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Abstract

Abstract

Die Master Thesis Ein Werk zwei Orte analysiert anhand der semiotischen
Methode von Jana Scholze die Ausstellung INTIM, die im Keramikmuseum
Grimmerhus in Middelfart/Danemark und im Frauenmuseum in
Hittisau/Osterreich gezeigt wurde. INTIM wurde von der Kiinstlerin Margit
Denz geschaffen und ist ein Ensemble von sechs in sich geschlossenen
Installationen von Porzellanartefakten, die auf Erzahlungen der griechischen
Mythologie zuriickgreifen. In der Arbeit geht es sowohl um die
Auseinandersetzung mit den Objekte und deren Inhalten, als auch um die
Verfahrensweisen im Medium Ausstellung, Botschaften transportiert werden
und worin sich die Ausstellungsinhalte in diesen zwei Institutionen
mafgeblich unterscheiden. Also wie Objekte, Texte, Bilder,
Ausstellungsarchitektur, Lichtfilhrung und Raumgestaltung eingesetzt
werden und wie diese Mittel in Beziehung zueinander stehen.

So werden anhand der Begriffe Denotation, Konnotation und
Metakommunikation diese beiden Ausstellungen verglichen und analysiert.
Der wesentliche Unterschied liegt bei der Narrative, die durch das
Zusammenspiel der thematischen Aufbereitung und der visuellen Umsetzung

der jeweiligen Institution entsteht und gezeigt wird.

Abstract

The Master Thesis "One creation Two Places" applies Jana Scholze's
semiotic method to analyze INTIM, an exhibition shown in the Ceramic
Museum Grimmerhus in Midddelfart, Denmark as well as in Women's
Museum of Hittisau, Austria. INTIM has been created by ceramic artist Margit
Denz and is an ensemble of six individual installations of porcelaine artefacts
based on Greek Mythology. The exhibition focuses on the objects and their
meanings as well as on the processes that are at work to convey the
message in the form of an exhibition. The thesis also analyzes how and to
what extent there is a relevant difference in content depending on the

location (i.e. where objects and pictures are placed, how the exhibition is the

Abstract
set-up; the use of lighting and the interior design of the location) as well as
the relation between these features. Thus, the two exhibitons are compared
and analyzed along the lines of denotation, connotation and
metacommunication. The main difference shows in the narrative which is
being created through the interplay of the thematic treatment and its

visualiztion in the respective instition.
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Einleitung

Ein Werk - Zwei Orte

1. Einleitung

Mein Vorhaben widmet sich den verschiedenen Prasentationsformen der
Ausstellung INTIM, die zum einen im Keramikmuseum Grimmerhus in
Middelfart/Danemark und zum anderen im Frauenmuseum in
Hittisau/Osterreich, gezeigt wurde.

In den Ausstellungen geht es sowohl um die Auseinandersetzung mit den
ausgewahlten Artefakten und deren Inhalten, als auch um die Macht der
Anordnung, die Verfahrensweisen, wie im Medium Ausstellung Botschaften
transportiert werden: also wie Objekte, Texte, Bilder, Ausstellungsarchitektur,
Lichtfuhrung und Raumgestaltung eingesetzt werden und wie diese Mittel in
Beziehung zueinander stehen.! Dieser Mix an Kommunikationskontext
analysiert die Ausstellungsobjekte zueinander, in welcher Anordnung sie
gezeigt werden, wie sie als in sich geschlossene Installationen auftreten, also
deren Beziehungen untereinander im Raum, genauso wie im
Ausstellungsverlauf. Alle diese Formen von Mitteilungen und Bedeutungen

bilden die Ausstellungsinhalte der Installation INTIM.

Um eine kritische Beschreibung und eine genaue Betrachtung dieser
Ausstellungen gewahrleisten zu kénnen, sind spezifische Begriffe, Methoden
der Ausstellungsanalyse, technische und theoretische Grundlagen und eine

gemeinsame Sprache zwingend erforderlich.

Jana Scholze entwickelt in ihrer Dissertation, vorgelegt im Oktober 2002 an
der Fakultat | Geisteswissenschaften der Technischen Universitt Berlin,
eine Analysemethode fiir Museumsprasentationen. Sie setzt semiotische
Begriffe wie Denotation, Konnotation und Metakommunikation far die
Analyse von Ausstellungen ein. In erster Linie soll nun anhand dieser

Methoden die beiden Ausstellungen verglichen werden.

1 Roswitha Muttenthaler, Regina Wonisch, Gesten des Zeigens, Bielefeld 2006, S.9.
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2. Keramik im Wandel

Die letzten 20 Jahre haben gezeigt, dass sich Keramikkiinstlerinnen als
Grenzgangerinnen zwischen den Disziplinen hervorgetan und das Material
genauso fir GefalRe und Skulpturen als auch fiir Rauminstallationen
verwendet haben. Es entstehen zwar nach wie vor die klassischen,
keramischen Gebrauchsgegensténde wie Vasen, Schalen, Trink- und
Essgefalle, doch der Reiz, sich mit dem Raum an sich auseinanderzusetzen,
nimmt immer mehr an Wichtigkeit und Herausforderung zu.

Anhand von Beispielen wichtiger Vertreterinnen der ésterreichischen
Keramik nach 1945 soll dies nachfolgend dokumentiert werden.

Rosemarie Benedikt, Jahrgang 1939, kam tiber die Modeschule Hetzendorf
zur Keramik. Sie ist eine bedeutende Vertreterin dsterreichischer Keramik
und entwickelte ihre Formensprache vom Dekor Gber das Gefal zur
Tierplastik und schlielich zu einem Zusammenspiel der drei Komponenten:
graphisch, malerische Oberflache, Tierskulptur und Gefal3. lhre
Hauptanliegen sind die einzelnen Gefal3e und die Plastik an sich.

Im Gegensatz dazu zeigt Lilo Schrammel Jahrgang 1949 keramische
Plastiken, die oft in Verbindung mit Zeichnungen zu Rauminstallation
verbunden sind.

Eine der bekanntesten Vertreterin der dsterreichischen Keramik ist Gundi
Dietz, Jahrgang 1942. Sie beschéftigt sich mit der figuralen Plastik, wobei sie
mit Abgissen direkt am Kérper arbeitet und Figuren modelliert.

Judith Rathaitz, Jahrgang 1960 arbeitet konzeptionell mit Keramikobjekten
und zeigte in der Ausstellung Reciprocus Schalen fiir Friichte 1987-1992 im
Haus Wittgenstein 1992 eine Variation iber das Thema Obstschale. Aus der
Schale fiir Friichte wird ein variantenreiches Spiel, mit den mdglichen
Verschneidungsformen zweier Pyramiden einerseits und experimentellen
Oberflachengestaltungen andererseits, entwickelt. Nicht das Formale steht
hierbei im Vordergrund, sondern das Hinterfragen von Form und Textur von
einem funktionalistischen Standpunkt aus. Die herkémmliche Funktion wird
um den kinstlerischen Aspekt erweitert.

Gerold Tusch Jahrgang 1969 tritt vor allem mit thematisch miteinander in

Beziehung hiangenden keramischen Objekten hervor. Seine Installationen



Keramik im Wandel
bauen auf einem formal-funktionalen, aber auch rdumlichen Kontrast auf. So
zeigt Tusch anlasslich der Ausstellung im Museum Rupertinum in Salzburg
2001 Wandstiicke, die sich zu einem langen, die ganze Lange des Raumes
entlanglaufenden Ensemble zusammenschlieBen, in unterschiedlichen
Rosaténen miteinander verflochten, stehen schwarzen Vasen gegeniber,
aus denen wiederum Formen aufsteigen. So befreit Tusch diese Rocaillen

aus dem angewandten Bereich, verselbstandigt und verandert sie auch.

Immer mehr Museen und Galerien bieten Raum fiir Installationen an, die
Einblicke und Durchblicke gewéhren, die raumliche Gliederungen
ermdéglichen, auRergewdhnliche Licht und Schattenwerte bilden und durch
den Einsatz von unterschiedlichsten Materialen, die Objekte zu
hochsensiblen, kiinstlerischen Artefakte entstehen lassen.

