegenwartshezug und
Aktualitét in stadt- und kulturhistorischen Museen?

Inwieweit sind die von Ihnen betreuten Bereiche gegenwartsrelevant? Zeigt sich das lhrer Meinung nach in
der Ausstellung? Sollte das sichtbar sein?

Soll — allgemein gehalten — ein Stadtmuseum mit diesem Anspruch tberhaupt die Geschichte der eigenen

Stadt erzéhlen?
(C) Sammlung

Was ist Ihre Meinung zu der Sammlung? Welche Vor- und Nachteile gibt es diesbeziiglich im Hinblick auf
die Bereiche ,,Das Wiener Biedermeier/,,Kunst um 1700“/“St. Stephan®?

Wie gehen Sie mit der Sammlung um? Welche Sammlungsbereiche missten ausgebaut werden, um lhre
Arbeit fur diesen Bereich zu unterstiitzen? Inwieweit beeinflusst die Sammlung die Inhalte der Ausstellung?

Nach welchen Kriterien suchen Sie schlieBlich Exponate fiir Ihre Arbeit aus?
(D) Formen der Erzahlweise

Wie gehen Sie mit einem ,,zu viel“ an Moglichkeiten, Exponaten und Informationen, die nicht ausgestellt
werden kénnen, um?

Welchen Stellenwert haben flr Sie Texte, Objekte, Gestaltung in der Ausstellung?
(E) Theoretische Forderungen vs. Praktischer Umsetzung

Wie gehen Sie mit der theoretischen Forderung um, Licken zu kennzeichnen? Was ist Ihre Meinung dazu?
Wie gehen Sie kuratorisch mit der Forderung nach Teilhabe auch im Hinblick auf die thematische Wahl und

Ausstellungsgestaltung um? Was ist Ihre Meinung dazu?

(F) Cool-Off (siehe Interviewleitfaden 7.1.1)
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Anhang B: Interviewtranskriptionen

Matti Bunzl, Direktor des Wien-Museums

KF: Meine erste Frage ist, was ist ein Stadtmuseum bzw. was soll ein Stadtmuseum sein?

MB: Ein Stadtmuseum ist ein Ort, an dem die Bewohner einer Stadt, auch die Besucher — fiir mich mehr die

Bewohner — (iber die Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft der Stadt reflektieren.

KF: HeiRt das, das Museum soll Geschichte, Gegenwart und Zukunft ausstellen?

MB: Ausstellen. Es soll halt die Geschichte, Gegenwart und Zukunft nachvollziehbar machen. Zukunft
auszustellen, ist nicht so leicht. Aber mein Konzept einen Stadtmuseums, jeden Museums, ist, dass das
Veranstaltungsprogramm auch ganz konstruktiv ist. Also ein Museum ist ein Ort, an dem verschiedene
Medien gespielt werden. Die Ausstellung ist auch fundamental wichtig. Wir verfigen uUber wunderbares
Kulturerbe der Stadt und haben wunderbare Sammlungen, die wir dann mit grof3er Freude ausstellen. Aber

damit endet ja nicht die Aufgabe des Museums.

KF: Inwieweit orientiert sich dann das Museum nach auBen oder soll es sich orientieren?

MB: Was heif3t ,,nach aullen*“?

KF: Im Sinne von ,, welche Offentlichkeit“? In welchem Umfang soll das Museum aufSerhalb des musealen

Raumes prasent sein?

MB: Das Museum ist 6ffentlich. Wir sind ein 6ffentlicher Ort.

KF: Anders formuliert, will ich hinaus auf die Frage, ob es Programme aufRerhalb des Raums gibt? Gibt es

Querverweise zu anderen Museen, Events —
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MB. Die gibt es natiirlich. Aber ich méchte noch einmal betonen, die Theorie oder die Uberlegung, die dieser
Frage anheim liegt, ist, dass das Museum kein &ffentlicher Ort ist. Wir sind ein éffentlicher Ort. Da sind wir
auf die R&umlichkeiten und die Wénde nicht ausschlieBlich beschrankt, aber ich meine, wir sind ein Museum.

Das hat eine Location. Das hat ein Haus. Und das ist der Ort, wo wir tun, was wir tun. Wir sind ein Haus.

KF: Ich finde zwar, dass das Museum laut Definition 6ffentlich ist, aber ich finde nicht, dass es in jedem

Haus so gehandhabt wird. Aber —

MB: Du hast mich gefragt, wie ich es sehe. Aber fiir mich ist der Umstand, dass das Museum &ffentlich ist
und funktioniert, fundamental. In meiner Idealvorstellung sind Museen gratis. Vielleicht kommen wir da noch
einmal hin. Und wir haben auch jetzt schon einmal im Monat einen gratis Tag. Das ist fur mich mein

Lieblingstag. Jeder erster Sonntag im Monat.

KF: Kommen da viele Leute?

MB: Unfassbar. Wir haben das erst am Sonntag wieder gehabt. Das waren (iber 2000 Leute.

KF: Was bedeutet das flr die Neukonzeption der Dauerausstellung?

MB: Was bedeutet was?

KF: Diese Ansicht des Museums.

MB: Die neue Dauerausstellung muss es den Besuchern moglich machen, sich selber als Bewohner und als
Birger und Burgerinnen der Stadt zu verstehen, zu positionieren, um Teil haben zu kénnen an der Stadt. Der
Anspruch, den ich als Ganzes fur ein Museum formuliert habe, ist natirlich auch ein Anspruch fiir das Wien

Museum und fur die Dauerausstellung, die wir machen werden bzw. an der wir schon arbeiten.
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KF: Ich habe viel auf der Website gelesen und ich habe eine Frage zu zwei Begriffen, weil ich eine Vorstellung
davon habe, was sie sind, aber nicht genau weil}, was sie heillen. Sie beziehen sich auf das Sammlungsprinzip.

Die ,, radikale Selektivitit ™ und der ,, signifikante Ausschnitt”.

MB: Wir sind ein Universalmuseum und wir haben eine unfassbar groe Sammlung mit tber eine Millionen
Objekte. Aber man kann nicht alles sammeln. Das geht auch logistisch nicht. Also man muss auswahlen. Es
geht nicht anders. Und dann ist natiirlich die Frage nach welchen Prinzipien man auswéhlt. Das ist im Grunde

die kollektive Arbeit unserer Kuratoren und Kuratorinnen.

KF: Das ist auch eine meiner Fragen. Gibt es da schon Vorstellungen, in welche Richtung die

Sammlungspolitik mit ihren Prinzipien weitergehen soll?

MB: Es gibt Vorstellungen. Das Problem ist, dass wir in der realen Welt leben. Wir haben praktisch kein

Sammlungsbudget. Es ist nicht so, dass wir einfach sammeln kdnnen.

KF: Wenn sie einfach sammeln kdnnten —

MB: In dieser Welt lebe ich nicht. Ich wirde es gerne.

KF: Ok. Dann zum Gegenwartsbezug im Museum. Wie soll der hergestellt werden in Bezug auf die neue

Ausstellung?

MB: Alles, was in diesem Museum geschieht, ist ein Versuch, die Gegenwart besser zu verstehen und die

Zukunft neu zu schaffen.

KF: Darf ich Beispiele haben?

MB: Jede Ausstellung. Jede Ausstellung, die wir machen.
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KF: Sonderausstellungen. Und was ist mit der Dauerausstellung, die ja jetzt neu gemacht wird?

MB: Z.B. wenn ich ans 18. Jahrhundert denke — Ich bin sehr fasziniert von der Operngeschichte, weil da so
viele verschiedene Schnittstellen zusammenkommen. Asthetische Geschichte, eine Geschichte der
Offentlichkeit. Das war im 18. Jahrhundert populér. Das war Popmusik sozusagen. Und ich bin z.B. sehr
fasziniert von Mozarts Oper ,,Entfilhrung aus dem Serail®, weil sie einfach ein klassisches Beispiel fiir den
Orientalismus des spaten 18. Jahrhunderts ist. Wenn du die Oper kennst, sie spielt ja in einem osmanischen,
thrkischen Harem— das wird alles nicht genau definiert. Aber es ist eindeutig in diesem Kulturkreis angelegt.
Und das sind kulturelle Artefakte, die ich faszinierend finde. Erstens einmal fur das 18. Jahrhundert selber.
Und natdrlich Gber die Echos, die sie heute haben und Uber die wir gerade nachdenken. Also es wére eine
bewusste Entscheidung z.B. diese Oper zu thematisieren. Genau das ist ja die Entscheidung, radikale
Selektivitat. Geschichte ist ja unendlich. Man muss ja ganz konkrete Entscheidungen treffen, was man tut

und v.a. was man dann eben nicht tut. Das wére ein Beispiel.

KF: Inwieweit wird das beeinflusst durch das, was in der Sammlung vorhanden ist?

MB: Zwangslaufig wird die Dauerausstellung auf Dingen beruhen, die in der Sammlung sind. Aber diese
Sammlung ist unfassbar grof3. Man kann sie in so vielen Weisen lesen und neu lesen. Wir haben so viele
Materialien, die in so vielfaltiger Weise heutig sind, zeitgemaR sind. Oder zeitgemaR werden kénnen, wenn
man sie neu befragt. Das ist praktisch bei jeder historischen Sammlung so. Wir sind da nicht

auBergewohnlich. Wir sind vielleicht auergewdhnlich, weil wir so grof? sind. Unsere Sammlung ist so riesig.

KF: Ich habe gelesen, dass eine der Besonderheiten auch ist, dass nie nur Sachkultur gesammelt wurde,

sondern auch Kunst.

MB: Stimmt. Fur ein Stadtmuseum ungewdhnlich. Wir haben eine tolle Kunstsammlung.

KF: Wie geht man damit um? Erschwert das? Ist das positiv? Starken, Schwéchen?

MB: Ich meine, man kann sich nicht beklagen, dass man auch Klimt und Schiele in der Sammlung hat. Aber
es ist eine spannende Herausforderung, weil es ja eine konzeptive Herausforderung ist. Weil in einer reinen

historischen Présentation wiirde man Objekte nur als Uber den Kontext sprechend verstehen. In einem
57



Kunstkontext gibt es andere Uberlegungen. Kunstgeschichte als eine dsthetische Geschichte, die aus quasi
autonomen Formationen besteht. Das gibt es eben auch. Um es konkret zu sagen, man kann natirlich sagen,
dass das Portrait von Emilie Flége von Gustav Klimt einfach nur die Manifestation der Salonkultur mit einem
wichtiger werdenden Grof3burgertum, die auch Mézenen sind und nicht ausschlieflich, aber wichtig jidisch
sind, ist. Oder man konnte dieses Gemalde kontextualisieren in der Kunstgeschichte als einen den
Impressionismus mit ostasiatischen Einschlégen weiter denkenden Versuch eine neue Form des
Modernismus zu sein. Das sind zwei grundsatzlich verschiedene Konstruktionen. Und die Herausforderung
ist es, beides mitschweben zu lassen in einer Ausstellung. In einem reinen Geschichtemuseum wére es nur

Ersteres. In einem reinen Kunstmuseum waére es nur Letzteres. Wir sind eben beides.

KF': Stichwort, wir hatten es schon kurz, ,,Museum ist offentlich*. Das Publikum hat mitzureden ist die

Konsequenz daraus?

MB: Nein.

KF: Nein?

MB: Nein. Nicht die Konsequenz daraus. Dass das Publikum mitreden kann, kann auch sein. Warum kommt
das Konzept von Offentlichkeit von Partizipation? Welche Offentlichkeitstheorie hast du da? Habermas
wiirde das nicht so sehen.

KF: Chantal Mouffe.

MB: Chantal Mouffe. Das ist eine sehr stark positionierte Position.

KF: Ja, aber das ist das, was ich im Kopf und in letzter Zeit viel gelesen habe. Aber gut, dann frage ich

anders. Wie soll Partizipation gestaltet sein?

MB: Gute Frage. Ich meine, ich habe Prinzipien. Und die sind ziemlich strikt in dem Sinn, dass— Natrlich

finde ich, dass Partizipation erstrebenswert ist, aber ich akzeptiere es nicht als Selbstzweck. Und ich

akzeptiere Projekte nicht, wo Aktivierung des Publikums passiert, nur um sie zu aktivieren. Meine
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Herausforderung an mich selber und an alle unsere Mitarbeiter ist, wenn wir unser Publikum aktivieren und
zur Partizipation einladen und auffordern, muss das aus genuinen Motiven entstehen. Sprich die so
gewonnene Partizipation — ob das jetzt Daten, Ideen, Gegensténde oder was auch immer sind — mussen Dinge
sein, die wir tatsdchlich wollen und brauchen. Man kann das nicht einfach als Schau machen.

KF: Wie kann das passieren? Mit welchen Strategien?

MB: Das ist bei jedem Projekt anders. Das, was ich jetzt gesagt habe, sind Prinzipien. Strategien entwickeln
sich dann erst, wenn man eine konkrete Idee hat fur ein Projekt. Ein gutes Beispiel wére — du hast im letzten

Jahr sicher unsere ,,Romane Thana“-Ausstellung gesehen?

KF: Ja.

MB: Das war eine hoch partizipative Ausstellung. Wir hatten da ein Dutzend Roma als Co-Kuratoren, die im
Grunde die Mdglichkeit hatten, einen Teil der Ausstellung zu kuratieren. In welcher Form auch immer. Und
das war ein konzeptiver Teil dieser Ausstellung. Das war extrem partizipativ. Und das war nicht einfach
Partizipation um der Partizipation willen. Sondern es war die Uberlegung, dass wir in dieser Ausstellung
diese Perspektive absolut brauchen. Und wir brauchen in diesem Fall Selbstreprésentation — nattrlich in
diesem Kontext mit dem Team usw. — die auch unseren Besuchern nachvollziehbar machen kénnen, was wir
versucht haben zu transportieren. Und das ist fir mich eben genau so eine Form der Partizipation, die eben
nicht Partizipation nur um ihrer selbst willen ist, sondern ganz konkret mit einem Ziel. Und dieses Ziel kann

etwas bewirken.

KF: Also du denkst, wenn ich das richtig verstanden habe, dass bei diesem Ansatz von Chantal Mouffe die

Gefahr besteht, dass Partizipation zum Selbstzweck wird?

MB: Ganz genau. Es gibt natiirlich eine Romantisierung der Partizipation. Und es gibt auch eine neoliberale
Ausnutzung der Partizipation. Ich finde, die momentan wichtigste Ausstellung als horrendes Negativbeispiel

— ich hoffe, du hast sie gesehen — ist die Star Wars-Ausstellung im MAK.

KF: Nein.
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MB: Du musst sie dir anschauen. Du kannst nicht — Bitte! Sie lauft noch ein paar Tage. Sie ist furchtbar. Aber

sie ist — Du wirst genau verstehen, was ich meine, wenn du sie dir anschaust.

KF: Im Sinne der Partizipation?

MB: Ganz genau. Weil sie im Grunde eine hoch partizipative Ausstellung ist. Eine gewisse Logik der
Partizipation. Und genau eine Logik der Partizipation, die ich absolut ablehne. Ich sage jetzt gar nicht mehr,
weil du musst sie sowieso sehen. Ich bin schockiert, dass nicht jeder im /ecm dahin geschickt wurde. Das
muss man gesehen haben. Damit muss man sich auseinander setzen. Als ich sie gesehen habe, das war ,,Das
miissen hier alle sehen!* Wir haben dann allen Leuten das gezahlt und das kostet ja auch ein Vermdgen. Aber
am Montag ist es ein bisschen billiger. Und alle unsere Kuratoren sind gegangen. Und am néchsten Dienstag
haben wir einen grofRen Workshop dariiber. Ich meine, wir leben in einem neoliberalen Zeitalter, aber was
das konkret heil3t fur die Museumsarbeit und fiir museale Reprasentationen ist ja nicht so sonnenklar. In der

Ausstellung wird das gemacht.

KF: Gibt es Rollenmodelle dafir, in welche Richtung sich dieses Museum jetzt entwickeln soll?

MB: Ich komme natlirlich aus einem amerikanischen Museumskontext. Die Geschichtemuseen in den USA
sind furchtbar. Aber die generelle Museumkultur mit einer Selbstverstandlichkeit dieser 6ffentlichen
Raumlichkeit. Wobei das in Amerika semi-6ffentlich ist. Das sind ja eigentlich Privatinstitutionen. Aber sie
haben quasi Offentlichkeitsrecht. Und eben, dass Museen viel mehr sind als nur Wande, wo Dinge hangen.

Das ist keine konkrete Institution, die mir da ein VVorbild ist, aber das ist der Kontext, aus dem ich komme.

KF: Und das ist hier schon so?

MB: In diese Richtung gehe ich. Das ist absolut mein Ziel. Ich glaube, wir sind schon richtig dabei. In diesem
Kontext meine ich, wie gesagt und ich kann es nur noch einmal sagen: Wir sind ein Museum. Und als solches
haben immer die Sammlungen ein Primat. Aber fiir mich ist das Veranstaltungsprogramm unendlich wichtig.
Und was wir hier machen veranstaltungsmaRig ist kein Zufall. Sondern es ist wirklich ein Versuch eine ganz

politische, intellektuelle, kulturelle Vision zu etablieren.
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KF: Wie geht man in der Dauerausstellung mit Partizipation um?

MB: Das ist eine gute Frage. Das muss ich mir noch Uberlegen. Ich bin nicht jemand, der sagt, tiberall muss
Partizipation sein. Und wenn mir jemand aus unserem Team sagt: ,,Ok. Ich habe eine Idee.” Und zwar nicht
im Sinne von ,,Ich habe eine Partizipationsidee®, aber ,,Ich habe eine Idee und die ist cool, dann héren wir

uns das an. Und wenn das eine wirklich gute Idee ist und sie ist partizipativ, dann: Super!

KF: Und wenn jemand aus dem Publikum kommt mit ,,Ich habe eine Idee*?

MB: Jeder kann mir e-mailen. Ich kriege standig E-Mails. Ich bin extrem &ffentlich. Ich bin auf facebook.
Ich bekomme immer wieder Sachen. Ich schaue mir alles an. Ich kann natirlich nicht versprechen, dass ich

dann alles implementiere. Aber ich bin erschreckend leicht zu erreichen.

KF: Ich habe in der Zeitung auch gelesen diese Dialogbox, die unten entstehen soll. Was ist das?