Keramik hat sich langst schon zum Material der modernen Bildhauerei
entpuppt und das leidige Vorurteil vom klassischen Gebrauchsgegenstand,
oder das des Kunstgewerbes, abgelegt. Im Gegenteil, sie nutzt die Neuen
Medien, indem sie das handwerkliche Kénnen und die technische Erfahrung
mit ihnen verknipft. Mehr denn je geht es um Formen und Inhalte und der

Bewaltigung des gestalterischen und rdumlichen Anspruchs.

Ob Porzellan oder Terrakotta, roh, bemalt, glasiert, ornamental dekoriert,
oder skulptural, traditionell oder experimentell, das Durchdeklinieren
werkstofflicher Spielarten zeigt: Die , Tépferscheibe“ avancierter
Keramikkinstlerinnen wird mit subversiv-visionarer Phantasie angetrieben,
und die dabei freigesetzten Zentrifugalkrafte lassen einen tber den
Tellerrand landlaufigen Kunstgewerbes hinaus in ein tongeborenes
Multiversum blicken.?

Durch das Experimentieren, das Kombinieren und Mischen von
verschiedensten Materialien wird Keramik teilweise nur mehr als
handwerklicher Trager, aber nicht mehr als fachspezifische Technik
verwendet. Somit unterscheidet sie sich nicht mehr von anderen bildenden

Kinsten, indem sie einer einseitigen Materialitat zugeordnet wird. Sie bricht

2 Peter Noever, Form im Wandel, gebrannte Atonalitat, Wien, 2006, S. 5.
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mit aller Vehemenz und Macht aus ihrer Tradition heraus, stellt sich der
zeitgendssischen Kunst, Gbernimmt selbst Verantwortung zu den Fragen
nach der Sinnhaftigkeit von Inhalten und Kontext von Erkenntnis und
Erfahrung und setzt dies in Kunst um.

Die Kinstlerin Margit Denz hat sich dieser Aufgabe angenommen und in
ihrem Werk INTIM sich mit diesen zentralen Themen der Kunst auseinander
gesetzt. Sie zeigt neue Wege im Design und in der freien Keramikkunst
durch abstrahierte Formen auf. Themen und Inhalte werden in
Rauminstallationen aufgearbeitet und in internationalenrenommierten

Museen prasentiert.

2.1 Die Kiinstlerin und die Entstehungsgeschichte der Installation INTIM

2.2 Die Kiinstlerin

Margit Denz begann ihre handwerkliche Ausbildung mit verschiedenen
Materialien wie Stein, Holz, Gips und Ton an einem Zweig der HTL,
Fachschule fur Holz und Steinbildhauerei, in Innsbruck. Als Studentin und
spater Absolventin der Hochschule fir angewandte Kunst in Wien wurde sie
vor allem von ihrem Professor Matteo Thun?, der die Meisterklasse fur
Keramik leitete, sehr stark beeinflusst. Begeistert durch den, von ihm
propagierten neue Memphis-Stil*, der ganz maRgeblich das Design der 80-er
Jahre bestimmt hat, entstanden bunte Dekore und Farben genauso wie
miniaturartige Architekturobjekte. Das Spielen mit Form, Bewegung, Farben
und Dekoren wurde zum Manifest. Das Hauptaugenmerk wurde nicht mehr
vordergriindig auf die Funktionalitat gelegt, sondern auf die Idee der Form
und Inhalte. Kreativitat wurde zum grenzenlosen Spiel mit dem Objekt, dem
das Material erstmalig untergeordnet wird. Altes wird mit Neuem kombiniert,
Banales und Alltagliches mit innovativen Ideen kontrastiert.

Im Werk INTIM werden all diese Attribute nachhaltig umgesetzt. Sei es in der

Gegeniiberstellung von altbekannten Barockelementen mit modernen, neuen

3 Matteo Thun, Tiefe und Oberflachlickkeit, Zeichnungen zur Trienneale in Venedig, 1983.
4 Nally Bellati, neues italienisches Design, New York 1990, S. 25.
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Attributen oder im Kontrast weicher, warmer Felle mit Spitzen, kalten
Stacheln, Schnérkel und Abgiisse exotischer Friichte und menschlicher
Korperteile stehen gebrochenem Stein, Kugeln, Kegeln oder Wellen
gegeniber.

Besonderes Augenmerk legt Margit Denz auf die Verschiedenartigkeit von
Oberflachen. Die Glatte edlen Porzellans gegen Bruchflachen, stachelig
Bizarres gegen Pelze, unglasierte Flachen gegen metallveredelte
Teilsegmente.

Kontraste wie hart zu weich, aggressiv zu zartlich, traditionell zu modern,
innen zu aulRen. Auch zeichnen manchmal scheinbar absurde
Kombinationen ihre Arbeiten aus und erzeugen ein besonderes
Spannungsfeld, welches die Betrachterlnnen anfanglich fast schockiert, dann
aber gleich den Wunsch zur Beriihrung und Kontaktaufnahme erweckt,
schreibt der Japanolge Roland Domenig anlasslich einer Ausstellung im
Departementstore Seibu in Tokio 1992

Diese ausgewogene Mischung aus Angriffslust und Verséhnung, Konkretheit

und Spiellust, Ernsthaftigkeit und Humor macht ihre Werke unverwechselbar.

2.3 Die Entstehungsgeschichte von INTIM

,Die Kinstlerin Margit Denz umkreist mit ihren Installationen und Objekten
die zentralen Fragen menschlicher Existenz - Geburt, Erndhrung, Beziehung,
Liebe, Tod —in dem sie auf Erzahlungen der antiken Mythologie zuriickgreift.
Sie findet einen Weg zwischen INTIM, also vertrauter Nahe, und ironischer
Distanz. Ihre Kunstwerke sind von schwebender Leichtigkeit und fihren die
Betrachterln dennoch zu den groRen Themen des Lebens, wo dann manche
Uberraschung wartet, schreibt die Museumsdirektorin des Frauenmuseums
in Hittisau, Elisabeth Stéckler, in der Ankiindigung der Ausstellung INTIM.

10
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2.3.1 Baubo’

Die ersten Objekte aus diesem Themenzyklus zeigt Margit Denz gemeinsam
mit der Malerin Irena Rosc® 1993 in einer Ausstellung zum Thema
Fruchtbarkeit und Mythologie. Die Ausstellung Baubo wird im barocken
Getreidespeicher des Schlosses Primmersdorf, nahe der ésterreichisch-
tschechischen Grenze gezeigt. Im Mittelpunkt der Ausstellung steht der
griechische Mythos Baubo, dem alten Weib, das durch seine obszénen
Gebarden die Gemduter erheitert und die Fruchtbarkeitsgéttin Demeter in
ihrem Schmerz um die von Hades entflihrte Tochter Persephone tréstet. Die
vulvaférmigen Dosen, die innen einmal mit weichem Pelz, einmal mit
sperrigen Stacheln ausgelegt sind, weisen auf die Ambivalenz hin, mit der
man in unserer patriachalen Gesellschaft dem Weiblichen begegnet.

Die Kinstlerin verarbeitet diese Dualitat und scheinbare Widersprichlichkeit
mit subtiler Ironie. Sie reduziert etwa die griechischen Helden, die im Mythos
vor Baubos entbloRter Vulva entsetzt fliehen, auf deren Bauchnabel, dem
Symbol der Geburt und der Verbundenheit mit der Mutter. Mit derselben
Ironie werden Symbole der Kirche und der weltlichen Macht hinterfragt.
Vaginadosen mit den Titeln Eiserne Jungfrau7, Eva, Lilith® und Magdalena

weisen beispielsweise darauf hin.

5 Baubo war im Mythos der griechischen Antike die Amme der Fruchtbarkeitsgéttin Demeter
Als deren Tochter Kore von Hades entfiihrt wird, erheitert Baubo die trauernde Demeter
durch obszdne Gesten und Witze. Baubo bedeutet im Altgriechischen ,SchoR3* und war ein
Beiname der Unterweltgéttin Hekate. Sie trat auch unter dem Namen Jambe in Erscheinung,
war dann die Personifizierung des obszénen Gesanges im jambischen VersmalR.

Spater wurde der Begriff Baubo zur Bezeichnung eines alten Weibes verwandt. In Goethes
Faust ist von der Hexe Baubo die Rede, wie sie auf einer Sau durch die Walpurgisnacht
reitet:

http://de.wikipedia.org/wiki/Baubo 25.04.08

Gerhard Fink, Who's who in der antiken Mythologie, Minchen 1996,S.70.

6 Die Kunstlerin Irena Rosc wurde 1956 in Ljubljana geboren und studierte an der
Hochschule fiir angewandte Kunst und an der Akademie fur bildende Kinste in Wien. Ihr
Atelier befindet sich im Schloss Primmersdorf bei Drosendorf im Waldviertel. Zu dieser
Ausstellung entstand der Katalog Baubo, Niederdsterreichisches Landesmuseum, Blau-
Gelbe Galerie, Wien, 1993.

7 Die Eiserne Jungfrau ist ein Gerat, das angeblich zur Folterung und Hinrichtung von
Menschen benutzt wurde. Es handelt sich um einen hélzernen oder metallenen Hohlkérper,
meist in Frauengestalt, der nach gangiger Vorstellung mit nach innen stehenden Nageln
oder Dornen beschlagen war. Der Todeskandidat ware demnach im Inneren eingeschlossen
worden, worauf sich bei SchlieBung die Spitzen in den Kérper gebohrt hatten.
http://de.wikipedia.org/wiki/Eiserne_Jungfrau 25.04.08

8 Judische Legenden um Lilith Laut traditionellem Midrasch erschuf Gott Adam und Lilith aus
demselben Lehm, um Adam eine Partnerin zu schenken. Gott holte Lilith vor der ersten
Nacht noch zu sich und sagte ihr, sie solle Adam untertan sein (einige deuten dies so, dass
sie beim Geschlechtsakt unten zu liegen habe). Dies wurde von Lilith nicht akzeptiert, denn

11



Keramik im Wandel

2.3.2 Demeter®

Die Tafel der Demeter resultiert aus den Anfangen, den Urspriingen der
Keramik, ndmlich dem Gefal3. Volumen und Innenrdume sind ein standiges
Thema. Wie missen die Oberflache und die Ergonomie beschaffen sein, wie
greife, kippe oder halte ich das Objekt? Welche Emotionen soll das Objekt
ansprechen, welche optischen Effekte will es erzielen? .Solle es angenehm

sein oder andere Geflihle wecken? Welche Kérperteile miissen bedient

der Lehm, aus dem Lilith erschaffen worden war, war durch den Speichel des versto3enen
Samael verunreinigt worden. Lilith stritt sich mit Adam und verschwand dann aus dem
Paradies in die Wuste. Dort verkehrte sie jeden Tag mit tausend Damonen und brachte
tausend Kinder pro Tag auf die Welt. Adam beklagte sich bei Gott iber seine Einsamkeit,
welcher ihm dann Eva aus seiner Rippe erschuf.Lilith aber blieb unsterblich, da sie nie die
verbotene Frucht vom Baum der Erkenntnis aR.In einigen judischen Sagen wird Lilith als der
letzte Engel der zehn unheiligen Sephiroth beschrieben und gefiirchtet; denn der Legende
nach wurden alle Kinder der Lilith getotet, da sie sich mit der Flucht aus dem Paradies
Gottes Willen widersetzte. Man sagt, Lilith raube aus Vergeltung nachts die Kinder der
Menschen aus ihren Krippen und téte sie. Um sich davor zu schiitzen, befestigten die
Menschen friher Pentagramme an den Krippen, auf denen die sieben Flisse des
Paradieses, sowie die Namen der Engel Sanvai, Sansanvi und Semangloph, die Lilith einst
im Auftrag Gottes jagten und ihre Kinder mordeten, zu sehen waren.In judisch-feministischer
Theologie wird Lilith im Midrasch beispielsweise als eine Frau dargestellt, die sich nicht
Gottes, sondern Adams Unterordnungswillen entzieht und im Gegensatz zu Eva resistent
gegen den Teufel ist. Sie symbolisiert positiv die gelehrte, starke Frau.In einer anderen
Version brachte Lilith als erste Frau Adams Gott dazu, ihr seinen heiligen Namen zu
verraten. Der Name verlieh ihr anschlieRend unbegrenzte Macht. Lilith verlangte Flugel von
Gott und flog davon;

[2]Lilith wird auch im juadischen Talmud wie auch in einer Textstelle (Jes 34,14 EU) der Bibel
erwahnt.

Lilith in der Bibel. In der Bibel wird der Name Lilith nur einmal genannt. Im Buch Jesaja wird
in einer prophetischen Rede die Verwiistung Edoms geschildert, und dass auf seinen
Ruinen Tiere und andere Wesen hausen werden, darunter auch Lilith: ,Da treffen
Wastentiere mit wilden Hunden zusammen, und Bocksddmonen begegnen einander. Ja,
dort rastet die Lilith und findet einen Ruheplatz fur sich.“ (Jes 34,14 ELB)[3] Es handelt sich
dabei nicht wie in der assyrisch-babylonischen Mythologie um einen Geist oder Damon,
sondern um einen weiteren Trimmerbewohner, denn die typischen ddmonischen Merkmale
sind nicht auszumachen.

9 Demeter (AnpATnp, AfunTpa, Anw) ist eine dreifache Muttergéttin aus dem griechisch-
kleinasiatischen Raum. Sie ist zustéandig fur die Fruchtbarkeit der Erde, des Getreides, der
Saat und der Jahreszeiten. Als dreifaltige Géttin tritt sie in verschiedenen Manifestationen
auf: als Jungfrau, Mutter oder Alte Frau. Andere Namen und Titel von Demeter waren
"Despoina” (Gebieterin), "Daeira" (Goéttin), "Gerstenmutter”, "Weise der Erde", "Weise des
Meeres" und "Uberfluss". Inre Manifestationen sind die Kore (als Jungfrau/Frihjahrsgéttin),
Demetrie (als Mutter/Sommer- und Erntegéttin) und Persephone (als Altes Weib/Todes-
/Wintergéttin). Demeters rémischer Gottername ist Ceres.In der heute bekanntesten Version
der griechischen Mythologie, der llias von Homer, war Zeus ihr Bruder und Geliebter. Sie
war die Tochter der Titanen Kronos und Rhea, Schwester von Hestia, Poseidon, Zeus, Hera
und Hades. Zusammen mit ihrem Bruder-Geliebten Zeus hatte sie eine Tochter, die je nach
Version Persephone oder Kore genannt wird und einen Sohn, Zagreus-Dionysos (in diesem
Zusammenhang auch lakchos genannt). http://de.wikipedia.org/wiki/Demeter;

Gerhard Fink, Who's who in der antiken Mythologie, Minchen 1996,S.89.

12
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werden, um zu trinken, schliirfen, saugen oder zu lecken? Wie fihlt es sich
an, wenn es die Lippen berihrt?

Essen als erotisch, sinnliches Erlebnis!

Aus diesem Uberfluss an verschiedenen TrinkgefaBen, Schalen, Tellern und
Gegenstanden zum Gebrauch, zum Spielen und zum Aufbewahren, ergibt
sich die Tafel der Demeter, auch Demeters Playground genannt.

Haptische Erlebnisse wie stachelige MilchgielRer, Bauchnabel-Teller,
Brustknospenschalen, organisch geschwungene Vasen, schiffchenférmige
Schalen, Blumenstreuer, Handschmeichler und GefaRRe mit Lippen- und
Brustknospendekoren als Elemente des sinnlichen Austausches, erinnern an

die Traumbilder und wecken die Lust zu tafeln.

2.3.3 eat me — drink me

Aus dem Zyklus Demeter entstanden weiters eine Reihe von Brustknospen-
und Nabelbildern, wie auch unter dem Titel eat me - drink me, an
Biedermeiertapeten angelehnte florale und ovale Dekore, eine
dreidimensionale Brustknospen- und Lippen-Medaillon-Tapete.