MB: Ich habe nie von einer Dialogbox gesprochen.

KF: Es steht in der Zeitung. In der Presse, dass das entstehen soll.

MB: In welchem Zusammenhang? Ich war wegen so vielem so oft in der Zeitung. Ich hab das sicher nicht

gesagt.

KF: Ich habe den Artikel sicher zu Hause. Es ist noch von 2015.

MB: Eine Dialogbox von Wien Museum neu gab es. Da hatte ich noch nichts damit zu tun. Das war schon

im Werden. Und es ist nicht so etwas, wie ich arbeite.

KF: Ich glaube, das war einer dieser Artikel, die in der Ubergangszeit—
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MB: Das kann sein. Das sind ja flieRende Ubergénge. Es ist ja nicht so, dass man kommt und plétzlich ist

alles anders.

KF: Im Prinzip bin ich mit den Fragen eh durch.

MB: Super. Gut.

Elke Doppler, Kuratorin

,.Kunst um 1700% ist kein besonderer Begriff bzw. keine besondere Sammlungsgruppe. Der Bereich hat sich
aus der Tatsache ergeben, dass die Dauerausstellung schon langer besteht. Unter Wolfgang Kos wurde sie
schlieflich mit Texten versehen, um die Objekte verstehen zu kénnen. D.h. der Text wurde nachtréglich
eingefugt, um das Objekteensemble zu erlautern. Auf Grund der dortigen Exponate, thematisiert der Text

beispielsweise die Akademie der bildenden Kiinste.

Kuratorinnen und Kuratoren des Hauses sind nicht fur eine bestimmte Epoche im Gesamten zusténdig,
sondern fiir z.B. politische Geschichte, Alltagskultur im weitesten Sinne, Mode oder aber Kunst innerhalb
bestimmter Epochen. Zustandigkeiten werden nach Sammlungsbestanden oder nach inhaltlichen
Fragestellungen zugeteilt. Mag. Elke Doppler selbst ist im Kunstdepartment des Museums flir Malerei und
kiinstlerische Grafik vom Mittelalter bis 1900 zustandig und betreut diese seit 2001. Alles, was innerhalb des
Interviews gesagt wird, gilt auf Grund dieser Aufteilung innerhalb des Museums, nur fir Bereiche, fir die sie

auch tatsachlich zusténdig ist.

Im Wesentlichen hat sich die Dauerausstellung bzw. ihr Anspruch mit v.a. kunsthistorischen Objekten eine
Geschichte Wiens zu erzahlen seit den 1950ern nicht verandert. Allerdings wurden durchaus einige der
Gestaltungselemente erneuert. Auch die Menge der Ausstellungsobjekte wurde stark reduziert. Fir die neue
Dauerausstellung sollte im Hinblick auf die Objekte darauf geachtet werden, sie ,,durchzumischen, damit

einzelne Bereiche nicht wie Gemaéldegalerien dargestellt werden.

Gegenwartsbezug und Aktualisierung gehdren zu den Aspekten, die fur die neu Dauerausstellung tberarbeitet
werden missen. Einerseits interessiert in diesem Zusammenhang, was Besucherinnen und Besucher

fasziniert. Andererseits ist es, statt krampfhaft Gegenwartsbezug zu suchen, wichtiger, aktuelle und das
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Publikum heute interessierende Fragen an die Objekte zu stellen. Prinzipiell kann man jedes Objekt auf

verschiedene Weise befragen. Sie sollten auRerdem von den Objekten ausgehend entwickelt werden.

Inhalte, die in diesem Zusammenhang auch heute interessant sind, sind z.B. die Darstellung von Frauen in

Gemadlden, die Funktion von Kindern oder die Diskussion von durch Gemalde transportierten Klischees.

Im Bereich ,, Kunst um 1700 konnte gezeigt werden, dass in Wien Kiinstler aus ganz Europa tatig waren und

sowohl Kunst, als auch Wien schon immer international waren.

Die Gemélde in ,,Das Wiener Biedermeier* werfen auf Grund ihrer Motive Fragen nach Familien, Szenerien
oder ,,sozial aufmerksamer* Malerei auf. Wiirden die Gemilde um andere Objekte, Texte oder Tablets
erganzt, konnte politische Unterdriickung besser erzahlt werden, als durch den einleitenden Text und die
folgenden Exponate. Letzterer dient auBerdem der kritischen Kontextualisierung der Objekte und erganzt um
Informationen, die durch Objekte nicht erz&hlt werden kdnnen. Soziale Umsténde kdnnten im Biedermeier-
Bereich mdglicherweise durch spétere Gemélde Waldmiillers erzéhlt werden. Allerdings wirde in diesem

Fall die zeitliche Zuordnung nicht mehr stimmen, da solche Gemélde erst nach der Periode entstanden.

Prinzipiell gilt aber, dass nicht jede Frage auf jedes Objekt bezogen werden kann, sondern die Objekte
bestimmte Fragen aufwerfen. Schwierig werden historische Erzéhlungen im Hinblick auf Aktualisierung
auch dann, wenn sie isoliert betrachtet werden und daher den Eindruck erwecken mit der Gegenwart nichts

mehr zu tun zu haben.

Da Objekte aber in einer kulturhistorischen Présentation Uber die groBte Anziehungskraft und Wirkung
verfuigen, stehen sie in solchen Ausstellungen im Mittelpunkt, wobei sich Objekte, Texte und Medien um
Optimalfall aber ergédnzen. Welche Elemente aber tatsdchlich zentral sind, héngt letztendlich immer von der

Art der Ausstellung ab: Bei einer Literaturausstellung haben Texte beispielsweise mehr Relevanz.

Licken in der Ausstellungspraxis zu kennzeichnen, ist schwierig und funktioniert entweder auf textlicher
Ebene oder durch rdumliche Leerstellen. Beides kann als Inszenierungsform durchaus gewahlt werden.

Fraglich ist aber, inwieweit beispielsweise die Abfolge von Licken verstandlich oder interessant ware.

Transparenz ist in diesem Zusammenhang wichtiger als Llcken zu zeigen, was z.B. folgende Fragen betreffen
kénnte: Warum sammelt ein Museum, was es sammelt? Warum war dieses oder jenes im 19. Jahrhundert
wichtig? Wieso sammelt man im 20. Jahrhundert so und so? Warum sind im 19. Jahrhundert auf

selbststandigen Frauenbildnissen nur Schauspielerinnen drauf?

Wenn man u.a. solche Aspekte erklart und transparent macht, dann wird auch klar, warum es bestimmte
Bestande gibt, wahrend andere fehlen. Liicken werden angedeutet, doch kann trotzdem mit VVorhandenem

gearbeitet werden.
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Die Frage nach Liicken ist auBerdem etwas absurd, weil Vollstandigkeitsanspriiche in historischen
Ausstellungen nicht gehalten werden kénnen. Was soll Vollstandigkeit sein? Was ist dann die Liicke? Wenn

eine bestimmte Liicke thematisiert wird, warum dann gerade eine andere nicht?

Kriterien, nach denen Objekte und Erzahlstrange ausgewahlt werden, sind letztlich immer subjektiv.
Allerdings basieren sie auf Prinzipien wie z.B. der Frage danach, welche Objekte Geschichten besonders gut

vermitteln oder grofRe Schaukraft haben.

Unterschiede zwischen Sonder- und Dauerausstellungen sind z.B. der Anspruch an letztere zumindest 10
Jahre gultig zu sein oder die Mdglichkeit daher bei Sonderausstellungen experimenteller arbeiten zu kénnen.
Auch kdnnen bestimmte Objekte aus konservatorischen Griinden nur in Sonderausstellungen gezeigt werden.
Im Gegensatz zu Dauerausstellungen wird in Sonderausstellungen nicht nur mit der eigenen Sammlung,
sondern auch mit Leihgaben gearbeitet. Bei einer Dauerausstellung ist es auBerdem wichtig, die eigenen

Sammlungsstarken zum Ausgangspunkt zu machen.

Partizipation ist durchaus legitim. Grundsétzliche Forderungen nach ihrer Etablierung sind ohne
Konkretisierung weniger sinnvoll. Sie muss durchdacht sein und es sollte sich um echte Teilhabe handeln.
Sie durchgehend bei jeder Ausstellung zu etablieren, wirde jedoch voraussetzen, viele Arbeitsablaufe im
Museumswesen neu entwerfen zu missen. Experimentell damit zu arbeiten ist aber angebracht, wobei
beachtet werden muss, dass die Umsetzung der Ausstellung langer dauert. Auch kénnten Formate entwickelt

werden, bei denen Partizipation besser umgesetzt werden kann.

Andreas Nierhaus, Kurator

KF: Okay. Durch den Besuch unten sind jetzt einige Fragen schon vorweg genommen worden. Also wére es
mir sehr recht, wenn wir das noch einmal wiederholen kdnnten. Das bezieht sich darauf, wie lange Sie jetzt
schon diesen Bereich betreuen, wie lange es den schon gibt und auch auf diese textlichen Dinge, die sich jetzt

andern werden.