2.3.4 Aphrodite®

Das Herz'', ein drei dimensionales, pralles, haptisches Objekt, welches von

der Kinstlerin Margit Denz verwendet wird, um Aphrodite zu verkérpern,

10 Aphrodite (griechisch Appoditn) ist in der griechischen Mythologie die Géttin der Liebe,
der Schoénheit und der sinnlichen Begierde und eine der kanonischen zwoélf olympischen
Gottheiten. Urspriinglich zustandig fir das Wachsen und Entstehen, wurde sie erst spater
zur Liebesgéttin, die sich in allen polytheistischen Religionen wiederfindet. Das Pendant in
der romischen Mythologie ist Venus;

http://de.wikipedia.org/wiki/ Aphrodite, 30.04.08

Gerhard Fink, Who's who in der antiken Mythologie, Munchen 1996,S.48.

11 Das Herz, ein jahrtausende altes Symbol. Im alten Agypten war das Wort ,Ab" fur Herz-
Seele das jedem Menschen bei der Geburt geschenkt wurde. Nach dem Tod wurde Ab auf
die Waagschale gelegt. Die Hyroglyphe fiir Ab war eine tanzende Gestalt die den
Jmystischen Tanz des Lebens" im Kérperinneren — den Herzschlag — darstelite.

Viele heute noch gebrauchliche Redewendungen gehen auf die &gyptische Vorstellung vom
Herzen als Zentrum des Selbst, der Seele oder der Gefilihle zuriick: Das Herz kann schwer

13
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Géttin der Liebe und der Leidenschaft, der Beziehung zwischen Mann und
Frau. Es ist den Menschen tiberhaupt ein Symbol der Vertrautheit, der
Zuneigung, der Liebe, aber auch Eifersucht, Trennung und Verlustingste
und der daraus resultierenden Geflhle.

Themen wie Heimat, Hochzeit, Erotik, Meer werden in diese Serie von
Herzen umgesetzt.

Porzellanherzen mit den verschiedensten Dekoren, Farben, Oberflachen und
Themen dringen tief in die Gefiihle jedes Einzelnen ein. Bei diesen Arbeiten
kommt die technische Mdglichkeit serieller Produktion voll zum Ausdruck und
trotzdem bleibt jedes Herz ein Unikat.

Eine Arbeit und Idee, die 1996 entstanden ist, in der bis heute hunderte
verschiedener Herzen entwickelt wurden und deren Ende noch nicht
absehbar ist. Eine emotionale, multiple Edition.

2.3.5 Eros" und Psyche™®

und leicht sein: bei Verliebten werden Herzen geraubt oder verschenkt, oder sie werden
schwach. Herzen kénnen kalt oder warm, hart oder weich sein.

12 Gott der Liebe, bei den Rémern, Amor, nach Hesiod zugleich mit Erde und Tartaros aus
Chaos hervorgegangen, eine schéne und gewaltige Gottheit, die Gotter und Menschen
bezwingt und ihnen den Verstand raubt. Fir die frihen griechischen Denker und Mystiker
war Eros eine kosmische Potenz, spatere Dichtungen machten ihn zum ungebéardigen und
unbandigen Sohn der Aphrodite und des Ares, zum gefligelten Lausbuben, der sich
schlieBlich in den pausbéckigen, kleinen Liebesgéttern vervielfaltigte, die als Vorlaufer der
barocken Putten zum Beispiel auf griechischen Vasen, pompejanischen Wandbildern oder
den MosaikfuRbodden ihr Wesen treiben...;

Gerhard Fink, Who's who in der antiken Mythologie, Manchen 1996,S.103.

13 Das Wort Psyche bedeutet im Griechischen Seele. Die Geschichte Amors und der
Psyche ist daher nichts anderes als eine Allegorie neuplatonischer Art: das Bild der
menschlichen Seele, die durch Leiden gelautert auf den Genuss reiner und echter Freude
vorbereitet und empfanglich gemacht wird. Ubrigens ist der Mythos von sehr spater
Entstehung und findet sich zuerst bei Apulejus, der 130 n. Chr. geboren war. - Psyche wird
gewohnlich mit Schmetterlingsfliigeln dargestellt, auch hélt sie haufig einen Schmetterling
auf der offenen Hand. Auch der Schmetterling hei3t namlich auf griechisch Psyche.
http://www.activemembers.de/page5.html. 24.04.08

Als Uranos von Kronos entmannt worden war, fiel sein Samen ins Meer, und aus ihm wurde
Aphrodite geboren.

Nachdem sie aus dem Meer kam, blendete sie die Welt mit ihrer Schénheit. Aphrodite galt
als Gottin der Liebe, sie schenkte den Menschen die Leidenschaft und verleitete sie dadurch
zur Ehe und zum Ehebruch. Ihre Wiinsche wurden von dem sie begleitenden gefliigelten
Eros ausgefihrt, der ihre Opfer mit seinem Pfeilen traf. Sie bezauberte alle mit ihnren Reizen,
sowohl Gétter als auch Menschen wollten ihre Gunst erringen.

Sie war mit Hephaistos verheiratet, doch es war keine Ehe aus Liebe, denn sie hatte

noch ein Verhaltnis mit Ares,woraus die Tochter Harmonia (Vollkommenheit) entstand.
www.rhodos-welten.de/gott/goetter.htm, 30.04.08
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Eros, Gott der Liebe nach AuRen und Psyche, die Seele nach Innen, das
Intimste des Menschen.
1999 beginnt die Kiinstlerin mit einer Serie von Kérperabgiissen, ménnliche
und weibliche Kérper in Unterwasche. Ausschlaggebend ist dieses Mal die
Idee der Intimitat, die Vertrautheit, die intime Beziehung. Was lasse ich nahe
kommen, wovor will ich mich schiitzen, was darf man sehen, was will, bzw.
darf ich nicht zeigen.
Was der Haut am néachsten ist, Dessous und Unterwasche, Spitze, Seide,
hautnah und Form gebend, verhiillend und entbléend. Monumente unserer
Koérpergrenzen geben Riickschlisse, lassen die Tragerin erfahren, bilden
den Ubergang zwischen Innen und Aufen, zwischen Privatem, Intimitat und
der Offentlichkeit, zeigen was verhiillt wird und schiitzen die intimsten

Stellen, irritierend oder anziehend.

2.3.6 Hypnos™

Der Schiaf, die Stille, weiche Kissen, Warme und Geborgenheit, der Welt
entriickt, traumhaft, alles sein, tun und denken kénnen. Den Traumen und
Phantasien hilflos ausgeliefert, liegen Képfe und Gesichter vertraumt auf
Gipspolstern, die an Totenmasken beriihmter Menschen vergangener Zeiten
erinnern. Der Ubergang wirkt flieRend, ruhig, alles in weiRem Gips,
schwebend auf blauem Licht. Schlaf als Notwendigkeit, als menschliches
Bediirfnis des Geistes und des Korpers. Hypnos, Gott des Schlafes, Bruder
des Todes und Vater der Trdume.

14 Hypnos (griechisch: “Ytrvog, lateinisch "Somnus") ist in der griechischen Mythologie der
Gott des Schlafes, der Bruder des Todes Thanatos und Vater der Traume; er entstand aus
der Nyx. Im Mythos muss er Hera beim Einschlafern von Zeus helfen. Hypnos wird mit
seinem Zwillingsbruder Thanatos h&ufig als die so genannte lldefonso-Gruppe mit Schiaf
und Tod dargestellt. In seinen Metamorphosen beschreibt Ovid die Hohle, wo Hypnos lebt,
als einen Ort der Ruhe und des Schweigens. Er wird auf allen Bildern mit
Schmetterlingsfligeln auf der Schiafe dargestellt.

Gerhard Fink, Who's who in der antiken Mythologie, Miinchen 1996,S.145.
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2.4 Ausstellungsorte von INTIM

Die Ausstellung INTIM besteht aus ca. 1000 Artefakte und wird jedes Mal mit
einem neuen Raumkonzept an die Situation des Ausstellungsraumes der
jeweiligen Institution, adaptiert.