AN: Die Dauerausstellung des Wien-Museums ist Uber drei Stockwerke verteilt. Im Erdgeschoss wurde
urspriinglich von der Ur- und Friihgeschichte Gber die RGmerzeit und das Mittelalter dieser gesamte Bereich
abgedeckt. Seit einigen Jahren haben in einem Teil des Erdgeschosses Sonderausstellungen stattgefunden,
weshalb der Dauerausstellungsbereich extrem reduziert wurde. Nachdem entschieden wurde, dass in diesem

Bereich keine Sonderausstellungen mehr stattfinden, haben wir uns jetzt dazu entschlossen, obwohl das
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Museum in ein bis zwei Jahren fur den Umbau zusperren soll, diesen Dauerausstellungsbereich wieder zu
erdffnen in einer reduzierten Version. Es wird an Stelle des Sonderausstellungsbereiches einen Kinderbereich
geben. Diese Spielstation, die wahrend der Wintermonate stattfindet. Und um diese Flache wurde die
Dauerausstellungsflache reduziert. Die Dauerausstellung des Museums ist in den den spaten 50er und den
frihen 60er Jahren eingerichtet und im Laufe der Jahrzehnte immer stirker reduziert worden, was die
Informationsdichte betrifft. Zuletzt, das war um 2000, hat man die Dauerausstellung in allen drei Stockwerken
neu aufgestellt. Also bevor Wolfgang Kos Direktor wurde ist das schon neu aufgestellt worden. Man hat sich
damals letztlich auf die wichtigsten Objekte konzentriert und reduziert. Wenn man das mit dem alten
Schausammlungskatalog aus den 80ern vergleicht, dann sieht man, dass die Reduktion gewaltig ist und auch,
dass die Textinformationen extrem reduziert wurden. Friher war es dblich, dass man mit einem
Schausammlungskatalog wie diesem — der hat 324 Seiten inklusive Register — durch so eine Sammlung
gegangen ist und da sind auch die Informationen textlicher Natur aus diesem Katalog entnommen worden.
Der Katalog ist auch aufgelegen in der Schausammlung. Man konnte sich also wirklich tber die Objekte, die
nummeriert waren, Informationen holen. Dieser Katalog ist lange vergriffen. Das heif’t, dass die Objekte in
der Schausammlung geblieben sind, aber die gesamte Zusatzinformation ist eigentlich weg gefallen. Und in
den letzten sechs, sieben Jahren haben wir begonnen zunéchst im ersten Stock, wo die Zeit von der
Renaissance bis zum Wiener Kongress préasentiert wird und dann im zweiten Stock, wo die Geschichte Wiens
von 1815 bis ins friihe 20. Jahrhundert prasentiert wird, diese Beschriftungen zu erneuern. Nicht nur, dass sie
komplett in Deutsch und in Englisch verfiigbar sind, sondern auch, dass es ausfihrlichere Informationen zu
den einzelnen Objekten gibt. Das Mittelalter ist der Nachzigler in diesem Fall. Das wird erst jetzt, also im
April 2016, aktualisiert.

KF: Gibt es da ein bestimmtes Schema an Zusatzinformationen, das sich durchziehen soll? Oder wird das
dann einfach objektabhangig sein, welche Zusatzinformationen gegeben werden? Also was sind die Kriterien

fiir ,, Diese Informationen kommen dazu und andere nicht*?

AN: Also das Problem der Dauerausstellung des Wien-Museums ist, dass eigentlich seit 10 Jahren eine neue
Dauerausstellung angekiindigt wird. Seit tber 10 Jahren! Das ist nie passiert. Deshalb hat man eigentlich
immer Liicken gefiillt und sich ,,nach der Decke gestreckt®. Und vor allem hat man keine groferen
Zusammenhénge und Strategien entwickelt, wie diese Dauerausstellungsobjekte Themen erzéhlen sollen.
Oder bestimmte Abschnitte der Stadt- oder Kunstgeschichte oder der politischen Geschichte oder der
Gesellschaftsgeschichte erzahlen sollen. Also sie ist eigentlich sehr Objekt-fokussiert. Und was wir hier
machen, ist eigentlich — man kann sagen Feuer I6schen. Und zwar das Nétigste, damit diese Objekte nicht
vollkommen rétselhaft erscheinen. Also es gibt hier keine groRere Strategie mehr, da seit iber 10 Jahren

angekundigt wird, dass wir eine neue Dauerausstellung bekommen, was bis jetzt noch nicht passiert ist.
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KF: Was wiirden Sie sich wiinschen in diesem Zusammenhang fiir die Neukonzeption der Dauerausstellung
im Mittelalter?

AN: Fur diesen Bereich wie fur alle anderen gilt, dass man die Objekte viel starker in verschiedene Kontexte
einbettet und verstandlich macht. Die Frage ist aber grundsatzlich, welche Art von Stadtgeschichte soll in
diesem neuen Museum erzihlt werden? Das ist Gegenstand von intensiven Uberlegungen im Haus. Es gibt
eine Konzeptgruppe, die sich mit der neuen Dauerausstellung beschaftigt und diskutiert, in welche Richtung
diese Erzdhlungen gehen sollen. Das wird sicher nicht eine stringente Erz&hlung von Stadtgeschichte sein, es
wird auch nicht ein ,,Stolpern® von Objekt zu Objekt sein, sondern die Objekte werden in einen Kontext
gebracht. Im Fall des Mittelalterbereiches ist das besonders schwierig. Denn die meisten Objekte, die wir aus
dem Mittelalter in der Schausammlung haben und haben werden, ndmlich auch die hochrangigen
Kunstwerke, kommen alle aus dem Stephansdom. Wir haben dadurch, was das Mittelalter betrifft, einen
Schwerpunkt auf St. Stephan. Ich personlich bin sehr fiir den Mut zur Liicke. Das heif3t, man kann in einem
Stadtmuseum nicht die gesamte Stadtgeschichte wie in einem Buch erzédhlen, sondern man muss sich nach
den durch die Sammlung vorgegebenen Schwerpunkten richten. Man muss deshalb eben auch Mut zur Liicke
haben und sagen, gewisse Themen kann man nicht mit Objekten, sondern muss man auf einer textlichen
Ebene z.B. mit digitalen vermitteln. Denn gleichzeitig denke ich, dass es ein wirkliches asset dieses Museums
ist, dass wir Stadtgeschichte mit und durch hochrangige Kunstwerke erzdhlen kdnnen und sie dadurch
anschaulich werden kann. Es gibt naturlich auch andere Objekte, die keine Kunstwerke sind. So werden wir
in der Dauerausstellung etwa Bodenfunde oder Alltagsgegenstande zeigen. Solche Objekte kénnen aber mit
der Faszination oder sagen wir mal unter Anfiihrungszeichen ,,der Aura“ eines niemals mithalten. Das ist die
Problematik des Museums- dass wir ein historisches Museum sind, das zugleich ein Kunstmuseum ist. Dass
die Objekte unterschiedlich auf die Besucher wirken und auch unterschiedlich gesehen werden. Und mit

einem Kunstwerk geht man anders um als mit einem Bodenfund oder einem Alltagsgegenstand.

KF. Also wenn ich das richtig verstanden habe, eine Strategie, um z.B. Licken zu zeigen oder Objekte in

einem bestimmten Kontext zu verorten, ist mit Kunst zu arbeiten?

AN: Nein. So habe ich das nicht gemeint. Man muss eine Strategie entwickeln, wie man mit diesen
Kunstwerken arbeitet. Stadtgeschichte wird bei uns im Wesentlichen iber Kunst erzahlt. Es bedarf dagegen
einer besonderen Strategie, Kunstwerke und Alltagsgegenstande nebeneinander zu prasentieren, ohne dass
das eine dem anderen schadet. Denn ein Kunstwerk kann einem Alltagsgegenstand durchaus ,,die Show

stehlen® und umgekehrt.
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KF: Ich habe noch eine Nachfrage. Wenn ich das richtig verstanden habe, dann bedingt die Sammlung den

Schwerpunkt auf den Stephansdom? Oder?

AN: Was das Mittelalter betrifft zu einem Teil. Ja.

KF: Angenommen es gebe keine spezifischen Rahmenbedingungen hinsichtlich finanzieller Ressourcen und
sie kénnten sich wiinschen, was sie wollen. Welche Dinge sollten in der Sammlung erganzt werden, um den

Bereich des Stephansdoms oder der Dauerausstellung zu ergénzen, zu verbessern?

AN: Wir haben ein Modell des mittelalterlichen Wien. Da kénnte man sich tiberlegen, ob man nicht noch ein
besseres Modell bauen kdnnte. Denn Modelle sind immer sehr anschauliche Objekte. Wir missen uns
Uberlegen, wie wir den Stephansdom selbst in der Dauerausstellung prasentieren. Es gibt im Bestand ein
Modell aus dem 19. Jahrhundert, von dem nicht klar ist, ob es im Neubau Platz haben wird. Das ware z.B.
ein Objekt, um das herum man nicht nur die mittelalterliche Geschichte von St. Stephan, sondern St. Stephan
als Wahrzeichen und als Knotenpunkt der Wiener Stadtgeschichte erzahlen kann. Der Stephansdom ist ein
spannender Bau, weil sich darin das Herrscherhaus, die Birger und der Klerus getroffen haben und dort jede
Gruppe fir sich diesen Dom als ihren Représentationsort und gewissermafien als ihr Medium wahrgenommen
hat. Diese Gruppen haben gemeinsam und oft auch widerstreitend diesen Bau vorangetrieben—
Jahrhundertelang. Die Stadt Wien hat massiv finanziert. Gerade im Mittelalter sind die Turmbauten und deren
Finanzierung ganz wesentlich auf die Stadt zuruckzufiihren. Man muss das natirlich viel spannender
erzahlen, als das aktuell in der Dauerausstellung der Fall ist, wo einfach Figuren aneinander gereiht sind Und
dafiir alleine braucht man Geld. Also da braucht man viel Geld fir digitale Medien, fur eine Aufbereitung
von Text- und Bildinformationen. Sogar Gerausche. Alles muss da méglich sein, um tber die Objekte hinaus
Informationen anzubieten. Aber ich glaube trotzdem, dass das Objekt, das originale Objekt, das physische
Objekt, im Mittelpunkt stehen sollte. Und das ist ja das, was ein Museum von — sagen wir mal vom Google
Art Project oder virtuellen Ausstellungen — unterscheidet. Wenn man diese Dinge physisch vor sich hat. Und
es macht etwas aus, wenn diese Figur physisch vor einem steht in ihrer ganzen Dreidimensionalitat oder ob
man nur ein Foto davon hat. Selbst wenn Sie sich das mit einer 3D-Brille ansehen, ist das ein groRRer

Unterschied.

KF: Also eine meiner Fragen bezieht sich auch darauf — Ich sehe Ausstellungen so, dass sie sich
zusammensetzen aus verschiedenen Medien und abhéngig davon, wie man sie gestaltet oder was man

vermitteln mochte, setzt man den Fokus auf ein bestimmtes Medium. Und wenn ich das richtig verstanden
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habe, pladieren sie dafiir, dass das Objekt auf jeden Fall im Mittelpunkt stehen soll. Und alles andere dazu

dient, es zu kontextualisieren?

AN: Es ist ein Unterschied, wenn Sie von einer Ausstellung oder von einer Dauerausstellung sprechen. Eine
Ausstellung steht drei, vier, sechs Monate. Eine Dauerausstellung wird meistens fiir 10 Jahre konzipiert, steht
aber dann meistens 30 Jahre, weil man dann nicht mehr so viel Geld ausgeben kann. Also alleine schon die
Materialien, aus denen Sie eine Dauerausstellung herstellen — seien das jetzt Sockel, Vitrinen, Beleuchtung,
Wiénde — alles ist viel hochwertiger als in einer Sonderausstellung. Sie mussen bei einer Dauerausstellung
eben auch in viel langeren Abschnitten denken. Sie miissen bei einer Dauerausstellung auch immer bedenken,
dass es mdglichst — also das sind praktische Dinge, aber dass es mdglichst leicht zu warten ist. Wenn Sie eine
Ausstellung haben, wo auf einer Flache von 300m? 30 Medienstationen sind, dann wird da kaum ein Museum
— also unseres sicher nicht — mitmachen kénnen, da man fir die Wartung alleine Personal benétigen wirde.
Das ist gar nicht vorgesehen. Es gibt also auch ganz praktische Griinde, die dazu fuihren, dass man sagt,
Objekte auszustellen, macht mehr Sinn. Aber ich glaube, es ist nicht nur der praktische Grund, sondern es ist
wirklich die Faszination, dass es ein Objekt gibt. Die Geschichte, die man drum herum erzahlt, das ist immer
eine kuratorische — oftmals auch eine pragmatische, aber trotzdem eine kuratorische — Entscheidung. Aber
man muss, wenn man das Objekt ins Zentrum rlckt, zwischen der Dauerausstellung und der

Sonderausstellung nochmals unterscheiden.

KF: Stichwort Dauerausstellung. Langer dauern. Wie geht man da um mit dem Anspruch an Aktualitat und

an Gegenwartsbezug in einem kultur- und stadthistorischen Museum?

AN: Das ist natlrlich ein Thema, das uns sehr beschaftigt. Denn die Geschichtsdarstellung oder die
Darstellung der Vergangenheit macht ja nur Sinn, wenn man daraus einen Bezug zur Gegenwart entwickeln
kann. Sei es beim Stephansdom z.B. die Frage von Religion. Wir leben in einer Zeit, wo es um religidse
Konflikte groBter Art geht. Da wirde sich natlrlich auch anbieten hinsichtlich der Geschichte von Wien,
diese Geschichte in den Mittelpunkt zu riicken. Das ist naturlich etwas, das in der aktuellen Dauerausstellung
Uberhaupt nicht passiert. Weil diese Dauerausstellung auf einem Wissensstand und auf einem
Forschungsstand von, das muss man sagen, 1960 ist. Vielleicht haben in den 80er Jahren noch ein paar Leute
dartber nachgedacht. Aber in Wirklichkeit ist da innovativ seit den 1960ern nichts passiert. Und ich bin einer
der grofiten Kritiker dieser Dauerausstellung. Aber das muss man einfach in Rechnung stellen, dass sie mit
den Leuten, die hier arbeiten, die hier kuratorisch zustandig sind, nichts mehr zu tun hat. Denn sie ist lter als

die meisten Museumsmitarbeiter.
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KF: Was sind lhre Kritikpunkte an der Dauerausstellung?

AN: Wir haben schon dariiber gesprochen. Also dass die Objekte als Schétze, als Highlights aneinander
gereiht werden und nicht kontextualisiert werden. Dass die Gestaltung naturlich auch nicht up-to-date ist.
Dass die ganzen Fragen, die uns heute eben bedrédngen — sei das Migration, seien das auch Fragen der
Geschlechterverhéltnisse — mit der Dauerausstellung nicht einmal implizit angesprochen werden. Die Objekte
enthalten diese Fragen alle, da ist alles potenziell vorhanden. Sie konnen wunderbar durch diese
Dauerausstellung gehen und eine Fihrung zum Thema Migration machen. Es wird nur nirgendwo
hingeschrieben sein. Ich glaube auch nicht, dass das in Zukunft so der Fall sein wird. Aber man muss den
Objekten die Mdglichkeit geben und auch solche Objekte aussuchen, die aktuelle Fragen an die Stadt
aufwerfen oder vielleicht sogar beantworten. Also woher kommen wir? Woher kommen die Wiener? Was ist
Wien Uberhaupt? Wie setzt sich das zusammen? Das ist eine Frage, die schon im Mittelalter brisant war.
Schon im Mittelalter war Wien ein Volkergemisch. Es hat sich aus ganz vielen verschiedenen Ethnien
zusammengesetzt. Das ist eine Tradition, die es seit Jahrhunderten gibt. Und das z.B. kdnnte man sehr schén
darstellen. Die Objekte sind da und man muss nur wissen, wie man sie kontextualisiert und Informationen

dazu gibt, dass sie verstandlich werden. Jetzt ist vieles davon unversténdlich.

KF: Heilst das, Ihrer Meinung nach sollte ein Stadtmuseum Stadtgeschichte erzéhlen? Und nicht nur

versuchen, die Gegenwart auszustellen?

AN: Die unmittelbar gelebte Gegenwart auszustellen, ist ja das Langweiligste, das es gibt. Denn die
Gegenwart ist ja um uns herum. Man geht ja selten ins Museum, um zu schauen, aus welchem Heferl man
heute in der Frith den Kaffee getrunken hat. Das waére ja, auler dem Wiedererkennungsfaktor — Aha! Das
habe ich auch zu Hause — ein bisschen fad. Das Interessante ist, dass man mit unerwarteten Dingen
konfrontiert wird. Historische Themen missen immer einen Gegenwartsbezug haben. Bei Kunstthemen ist
das mitunter etwas anderes. Wir machen selten klassische Kunstausstellungen. Aber naturlich ist das letztlich
ein historisches Museum. Das heif3t, es gibt eine gewisse historische Distanz. Zugleich sehen Sie an unserem
Ausstellungsprogramm — ob dass die Ausstellung ,,Besetzt!* ist oder die kommende Ausstellung ,,Sex in
Wien“ — dass es immer ganz nahe an die Gegenwart und die Lebenswirklichkeit heranfiihrt. Dabei sind
Sonderausstellungen aber eben etwas Spezielles. Und eine Dauerausstellung ist notgedrungen historisch und
sie hat ein Ende. Sie beginnt in Wien in der Ur- und Friihgeschichte bei den &ltesten Funden der Besiedelung
Wiens, geht (iber die RGmerzeit bis gestern, kdnnte man sagen. Denn gestern ist ja schon Geschichte. Auch
vor einer Stunde ist Geschichte. Dabei stellt sich die Frage, inwieweit es relevant ist das, was vor einer Stunde

passiert ist, schon in einem Museum auszustellen. Eine gewisse Distanz ist natlrlich, wenn man die

69



historische Erzédhlung hernimmt, geboten. Gleichzeitig haben wir in der neuen Dauerausstellung z.B. das

Thema Wohnen- ein Thema, das bis in die unmittelbare Gegenwart relevant und brisant ist.

KF: Also die historische Orientierung ist wichtig, so lange der Gegenwartsbezug da ist?

AN: Genau.

KF: Partizipation. Also ich bin innerhalb meiner ganzen theoretischen Recherchen auch auf diese Forderung
gestolRen, dass das Publikum mdglichst Teil haben soll an dem, was sich im Museum tut. Betrifft das auch

das Gestalten der Ausstellung?