1999 wurde Frau Heide Cejnec, die Direktorin von der NO-Art, auf die
Arbeiten von Margit Denz aufmerksam und lud sie ein, die
Sommerausstellung im Frauenbad in Baden durchzufithren. Das Frauenbad
wurde anstelle der 1811 demolierten alten Frauenkirche von Karl Ritter von
Moreau als klassizistisches Bad erbaut, 1993/94 vollstandig umgebaut und
dient heute als Ausstellungszentrum.

Dass dieses Werk nicht nur in Museen Platz findet, zeigte die Einladung vom
Verband der Osterreichischen Antiquitaten- und Kunsthandler bei der
internationalen Kunstmesse im Wiener Kinstlerhaus 2002. Dort wurde INTIM
als Sonderausstellung in reduzierter Form unter dem Titel Erotik Dinner

prasentiert. Die Presse schrieb dazu: ,Erotik Dinner zeigt Essen als sinnlichen
Genuss, umgesetzt in einer Festtafel mit Brustknospen-Schalen, Bauchnabel-Tellern und
sinnlichen Objekten. Augenmerk legt Denz auf die Verschiedenartigkeiten von Oberflachen.
Scheinbar absurde Kombinationen kennzeichnen die Arbeiten von Denz und erzeugen das

besondere Spannungsfeld, welches den Betrachter anfanglich fast schockiert, dann aber

gleich den Wunsch zu Beruhrung veranlasst und zur Kontaktaufnahme einladt."®

In 2004 Gbernimmt das Museu Naceonal do Azulejo in Lissabon die
Installation. Das Fliesenmuseum befindet sich in einem ehemaligen Konvikt
und stellt zusatzlich Giber 1000 m? Ausstellungsflachen fiir zeitgenéssische

Keramik zur Verfigung.

Aufgrund des groen Interesses in Portugal wird die Ausstellung im selben

Jahr vom Museu Soares dos Reis in Porto, ibernommen.

Im Janner 2006 wird INTIM im Keramik-Museum in Spanien eréffnet. Das
Museu de Ceramica in Barcelona befindet sich in der ehemaligen Residenz

des spanischen Konigs. Die Ausstellung lauft neun Monate.

15 Vgl. Verband 6sterr. Antiquitdten & Kunsthandler, Katalog 2002, Wien, 2002
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Noch im selben Jahr, namlich anfangs Dezember wird INTIM im Grimmerhus
in Middelfart, in Danemark, bis im Marz 2007 ausgestellt und wandert 2008
von Mai bis Oktober ins Frauenmuseum nach Hittisau, das mit nur 20

Minuten Fahrzeit vom Heimatort der Kiinstlerin Margit Denz, entfernt ist.

3. Theoretische Grundlagen und Begriffe in Ausstellungen

3.1 Das Medium Ausstellung

,A museum is a non-profit making, permanent institution in the service of
society and of its development and open to the public, which acquires,
conserves, researches, communicates and exhibits, for purposes of study,
education and enjoyment, material evidence of people and their environment
[...]" '® so definiert das International Council of Museums (ICOM) die
Aufgabe von Museen. Dabei kristallisieren sich zwei Begriffe heraus, namlich
dass das Museum nicht nur auszustellen, sondern auch zu kommunizieren

und nicht nur zur Bildung, sondern auch zum Vergniigen beizutragen, hat.

Eine Ausstellung ist ein eigenes Medium, das aus einem Zusammenspiel von
Exponaten, ihrer Prasentation und der dazugehérigen Information besteht.
Dabei kommt den Objekten eine besondere Bedeutung zu, die dadurch
gesteigert wird, indem Originale gezeigt und in ihrer Dreidimensionalitat
erlebt werden kénnen. Dadurch wird eine eigene, magische Emotion erzeugt,
in der es auf die Licht und Schattenwirkung ankommt. Stichwort Caravaggio,
im Gegensatz zu Reproduktionen.!” Ausstellungen werden von dem
bestimmt, was gezeigt werden kann und nicht etwa durch das Wissen der
Kuratorinnen. Das heif3t, dass die Objekte den Erzahlfluss und den Inhalt
festlegen.

Ausstellungen sind sinnliche, in erster Linie visuelle Erlebnisse. Deshalb sind
Ausstellungsarchitektur, die Rdumlichkeiten, die Beleuchtung, die

Arrangements und die Inszenierung von dulerster Wichtigkeit, da sie

16 Vgl. ICOM, Statutes art. 2 para.2 ( Quelle: www.icom.org )
17 Andreas Prater, Licht und Farbe bei Caravaggio, Stuttgart, 1992, S.18.
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nachhaltig intensivere Eindriicke, als jegliche schriftliche Informationen
hinterlassen kénnen. Kein Exponat steht fiir sich. Es braucht
Hintergrundinformationen und Erklarungen, um Objekte einzuordnen und zu
verstehen, sowie Zusammenhange begreifen zu kénnen. Deshalb brauchen
Ausstellungen Texte, wenn Rezipientinnen mit Gegenstanden und
Darstellungen konfrontiert sind, die sie nicht identifizieren kénnen. Denn klar
ist, dass durch zu wenig oder unzureichende Informationen ein Teil der
Besucherinnen von vornherein ausgeschlossen werden. Dazu meint Monika
Schwarzler: , Es ist ein merkwiirdiges Gefiihl, wenn man in
Ausstellungsrdumen ohne das Gemurmel von Objektbeschriftung alleine
gelassen wird. Es fehlte etwas, etwas wie eine Gerauschkulisse. GroRe
Verunsicherung setzt ein. [...] Nach und nach ergeben sich
Verbindungslinien, Dialogansatze und man ist stolz auf sich. Alles dauert
endlos lang, denn wie soll sich der Blick ohne die lblichen Seilschaften
verbaler Aufbereitung von Ding zu Ding lavieren. Die Fortbewegung ist
anders. Bei jedem neuen Objekt scheut man und es beféllt einen der ganze
Jammer der Textverlassenheit.'® Deshalb miissen Ausstellungstexte schnell
erfassbar und so sparsam wie méglich zum Einsatz kommen. Sie sind
keinesfalls Werbetexte, sondern wissenschaftliche Publikationen fir ein
besonderes Zielpublikum und fir ein eigenes Kommunikationsmedium, eben

Ausstellungen.

3.2 Einschluss- und Ausschlussverfahren in Ausstellungen

Der Museumsraum schlieBt wie ein Rahmen ein und stellt etwas zur Schau.
Er trennt ein Innen von einem AuBen, schlielt dieses Innen in sich selbst ab
und umgibt es mit Wert. Das Museum kann diesen Schnitt von Innen und
Auen nur durch den Ausschluss dessen setzen, was in einem Willkirakt als
nichtmuseumswiirdig klassifiziert wird. Durch den Ausschluss jener nicht
nennbaren Objekte und Geschichten wird der institutionelle Raum des

18 Monika Schwarzler, Erzahlen, Erinnern, Veranschaulichen, Theoretisches zur Museums-
und Ausstellungskommunikation, Wien, 1992, S.73.
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Museums definiert, auch wenn die Grenzen zunehmend flieRend werden.'®
Somit werden Raume sowohl in, aber auch auBerhalb des Museums
konstruiert und entgegengesetzt dazu, immer mehr Dinge museumswiirdig.
Ein- und Ausschlussverfahren sind fir Museen konstitutiv. Sie reproduzieren
Bilder und Geschichten, die gesellschaftliche Normen und Werte verkérpern,
reproduzieren und thematisieren Formloses und auch Verborgenes®. Um es
mit den Worten von Saul Ostrow treffend wiederzugeben: ,Wie

Zauberkiinstler zeigen sie nur, wie ein Trick funktioniert, wenn dadurch die

lllusion verstarkt wird“?'

3.3 Das Objekt in der Ausstellung

,Das Objekt dient dem Menschen dazu, auf die Welt einzuwirken, die Welt zu
modifizieren, auf aktive Weise in der Welt zu sein; das Objekt ist eine Art

Vemittler zwischen der Handlung und dem Menschen*.??