AN: Das ist ein schwieriges Thema, denn ich glaube, dass dieses Wort ,,Partizipation* gerne als Feigenblatt
genommen wird, um zu sagen: ,,Wir haben ja eh gefragt. Und gleichzeitig geht das natiirlich auch von der
Vorstellung aus, dass im Museum méchtige Leute sitzen, die ein Thema quasi in den Raum stellen, vorgeben
und das Publikum dann quasi gezwungen wird, dieses Thema zu konsumieren. Das ist jetzt Giberspitzt gesagt.
Und es gibt verschiedene Formen von Partizipation im Museum, die erprobt sind, die richtig sind. Und da
musste man wahrscheinlich auch mit der Vermittlung reden, die immer wieder Projekte macht, bei denen z.B.
auch Schuler Ausstellungen kuratieren. Aber es wird ganz sicher bei der Dauerausstellung ein Forum geben,
wo man mit bestimmten Gruppen durchsprechen wird, wie weit ein bestimmtes Thema, eine bestimmte Form
der Vertiefung, Sinn macht. Es wird auch einen ganz intensiven Austausch mit der Vermittlungsabteilung
geben, denn das sind jene Leute bei uns im Haus, die dem Publikum am néchsten sind. Denn als Kurator
gestalte ich eine Ausstellung, mache dann drei Flhrungen in dieser Ausstellung und sehe vom Publikum
nichts mehr. Zugleich muss man seine Rolle als Kurator ausfillen, Entscheidungen treffen, eine bestimmte
Richtung vorgeben, sich aber davor hiten seine personlichen Befindlichkeiten unmittelbar in eine
Ausstellung zu bringen. Also man kann naturlich nie objektiv sein, aber man muss versuchen mdglichst
objektiv zu sein. Und es ist natlrlich eine schwierige, eine spannende Schnittstelle auch zum Publikum. Das
ist das Interessanteste Uberhaupt, sich vorzustellen, wie das Publikum etwas wahrnimmt. Aber gleichzeitig
glaube ich nicht, dass mir, wenn ich an meine letzte Arbeit denke, eine Zusammenarbeit vorab mit dem
Publikum irgendetwas gebracht hétte. Trotzdem is Austausch immer wichtig. Informations- und
Gedankenaustausch zu einem bestimmten Thema, der passiert im Haus, aber eben auch an bestimmten
Schnittstellen der Offentlichkeit. Aber letztlich muss der Kurator, muss das Museum die Verantwortung fiir
das, was kommuniziert wird, was da ausgestellt wird, Ubernehmen. Das ist eine Verantwortung, der wir uns

durch Partizipation nicht entziehen kénnen. Aber sicherlich werden in der neuen Dauerausstellung, wie
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gesagt, die verschiedensten Gruppen und auch Einzelpersonen eingeladen werden, um das zu kommentieren.

Und die Kommentare werden sehr ernst genommen.

KF: Also einbezogen werden sie, wenn das Konzept schon steht? Oder gibt es z.B. auch die Mdglichkeit, dass
man mit einem Vorschlag kommt? Also man kennt das Museum. Man kennt die Dauerausstellung und findet,

da fehlt jetzt meiner Meinung nach genau das und das. Kann man sich da an jemanden wenden?

AN: Also ich bin mir sicher. Ich wirde mich an Ihrer Stelle an die Direktion. Ich bin mir sicher, dass wenn
jemand mit einem Vorschlag kommt — und das ist bis jetzt immer so gewesen— egal in welche Richtung oder
in welchem Bereich. Das wird hier sehr ernst genommen und diskutiert. Und dann wird man sehen, ob man
das einpassen kann. Die Frage einer Mitarbeit ist natiirlich etwas anderes. Denn letztendlich ist ein Museum,
ist eine Ausstellung so etwas wie eine Theaterproduktion. Da gibt es dann verschiedene Rollen, verschiedene
Auftrage, Zeitplane und ganz pragmatische Vorgaben. Deshalb ist es dann aus Zeit-Griinden schon einmal
nicht mdglich, ein Projekt in einem groReren Kreis zu erarbeiten. Ich selbst habe das einmal versucht und
wollte einmal ein kleines Projekt mit Studenten machen. Und das ware aber in meiner Freizeit gewesen. Also

nicht in diesem Museum. Aber fiir dieses Museum. Und das war organisatorisch ein riesiger Aufwand.

KF: Sie haben vorher die Rolle von Kuratoren erwahnt. Wo oder wie genau sehen sie die? Was sind die
Schwerpunkte?

AN: Also die tégliche Arbeit hat nichts mit Ausstellung machen zu tun. Sondern die bewegt sich im Bereich
der Objektverwaltung, der Objekterschliefung, wissenschaftlicher Forschung, des Ankaufs manchmal und in
verschiedensten Dingen, die im Ablauf und in der Verwaltung eines so groRen Hauses einfach anfallen. Ob
das jetzt Anfragen sind von Privatpersonen, die uns taglich via E-Mail erreichen, Anfragen von Kollegen
oder Leihansuchen sind, ob das Depotarbeit ist. Aufrdumen muss man standig bei uns. Die Sammlung, mit
der man zu tun hat, in Ordnung halten. Und im Grunde hatte jeder von uns 40 Stunden voll zu tun, ohne eine
Ausstellung zu machen. Also das ist einmal der wichtigste Teil der Kuratoren-Arbeit. Aber natlrlich der
Spannendste fir die meisten — und ich wirde mich dazu zé&hlen — ist bei einer Ausstellung mitzuarbeiten.
Dauerausstellung ist wieder ein anderes Thema. Aber flr kurze Zeit diese ganz grof’e Nahe eigentlich zum
Publikum zu wagen und eine These in den Raum zu stellen im wértlichen Sinn, wenn man eine Ausstellung
zusammenstellt und eine Geschichte erzéhlt mit Objekten— in der Zusammenarbeit mit Grafikern und
Architekten — das ist das Spannende. Und das ist letztlich die Aufgabe des Kurators: Themen zu vermitteln,
Inhalte zu vermitteln, auch Themen interessant zu machen, auch Fragen aufzuwerfen und ganz explizit auch

zum Widerspruch aufzufordern. Also ich habe bei der letzten Ausstellung ganz explizit an den Anfang
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geschrieben dass wir nicht ,,die” Geschichte der Ringstrae, sondern ,,eine* Geschichte der Ringstraf3e
erzéhlen. Das war museumstheoretisch gesehen jetzt vielleicht banal. Aber in dem Moment, wo ich das dem
Publikum hinsetze als letzten Satz im Einleitungstext — Das ist eine Geschichte der RingstralRe — ist klar, dass
die Objekte, die prasentiert werden — das waren ungefahr 200 Stiick — auch in einer anderen Form
zusammengestellt werden konnten oder dass es auch génzlich andere Objekte sein kdnnte—. dass dies also
eine Auswahl ist, eine kuratierte Ausstellung. Und diese méchtige Rolle, die man manchmal dem Kurator,
der Kuratorin zuschreibt, ist sofort in Frage gestellt. Doch wenn man als Kurator nicht kuratiert, dann ist man
fehl am Platz. Man brauchte dann nur auf einen Knopf zu driicken und hatte eine Datenbankliste mit allen
Objekten aus dem Wien Museum zum Thema RingstraBe. Und jeder kann sich seine Ausstellung
zusammenstellen— Das ist auch eine Mdglichkeit, die ich spannend finde, aber das, was man im Grunde unter

einer Ausstellung versteht.

KF: Heilt das, kuratieren bedeutet auch, Stellung beziehen? Sich Positionieren?

AN: Ja. Kuratieren bedeutet auch, man muss Stellung beziehen. In dem Moment, in dem man zwei Bilder
nebeneinander héngt, bezieht man bereits Stellung. In dem Moment, in dem man ein Bild auswahlt und das
andere nicht, ist es eine Stellungnahme. Dazu kommt dann natiirlich noch die gesamte Erzéhlung, die Aussage
einer Ausstellung. Warum diese Aussage und nicht eine andere. Man begibt sich dadurch natirlich auf ein

total offenes Feld.

KF: Aber wenn ich das richtig verstanden habe, dann sind Sie fiir ein explizites Positionieren, damit es
diskutierbar und sichtbar wird?

AN: Im Idealfall. Das macht nicht immer Sinn. Nicht bei jeder Ausstellung. Aber es hangt vom Thema und
seiner Brisanz ab. Ich denke, bei den Ausstellungen im Wien Museum passiert das. Und da ist das meistens

wirklich notwendig. Oder es bietet sich an, weil es zeitgeschichtliche —

KF: Sonderausstellungen jetzt?

AN: Sonderausstellungen jetzt. In einer Dauerausstellung ist das was anderes. In einer Dauerausstellung soll
der einzelne Kurator nicht so spurbar werden. Aber darum geht es in einer Dauerausstellung, glaube ich, auch
gar nicht so sehr. Also weniger Tagesaktuell vielleicht. Man versucht eher eine bestdndige Aussage zu

erzeugen, was ist natiirlich schwierig ist.
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KF: Warum finden Sie, sollten die Kuratoren in der Dauerausstellung nicht so splirbar sein?

AN: Naja, weil das eine langerfristige Sache ist. Nicht spiirbar ist vielleicht ein bisschen Uberzogen: er/sie
sollten in den Hintergrund treten. Eine Sonderausstellung ist ein Event, wie eine Theaterauffilhrung, die fir
einige Zeit am Spielplan steht und dann wieder herunter genommen wird. Eine Dauerausstellung ist etwas,
das gezwungenermalen langer Bestand hat. Deshalb missen auch die Aussagen Bestand haben. Es wird aber
in der neuen Dauerausstellung des Wien-Museums, in der Neuen, sicher auch Bereiche und Mdglichkeiten
geben an bestimmten Punkten immer wieder zu aktualisieren. Vielleicht wird es sogar Bereiche geben, die
im Jahresrhythmus ausgetauscht werden. Alles das ist aber auch immer — und das muss man einfach dazu
sagen — mit extremen Kosten verbunden. Abgesehen davon, dass es fiir viele heikle Objekte nicht gut ist, so
oft bewegt zu werden.

KF: Was waren im Idealfall die Aussagen einer Dauerausstellung?

AN: Das ist eine zu grof3e Frage, denn die Dauerausstellung des Wien-Museums wird eben weit (iber 2000
Jahre Stadtgeschichte umfassen.

KF: Also bezogen auf den Bereich St. Stephan?

AN: Das konnte natlrlich die Frage der Religion im Mittelalter sein, der Konfessionen. Da wird auf der einen
Seite der Stephansdom gebaut. Aber zur gleichen Zeit wird eine Synagoge errichtet, die dann niedergebrannt
wurde. Wie geht man also mit unterschiedlichen Glaubensrichtungen innerhalb der Stadt um? Welche Rolle
spielen die Kloster? Die Kirchen? Wie werden Kirchen genltzt, um Status herzustellen? Zu welchem Zweck
wurden mittelalterliche Kunstwerke geschaffen, welche Funktion, welchen Kontext hatten diese Werke? Der
Stephansdom ist letztlich eben auch ein politisches Gebaude. Solche Themen schreien uns heute aus anderen
Teilen der Welt an und kommen uns ganz fremd vor, waren aber hier im Mittelalter Gang und Gebe. Und das
relativiert wieder, kénnte man sagen, in manchen Dingen unsere tiberhebliche westliche Sicht auf Phdnomene

in anderen Weltreligionen und Weltregionen.

KF: Es gibt jetzt nur noch einen Bereich, tber den ich reden will. Und das sind Querverweise, weil ich mir

oft denke, es ware eigentlich total interessant in einem Museum Beziige zu anderen Museen herzustellen, was

73



sich gerade so aktuell tut. Durch Querverweise. Z.B. Grillparzer. Das Literaturmuseum hat auch einen
Bereich uber Grillparzer, aber eben aus einer anderen Perspektive. Und ich denke mir, einerseits wére das
flr Touristinnen total interessant und andererseits auch fiir Wiener und Wienerinnen. Also was halten Sie
von Querverweisen? Auch um Lucken zu fullen, weil einfach in einer Ausstellung nicht alles ausgestellt

werden kann.

AN: Ich fande es sehr sinnvoll, wenn man solche Querverweise, eine Mischung aus inhaltlicher und
praktischer Information, in digitaler Form zur Verfligung stellt. Auf der praktischen Ebene sind solche Dinge
heutzutage auch Fragen des Marketings an der Schnittstelle von inhaltlichem Querverweis und praktischer

Information. Gerade bei Grillparzer macht das nattrlich Sinn.

KF: Also das war jetzt nur ein Beispiel aus dem Haus.

AN: Ja, aber auch bei St. Stephan wiirde es, um beim Mittelalter zu bleiben, Sinn machen zu sagen: Gehen
Sie da hin und schauen Sie sich das an. Das sind, glaube ich, alles Informationen, die man auf digitaler Ebene
bereitstellen kann.

KF: Gut. Also ich ware eigentlich am Ende mit meinen Fragen. Haben Sie dazu noch etwas zu sagen? Oder

gibt es ein Thema, das Sie hier noch wichtig finden?

AN: Wir haben eigentlich alles angesprochen. M ist wichtig, noch einmal Klarzustellen, dass mit der
gegenwartigen Dauerausstellung niemand im Haus glicklich ist. Eine seit Jahren angekiindigte neue
Dauerausstellung kann jetzt im Zuge der Erweiterung des Museums endlich Realitat werden. Man war
aufgrund des langjahrigen Aufschiebens der Neugestaltung in den letzten Jahren sehr pragmatisch und hat
die bestehende Dauerausstellung nicht mehr veréndert.

Immerhin gibt es jetzt zusétzliche Infos in Deutsch und in Englisch. Und im Hintergrund arbeiten wir an einer
neuen Dauerausstellung, die komplett anders aussehen wird als das, was Sie jetzt sehen. Es werden zum Teil
natlrlich auch andere Objekte sein. Das 20. und 21. Jahrhundert wird viel starker vorkommen. Es wird
Gegenwartsbeziige und eine Aktualisierung von historischen Themen in allen Bereichen geben. Wir wollen
das mdglichst spannend machen, ohne dass es den Charakter einer Sonderausstellung trdgt. Die neue
Dauerausstellung sollte der Ort sein, an dem Besucherinnen und die Besucher die Geschichte,

Kulturgeschichte und Kunstgeschichte Wiens, aber auch die Kulturen der Menschen, die hier leben anhand
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von herausragenden, zum Grof3teil einzigartigen Objekten, kennen lernen kénnen, von der Antike bis in die

unmittelbare Vergangenheit.

KF: Danke schoén.
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Anhang C: Kriterienkatalog der Datenerhebung

(A) Ereignisgeschichte:

Welche Ereignisse werden erz&hlt? Warum konnte das so sein?

Welche Ereignisse werden nicht erzahlt? Warum konnte das so sein?

Erzahlte Ereignisse
Welche Ereignisse kdnnen in Zusammenhang mit der Sammlung tiberhaupt
erzéhlt werden bzw. worauf kann in der Sammlung zuriickgegriffen werden?

Suggeriert die Erzéhlstruktur die Ganzheit der erzahlten Geschichte durch
zeitliche Abfolgen?

Ganzheitlichkeit vs. Liicken Wo finden sich inhaltliche Leerstellen, fragmentarische Uberlieferungen,
Widerspriiche?

Werden diese markiert? Wenn ja, wie?

Wie werden die einzelnen Ereignisse dargestellt (Objekte, Ensembles aus
Objekten, Texte)?

Was in der Ausstellung wie und | Welches Medium (Textgattungen, Objekte, Gestaltung) erzahlt welche
wodurch erzéhlt wird. Geschichte?

Welches Medium (Textgattungen, Objekte, Gestaltung) darf Geschichten
erzéhlen? Wie?

Was darf ein Medium tatsachlich erzahlen?

Welche Textebenen gibt es?

Fokus Text Welche Informationen werden durch diese gegeben

Auf welche Ereignisse wird der Fokus durch diese Texte gelegt?

Welche Informationen werden durch das Objektlabel gegeben?

Fokus Text Welche Informationen zum Objekt wéren interessant, werden aber nicht gegeben?
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Fokus Objekt

Welche Objekte gibt es?

Welche Informationen werden durch diese gegeben?

Auf welche Ereignisse wird der Fokus durch diese Objekte gelegt?

Fokus Gestaltungselemente

Welche Gestaltungselemente gibt es?

Welche Informationen werden durch diese gegeben?

Auf welche Ereignisse wird der Fokus durch diese Objekte gelegt?

(B) Autorlnnenschaft:

Texte

Werden die Verfasser der Texte genannt?
Wenn ja: Wo und wie?

Kuratorische Positionierung

Werden kuratorische Positionierungen als solche sichtbar gemacht? Wie werden
sie sichtbar gemacht?

Die Institution

Wird das Verhéltnis von Museumsdepot und ausgestellten Objekten sichtbar
gemacht?

Kdnnen dadurch Rickschlisse auf mogliche Sammlungslicken gezogen werden,
die begrunden, warum manche Geschichten erzahlt werden (kénnen) und andere
nicht?

(C) Potenzial von Lucken

L 1 —

Das Potenzial

Welche Mdglichkeiten entstehen durch die Offenlegung von Liicken (z.B.
Auseinandersetzung mit Inhalten, Handlungsspielraum)?

Sichtbarkeit von Intervention

Werden Interventionen in der Dauerausstellung sichtbar gemacht bzw. gibt es die
Maglichkeit sie sichtbar werden zu lassen?

Praktischer Umgang mit
Theorie

Wie wird praktisch damit umgegangen, dass theoretisch oft behauptet wird,
Licken innerhalb von Dauerausstellungen sichtbar zu machen, berge Potenzial?
Welches Potenzial soll das tiberhaupt sein?
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Praktischer Umgang mit Wird Partizipation genutzt, um mdégliche Liicken zu fiillen?
Theorie

(D) Gegenwartsbezug

Auswahl der Themen Wird die Auswahl der Themen begriindet? Wie wird sie begriindet?

Haben aktuell ausgestellte Bereiche Gegenwartsbezug? Wenn ja, welchen? Wie
wird dieser hergestellt?

Herstellen des

Gegenwartsbezuges Werden aktuell brisante Themen in der Dauerausstellung (historisch)
aufgearbeitet?