Fiar das Museumsobjekt gibt es keine einheitliche Bezeichnung. Man spricht
von Objekt, Ding, Gegenstand, Artefakt, Exemplar und noch viel mehr. Doch
alle diesen Aufzahlungen und Umschreibungen eines Museumsobjektes
werden im weitesten Sinne dieselben Eigenschaften zugeschrieben.

»,Alle materiellen Objekte, verstanden als jegliche Ausdehnung in Raum und
Zeit, werden Museumsobjekte, wenn sie auf Grund von Wertzuschreibungen
als Elemente flir museale Sammlungen ausgewahlt werden. In diese
Definition werden neben den materiellen auch alle nichtmateriellen Objekte
der sozialen und mentalen Kultur eingeschlossen, also auch Naturobjekte,

Schriftdokumente, Gerausche, Geriiche, Ereignisse, Traditionen, Rituale,

virtuelle Objekte usw.“?®

Dazu liefert Susan M. Pearce eine allumfassende Definition indem sie

schreibt: , the lumps of the physical world to which cultural value is ascribed include not

19 John Tagg, ein Diskurs, Kritik der visuellen Kultur, Berlin, 1997,
20 Roswitta Muttenthaler, Regina Wonisch, Gesten des Zeigen, Bielefeld, 2006,S.13.
21 Saul Ostrow, Kulturelle Konservierungspolitik, Aktuelle Kunstlerpositionen und

Volkskunst, Zurich, New York 1998, S.123.
22 Roland Barthes, Das semiologische Abenteuer, Frankfurt, 1988, S.189.

23 Jana Scholze, Medium Ausstellung, Bielefeld, 2004, S.16.
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merely those discrete lumps capable for being moved from one place to another, which is
what we commonly mean when we say “thing” or “artefact”, but also the larger physical world
of landscape with all the social structure that it carries, the animal and plant species which
have been affected by humankind ( and most have ), the prepared meal which the animals

and plant become, and even the manipulation of flesh and air which produces song and

speech®

Somit ist festzustellen, dass museale Objekte, aufgrund ihrer direkten
Aussagekraft Gber Werkstoff, Form und Zeit hinausgehend, selbsterklarend,
aber auch im weitesten Sinne, stumm sind. Objekte kénnen jedoch durch
ihre Kontextualisierung mittels Erkenntnissen und Informationen aus
bildlichen und schriftlichen Quellen dariiber hinaus zum Sprechen gebracht
werden. Somit I6sen Objekte mit ihrer Aussagekraft Assoziationen aus. Es
wird ihnen zwar die Funktionalitdt entzogen und sie werden im
Gebrauchszustand als nutzlos und bedeutungslos definiert, dagegen aber
dominieren im Museum die Objekteigenschaften des Verweisens auf
abstrakte, oder ferne Realitaten tber die Gebrauchsfunktion.

Diese Objektqualitat ist fir das Ausstellen in den zwei zu analysierenden
Museen von dulerster Wichtigkeit und zeigt die verschiedenen Zugénge klar

und deutlich auf.

3.4 Texte in der Ausstellung

Kein Besucher wird die Ausstellung zur Ganze anschauen, keine Besucherin
wird alle Texte lesen. Diese Tatsache ist so unumstéRlich, dass es sich kaum
auszahlt, sie fur traurig zu erachten.? Lesen im Stehen ist eine Strapaze.
Laut Forschungsarbeiten von Screven verweilen die Besucher im
Durchschnitt zwischen 20 und 40 Sekunden vor einem Objekt.?® Warum also
Ubertriebene Sorgfalt auf Texte legen? ,,Oh, yes they do* so betitelte Paulette

McManus einen Aufsatz tiber das Leseverhalten im Britischen Museum of

24 Susan M. Pearce, Museum, Objects and Collections, Leicester, 1992, S.5.

25 Robert L. Wolf, A naturalistic view of evaluation ( zit. Nach Annette Noschka-Ross,
Besucherforschung und Didaktik, Ein museumspéadagoisches Pladoyer, Opladen 1994, S. |
155.

26 Chandler G. Screven, The mesurement and facilitation of learning in the museum
environment: an experimental analysis,Washington, 1974,S.10.
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Natural History.”” McManus begleitete die Besucherlnnen auf ihren
Rundgéngen, beobachtete sie und nahm ihre Gesprache auf Band auf. Es
stellte sich heraus, dass meist in Gruppen eine Person die Rolle des Lesers
ibernahm und die anderen die Texte in ihre Gesprache einbauten. Nach
Zusammenfiihrung aller Aufzeichnungen und Gespréche ermittelte sie, dass
85,1 Prozent der untersuchten Besucherlnnengruppen in den Texten gelesen
hatte.

,Dies ist mit ein Grund, warum alle gro3e Museen in den USA, Niederlanden
und GroRbritannien professionelle Texterinnen engagiert haben. In
Osterreich, Deutschland und der Schweiz ist das Schreiben von
Ausstellungstexten noch kein Beruf [...] hier werden die Texte fast
ausschlieBlich von Kuratorinnen geschrieben und viel weniger professioneller
Ehrgeiz auf die Texte verwendet, als auf die gezeigten Objekte*.?®

Um die Orientierung beim Rundgang im Museum nicht zu verlieren, muss
eine klare Gliederung der Informationen gewahrleistet sein. Dies geschieht
durch Zuordnung der Texte in verschiedene Hierarchieebenen, die durch die
ganze Ausstellung kontinuierlich durchgehalten werden muss.

,Zwei Hierarchieebenen von Texten sind das absolute Minimum®.?® Die
Objektkennung, die in Stichworten erklart, um was fiir einen Gegenstand es
sich handelt, von wann und wo er stammt, wer der Urheber ist etc. und der
Ubergeordnete Text, der den Zusammenhang zwischen den Objekten
herstellt, ihre Einordnung ermdéglicht und den Hintergrund erklért. In der
Maximalvariante unterteilen wir Abteilungstexte, Saaltexte, Bereichstexte,
Objektgruppentexte, Objekttexte plus Kennung und nur den Objekttext.
Schlussendlich wahlen die Besucherlnnen aus, welche Raume sie
besichtigen und zu welchen Themen sie sich informieren wollen. Dabei
mussen die Texte sie unterstiitzen, nicht zuletzt im didaktischen Sinne, denn
durch die Texte, insbesondere durch die Uberschriften, die ja als erstes ins

Auge springen, lasst sich das Interesse doch ein wenig lenken.

27 Paulette M. McManus, Oh, yes they do: how museum visitors read labels and interact
with exhibit texts. In : Curator, Vol. 32, No. 3, 1989, S.174-189.

28 Evelyn Dawid, Robert Schlesinger, Texte in Museen und Ausstellungen, Bielefeld 2002 S.
26-27.

29 Ebenda S. 36.
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3.5 Das Massenkommunikationsmedium Ausstellung

Bei Ausstellungen handelt es sich immer um ein ganz eigenes
Kommunikationsmedium. Kuratorinnen, Architektinnen, Texterlnnen und
auch Padagoglnnen sprechen zu einer groRen Menge von Menschen, deren
Anzahl sie nicht iiberschauen oder vorhersagen kdnnen, die sie nicht kennen
und daher anonym bleiben, von denen sie raumlich und zeitlich getrennt sind
und im Augenblick der Kommunikation keine Riickmeldung erhalten, die
Ruckschlisse auf Interesse, Verstandnis oder Zustimmung zulieRen. Einer
Menschenmenge zudem, die nichts anderes verbindet als der
Ausstellungsbesuch und die véllig heterogen zusammengesetzt ist. Die
Besucherinnen stammen aus verschiedenen sozialen Schichten, deren
Interesse, Meinungen und politische Uberzeugung ganz unterschiedlich sind
und deren Berufe, Lebensstile und Einkommen wenig miteinander zu tun
haben.