Wissenschaftliche Diskurse Werden aktuelle wissenschaftliche Diskurse in der Dauerausstellung aufgegriffen
und thematisiert?
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Anhang D: Fotografien

Abbildung 1: Raumansicht der Dauerausstellung im 1. Stock, Mérz 2016

Abbildung 3:
Raumansicht der
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Dauerausstellung im 1. Stock, Mérz 2016

Abbildung 4: Raumansicht der Dauerausstellung im 2. Stock, Mérz 2016
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Abbildung 5: Raumansicht der Dauerausstellung im 2. Stock 2016, Marz 2016

Abbildung 6: Raumansicht der Dauerausstellung im 2. Stock, Mérz 2016
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Abbildung 7: Raumansicht der Dauerausstellung im 2. Stock, Mérz 2016

Abbildung 8: "Kunst um 1700", Mérz 2016




Abbildung 9: "Wien um 1800", Méarz 2016

Abbildung 10: Josef Danhauser (1805-1845), Méarz 2016




Abbildung 11: Spatgotischer Kiiriss um 1450
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Abbildung 12: Fresko um 1420, Marz 2016

85



Abbildung 13: Tafeln eines Flugelaltares um 1430, Mérz 2016

T T T A s B I S

Abbildung 14: Stadtmodell Wien um 1420, Mérz 2016
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Abbildung 15: Stadtmodell Wien um 1420, Mdrz 2016

Abbildung 16: Glasfenster Ende 14. Jahrhundert, Mérz 2016
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Abbildung 17: Sandsteinfiguren um 1430 (v.l.n.r. HI. Michael, HI. Stephanus, HI. Laurentius), Marz 2016

Abbildung 18: Maria Theresia mit Josef Il. als Kind, 1744 (Stand: Méarz 2016)
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Abbildung 19: Selbstbildnis, Franz Christoph Janneck um 1740 (Stand: Mérz 2016)
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Abbildung 20: Josef Johann Graf Fries (1765-1788), 1787 (Stand: Méarz 2016)
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Abbildung 21: Franz Christoph Scheyb (1704-1777), 1769 (Stand: Mérz 2016)
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Abbildung 22: Kavalier mit Dame und Kind, um 1780 (Stand: Méarz 2016)
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Abbildung 23: Kephalos und Prokris, um 1706 (Stand: Méarz 2016)
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Abbildung 24: Genreszene von Josef Ziegler (Stand: Marz 2016)
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Abbildung 25: Gemalde von Georg Ferdinand Waldmdller (Stand: Marz 2016)

Abbildung 26: Lichtschirm 1820/25 (Stand: Mérz 2016)
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Abbildung 27: Situationplan der k.k. Haupt- und Residenzstadt Wien, um 1835 (Stand: Mdrz 2016)
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Abbildung 28: Der Polizeibezirk Wieden, um 1835 (Stand: Mérz 2016)
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Anhang E: Ausstellungstexte

Josef Danhauser (1805-1845)

,Josef Danhauser (1805-1845). Der Astronom Carl Ludwig Edler von Littrow und seine Frau Auguste, geb.
Bischoff, 1841. Ol auf Karton. Erworben 1944. Die Dargestellten sind der Astronom Carl Ludwig Edler von
Littrow, Sohn des berihmten Astronomen Joseph Johann Littrow, und seine Gattin Auguste, geb. Bischoff.
Carl Ludwig von Littrow trat in den Dienst der kaiserlichen Sternwarte und wurde 1842 als Direktor und
Professor fir Astronomie Nachfolger seines Vaters. Dieses Objekt wurde in der NS-Zeit aus dem
Kunsthandel angekauft. Wem es zuvor gehort hatte, konnte bisher nicht festgestellt werden. Das Wien
Museum ersucht daher, zweckdienliche Mitteilungen Uber etwaige ehemalige Eigentiimer bzw. heutige

Anspruchsberechtigte an die Restitutionsbeauftragten des Wien Museums zu richten.* (Stand: Médrz 2016)

Die Glasfenster von St. Stephan

,Im mittelalterlichen Denken galten Farbe und das Licht als wesentliche Elemente fur Schonheit. Dies
formulierte Thomas von Aquin um 1250 wie folgt: »Denn die Dinge, welche glanzende Farbe haben, werden
schon zu sein genannt.« Im Mittelalter war vermutlich der ganze Innenraum von St. Stephan farbig gestaltet.
Die bunten Bildfenster sind die einzigen anschaulichen Belege davon. Sie waren im Chor sowie in der
Furstenkapelle eingebaut und entstanden im 14. Jahrhundert. Eine wichtige kiinstlerische Entwicklung ist zu
erkennen: Am Anfang des 14. Jahrhunderts ist die Darstellungen noch sehr flachig; spater weiten sich die
Fensterflachen zu einem einheitlichen und rdumlichen Bild aus. Das Wien Museum verwahrt heute den
umfangreichsten Bestand an Bildfenstern aus St. Stephan.* (Stand: Mé&rz 2016)

»Kunst um 1700% — ,,Das barocke Wien*

In den Jahrzehnten nach den Turkenkriegen wurde Wien zu einer Kunstmetropole vn internationaler
Bedeutung. Es entstanden monumentale Repréasentationsbauten fiir Hof, Adel und Kirche, die noch heute
Wien prégen: Schloss Schonbrunn, die Karlskirche oder das Belvedere. Es handelte sich um barocke
,.Gesamtkunstwerke®: Architektur, Plastik und Malerei unterstiitzten gleichermaf3en den Rang und die Ziele
der Auftraggeber. Wichtige Architekten waren Johann Bernhard Fischer von Erlach und Johann Lukas von
Hildebrandt.

Kdnstler wie Johann Michael Rottmayr und Daniel Gran schufen monumentale Freskenzyklen und Gemélde
mit religiésen oder mythologischen Themen. Der aus Schweden stammende Martin von Meytens erflllte als
bevorzugter Portratmaler Maria Theresias die wichtige Aufgabe der Herrscherdarstellung. Viele der Kunstler

und Gestaltungsexperten kamen aus ganz Europa nach Wien.
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Grofle kulturpolitische Bedeutung hatte die Griindung der Akademie der bildenden Kiinste unter Karl VI.
Zunéchst als Uberwiegend private Schule gefiihrt, wurde sie auf Initiative des Malers Jakob van Schuppen
1726 als 6ffentlich-staatliches Institut neu eingerichtet. Frauen waren vom Studium an der Akademie und der

professionellen Kiinstlerausbildung ausgeschlossen.* (Stand: Mérz 2016)

,»,1815-1848* — ,,Das Wiener Biedermeier*

,,Nach dem Wiener Kongress von 1814/15 entwickelte sich das Wiener Biedermeier als spezielle Kunst und
Wohn-, Fest- und Freizeitkultur. Prégend waren nun Geschmack und Interessen des Stédtisch-btirgerlichen
Publikums. Besonderen Rang erlangten Malerei und Kunsthandwerk. Kinstler wie Friedrich von Amerling,
Peter Fendi und Ferdinand Georg Waldmiiller schufen Portrats, Genrebilder und Landschaften in typischer
feinmalerischer Ausfiihrung. Bemalte Glaser und Porzellangegenstande dienten als Souvenirs oder als Zierde

fiir die funktional und liebevoll eingerichteten Wohnungen.

Bis heute hélt sich das Klischee vom Biedermeier als der von Gemiitlichkeit geprigten ,,guten alten Zeit®,
wozu wohl die vordergrindig idyllischen Szenerien maRgeblich beigetragen haben. Tatséchlich war es eine
Epoche schneller technischer Veradnderungen, sozialer Spannungen und politischer Repression. Staatskanzler
Metternich symbolisierte ein System, in dem Uberwachung und Zensur neue liberale und demokratische

Ideen zum Verstummen bringen sollten.

Die beginnende Industrialisierung hatte einen raschen Anstieg der Bevélkerung zur Folge. Wahrend um 1800
in Stadt und Vorstddten rund 240.000 Menschen lebten, waren es 1846 schon rund 410.000.¢ (Stand: Mérz
2016).
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Anhang F: Lebenslauf

BERUFLICHE ERFAHRUNG

AUSSTELLUNG ,,FUR GARDEROBE WIRD NICHT GEHAFTET:

WIDERSTANDIGES IN MODE UND PRODUKTION:*

Produktion und Begleitung des Auf- und Abbaus,

Recherche, Konzeption, Kuration 2015-2016

VOLKSKUNDEMUSEUM WIEN

Praktikum als kuratorische und organisatorische Assistenz 2015

THEATER
Arbeit an verschiedenen kleinen Theatern als Schauspielerin

und organisatorischer Assistenz 2006-2012

AUSBILDUNG

UNIVERSITAT FUR ANGEWANDTE KUNST WIEN
Masterlehrgang fur Ausstellungstheorie und —praxis:

/ecm — educating, curating, managing 2014-2016

UNIVERSITAT WIEN
Master of Arts: Kultur- und Sozialanthropologie
Forschungsbereiche: Visuelle Anthropologie,

Erinnerungskultur, Gender 2012-2014
SCHAUSPIEL- UND SPRECHAUSBILDUNG

Privatunterricht bei Ute Lasch, Uwe Falkenbach

Und Michael Welz 2008-2013
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