Alle diese Charakteristika gelten eindeutig als Massenkommunikation.>
Massenkommunikation kommt aus dem Englischen und hei3t nichts anderes
als eine Vielzahl von Menschen ohne die negativen, oft gar bedrohlichen
Konnotationen, die im Deutschen daran gekniipft sind.
Massenkommunikation sagt auch nichts tGber die Qualitat der Inhalte aus.
Egal ob man die Tageszeitung Der Standard, die Bild, die Kronenzeitung,
RTL oder Arte konsumiert, immer handelt es sich um Massenkommunikation
und schlichtweg deshalb, weil all die aufgezéhlten Punkte zutreffen.
Allerdings kommt Kommunikation nur dann zustande, wenn sich
Kuratorinnen, Architektinnen, Padagoglinnen und Texterlnnen auch
verstandlich machen kénnen. ,Von massenmedial vermittelter
Kommunikation soll nur dann gesprochen werden, wenn das, was ein
Kommunikator mitteilen will, von den jeweiligen Rezipienten seiner Aussage
auch so verstanden wird, wie es von ihm gemeint war*.%'

Die Sprachbarrieren mit denen Ausstellungsbesucherlnnen am meisten zu
kampfen haben ist jene der gegensténdlichen Ebene. Sprecher und

Empfanger verfiigen tiber unterschiedliche sprachliche Zeichenvorrate, das

30 Roland Burkart, Kommunikationswissensschaft, Wien, Kéin, Weimar 1995, S.160-170
31 Ebenda, S.167.
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heil’t, der Sprecher verwendet Worter, die der Empfanger nicht kennt, also
Woérter einer fremden Sprache.® Dazu gehéren nicht nur Fremdsprachen im
wahrsten Sinne des Wortes, sondern auch Fach- und Sondersprachen, die
sich von der gewéhnlichen Alltagssprache allzu weit entfernt haben. Ohne
Zweifel ist jede Wissenschaftssprache eine solche Fachsprache.

Heiner Treinen, der seine Theorie tiber das ,aktive Dosen” in Museen seit
Uber dreiRig Jahren in den verschiedensten Aufsatzen entwickelt hat, zaumt
das Pferd vom anderen Ende auf und stellt den Besucher und ihr
kommunikatives Verhalten in den Mittelpunkt. Er diagnostiziert
Reaktionsmuster, wie sie fir den Konsum von Massenmedien typisch sind.
Die Besucher gehen relativ planlos durch eine Ausstellung, in einem Zustand
des ,aktiven Dosens”. * Sie sind also keineswegs passiv, sondern
fortwahrend auf der Suche nach Reizen, um einen emotional erwiinschten
Spannungszustand zu erreichen und mdéglichst zu erhalten. Das Besondere
an dieser Wahrnehmungsatrt ist, dass sich die Reize sehr rasch abnitzen
und sich die Konsumenten sogleich auf die Suche nach Neuem begeben. Da
Museumsbesucherinnen zu Fu® unterwegs sind, spricht Treinen vom
.kulturellen Window-Shopping®.

Die Besucher verhalten sich also wie bei einem Einkaufsbummel und
nehmen nur das mit, was ihre Aufmerksamkeit zu fesseln vermag. Das ist
allerdings eine wenig erfreuliche Erkenntnis fur
Ausstellungsveranstalterinnen. Sie zu negieren hilft aber wenig, mit ihr

umgehen zu lernen, hingegen viel.

3.6 Rauminstallationen in Ausstellungen

Der Ausstellungsraum ist das Medium fiir Erfahrung, Wahrnehmung und
Vermittlung. Er ibernimmt konkrete Funktionen des Rahmens,
UmschlieRens, Gliederns, Konkretisierens, Kontextualisierens, Verfremdens
und schlieBlich des Vermittelns. Mit der Raumgestaltung werden spezifische

Atmospharen geschaffen, die Assoziationen und Kommunikation férdern,

32 Ebenda, S. 80-81.
33 Heiner Treinen, Was sucht der Besucher im Museum? Klagenfurt, 1988, S.24-41
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aber auch Verhalten auslésen die Wahrnehmungen sensibilisieren. Auf
Grund des artifiziellen Charakters unterscheiden sich diese
Ausstellungsraume von Inszenierungen, da sie sich nicht auf einen realen
Kontext oder Vorgabe beziehen und diesen regelmafig wiedergeben und
darstellen. Jana Scholze beschreibt den Raum, der zur Auseinandersetzung

animieren und neue Betrachtungsweisen erschlieRen soll, wie folgt:

, Der Raum fordert vom Besucher ein jeweils spezifisches Verhalten, Handeln, zumindest
Bewegen, wenn beispielsweise Vorhadnge Innenrdume verschlieRen, Objekte den Boden
versperrender Vitrinen dicht gedrangt stehen. Vorausgesetzt wird Neugierde, die eine
grundlegende Bereitschaft zu Entdecken, Einlassen, Suchen, Fragen, Nachdenken und
Entschlusseln sichert. Diese Neugierde wie auch das Besucherverhalten werden durch die
Gestaltung der Raume nicht nur stimuliert, sondern auch geleitet.“34

3.7 Methoden der Ausstellungsanalyse

Bei Ausstellungsanalysen werden immer wieder dieselben Fragen
aufgeworfen: Wie erfolgt die Strukturierung und nach welchen
Gesichtspunkten wir eine Ausstellung prasentiert? Um dies zu
dokumentieren bedarf es einer entsprechenden Herangehensweise, die dem
Medium Ausstellung, das auf sehr komplexe Verfahrensweisen basiert,
gerecht wird: namlich eine méglichst genaue Erfassung der Kernfragen der
ausgesteliten Themen und in welcher Art und Weise Objekte, Texte, Bilder,
Ausstellungsarchitektur und Inszenierungen im Raum prasentiert werden.
Kernfragen wie:

Welche Exponate finden sich in welchen Themenbereichen. Sind es
Einzelstiicke oder gar wertvolle Originalobjekte, denen somit eine gewisse
Bedeutung beigemessen wird? Welche Art von audiovisuellen Medien
werden eingesetzt, nach welchem Aspekt wird ein Objekt in unterschiedlicher
Weise zum Bedeutungstrager und wird es nach formalen, asthetischen oder
inhaltlichen Kriterien betrachtet, nach ihrer Materialitat oder Funktionalitat?
Erfahren die Objekte wenn sie in Bezug zu anderen stehen, andere

Charakterziige wie wenn sie alleine prasentiert werden? Wie kommunizieren

34 Jana Scholze, Medium Ausstellung, Bielefeld, 2004, S.258.
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die Texte und reichen sie aus, um eine reprasentative Analyse
durchzuftihren? Welche gestalterische Inszenierungsmittel werden
eingesetzt und wie fugt sich die Ausstellungsarchitektur in die gegebenen
Raumlichkeiten der Institution ein, korrespondiert sie mit ihr und wie wirkt sie
sich auf die Rezeption aus? Wird versucht eine klare Botschaft zu
transportieren, oder lasst es gar keine Mehrdeutigkeiten und Briiche zu und

wie kann der Duktus der Ausstellung charakterisiert werden?

Zusammenfassend heif’t das:

Voraussetzung, um die Bedeutungsproduktion einer Ausstellung
beschreibbar und begreifbar zu machen, ist die Auseinandersetzung mit den
gezeigten Objekten, deren raumliche Annordnung zueinander, und die
Prasentation an sich. Narrative entstehen in einer Ausstellung durch die
Verzahnung von verschiedenen Gestaltungsmitteln wie Bildmaterial und
Objekten, Texten, Fimen und Video etc., die in einem Raum zu einer dichten
Einheit zusammen verwoben werden, wobei die entscheidende Frage ist,
welche Prasentationsweisen férdern, welche Assoziationen und
Interpretationen fihren zu welchen Effekten wie Identifizierungen,
Distanzierungen und Irritationen und wie weit werden sie zugelassen?
Demzufolge muss in Ausstellungsnarrativen zwischen den Zeilen gelesen

werden, um die verborgenen Inhalte zu erfassen.

3.8 Semiotisches Verfahren:

,Die Semiotik untersucht Kommunikationsprozesse, die durch ein zugrunde
liegendes System von Signifikationen erméglicht werden. Von Signifikation
wird gesprochen, wenn auf der Basis einer gesellschaftlichen Ubereinkunft,
einer Regel, etwas Wahrgenommenes fiir etwas steht.“*® Prasentationen
oder Ausstellungen werden als Orte verstanden, wo Kommunikations- und
Signifikationsprozesse stattfinden, die Gestaltungsmittel, Objekte,

Installationen, Raum oder Ausstellungsarchitektur zu Zeichen werden, die

35 Roswitha Muttenthaler, Regina Wonisch Gesten des Zeigens, Zur Reprasentation von
Gender, Race und Ausstellungen, Bielefeld, 2006, S. 53.

25



Theoretische Grundlagen und Begriffe in Ausstellungen

auf konkreten und sachlichen Kontext und Inhalte und weniger bestimmte
Bedeutungen verweisen. Jeder Kommunikationsakt setzt als notwendige
Bedingung ein Zeichensystem voraus und entsteht, wenn ein Zeichen im
Empfanger eine Interpretationsreaktion hervorruft. Diese wird durch die
Existenz eines Codes erméglicht.>® Codes sind daher die Parameter
zwischen Zeichen und Gesellschaft, welche Kommunikationsprozesse
Uberhaupt ermdéglichen.

,Mogliche Parameter der Codebildung im Ausstellungszusammenhang sind die
Objektfunktion(en), Korrelationen zu anderen Objekten, raumliche Konfigurationen,
akademische, institutionelle oder individuelle sowie asthetische und emotionale Werte.
Daraus folgt, dass Codes von Kommunikationsumstand und —situation sowie von
individuellen Wahrnehmungserfahrungen, Konditionen und Konventionen des
Kommunikationspartners abhangig sind.“*’

Um Codierungen im Hinblick auf mégliche Aussagen beschreiben zu kénnen,
arbeitet Jana Scholze mit den nicht hierarchisch gesetzten Begriffen
denotative, konnotative und metakommunikativen Codes. Diese drei Arten
von Mitteilungen definieren sich wie folgt:

.[-..] jedes Ausstellungsobjekt gibt vorerst Auskunft Giber seine vormuseale Funktion,
unabhangig davon, ob diese tatsachlich als Gebrauchsfunktion genutzt wurde. Im Kontext
der Objketarrangements, der raumlichen Situation und der Ausstellungsthematik werden
dariiber hinaus die eigentlichen Ausstellungsinhalte und mégliche assoziative Bedeutungen
vermittelt. Die Art und Weise der Prasentation gibt schlieRlich Auskunft Gber die Intention,

Philosophie und Ethik der Ausstellungsmacher bzw. des Museums als sich in Ort und Zeit
13 38

definierende Institution.
Denotative Codes beziehen sich auf Funktionen und damit den Gebrauch
von Objekten aber auch auf Prasentationsmittel. Es wird versucht ein Objekt,
das anhand der materiellen Form erkannt wird, seine Funktion zu ermitteln
und in der Folge es dann auch zu benennen. So definieren
Ausstellungsbesucherlnnen gemaR ihrer konditionierten Haltung Objekte
zuerst im Bezug auf eine mégliche Gebrauchsfunktion oder einen méglichen
Verwendungszusammenhang. Somit sichert die Beziehung von

Museumsobjekten zu ihren Gebrauchsfunktionen das erste Erkennen oder

36 Jana Scholze, Formen musealer Interpretation,S. 9.
37 Jana Scholze, Medium Ausstellung, Bielefled, 2004, S. 22.

38 Roswitha Muttenthaler, Regina Wonisch Gesten des Zeigens, Zur Reprasentation von
Gender, Race und Ausstellungen, Bielefeld, 2006, S. 54.
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Benennen eines Ausstellungsobjektes. Selbst wenn das Objekt beschadigt,
nur noch fragmentarisch oder gar funktionsunféhig ist, genligt es wenn das
Objekt die entsprechenden signifikanten Merkmale einer bestimmten
Funktion aufweist.

Roland Barthes definiert Denotation als Ursprung fur Nutzlichkeit und
Funktionalitat und bezeichnet diese Zeichen als function-signe, die
entsprechend ihrem primaren funktionalen Gebrauch operieren.

Die Decodierung der Gebrauchsfunktion, die zur Objektbezeichnung fihrt,

wird folglich als ,Denotation” bezeichnet.

Konnotative Codes entstehen durch ,das Eingebundensein des Objektes in
kulturelle Vorgange, Norm- und Wertesysteme bis hin zu individuellen
Lebensgeschichten.“ *° Als erste und grundsatzlichste Konnotation ist die
Wahrnehmung der Ausstellungsobjekte als Zeugnisse von historischem oder
kulturellem Wert zu nennen. Diese Konnotation resultiert schon alleine aus
der Tatsache, dass die Exponate Eingang in eine Sammlung oder
Ausstellung erfahren haben.*' Entscheidend fiir die Ausstellungsanalysen
sind jene Konnotationen, die durch die Kontextualisierung mit anderen
Exponaten entstehen, namlich durch die Schaffung von
Objektzusammenhé&ngen durch Vereinzelung und Haufung, Nahe und
Distanz oder aber auch durch Licht, Farbe, Ton durch die Text- und vor allem
aber durch die Raumgestaltung. Somit kann ein und dasselbe Exponat
verschiedene Konnotationen in Ausstellungen hervorbringen, weil die
Objekte je nach Intention der Kiinstlerinnen oder der Kuratorlnnen oder sich
verandernder wissenschaftlicher Erkenntnisse in unterschiedliche Kontexte
und Prasentationsformen eingebunden werden. Deshalb sind die mdglichen
konnotativen Bedeutungen eines Objektes nie volistédndig zu erfassen. Je
nach den wahrgenommenen konnotativen Codes kann ein Objekt, eine

Installation oder Display immer in einem anderen Fokus erscheinen. #2

39 Jana Scholze, Medium Ausstellung, Bielefe]d 2004, S. 31.
40 Jana Scholze, Formen musealer Prasentation, S. 28.

41 Ebenda, S. 29-31.

42 Ebenda, S. 28-30.
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Unter metakommunikativen Codes versteht man jene, die auf den
institutionellen Kontext des Museums etwa die geselischaftspolitische oder
wissenschaftliche Positionierung der Institution und die Intentionen der
Kinstlerinnen oder Kuratorlnnen verweisen. Neben museologischen
Standpunkten spiegeln sich in Prasentationen auch allgemeine
wissenschaftliche und kulturpolitische Diskurse.

,Grundsatzlich ist festzuhalten: die Metakommunikation von Ausstellungen betrifft alle
Kommunikatonsphanomene, die sich weder direkt auf die Objektgeschichte beziehen noch
auf die Ausstellungsthematik, sondern auf der Prasentation zugrunde liegende
akademische, museologische, politische und individuelle Standpunkte. Damit wendet sich
die Metakommunikation immer Zeichensystemen auflerhalb des Ausstellungskontextes zu,
doch nicht im Sinne des Verweisens auf die Gegenstande an sich, sondern auf diese als

Zeichensystem, d.h. als kulturelle Phdnomene innerhalb der Zuordnungen von

Bedeutungen.“*®

Das heift: wie steht ein Museum seinen Besucherlnnen in seiner Gesamtheit
gegeniber? An welche Zielgruppe wendet es sich? Welche
Schwellensituation erzeugt es beim Betreten der Institution? Welchen
Standpunkt nimmt es ein, ohne Stellung zu beziehen? Wie positioniert es
sich inhaltlich? Wie wird argumentiert und fokussiert? Wie erfolgt die
Prasentation und Inszenierung und welche Gestaltungsmdéglichkeiten
kommen zum Tragen?

Die Metakommunikation kann als gesellschaftspolitischer, wissenschaftlicher
und asthetischer Rahmen begriffen werden, als der Ort, von dem aus die
Kinstlerinnen und Kuratorinnen sprechen und die Art der Prasentation
bestimmen. *

AbschlieBend soll nochmals unterstrichen werden, dass die Unterscheidung
von Denotation, Konnotation und Metakommunikation nur eines von vielen
Instrumenten der Ausstellungsanalyse ist. Sie kann allerdings dazu
beizutragen, die sich Uiberlagernden, komplexen Kommunikationspotentiale
zu ordnen, zu unterscheiden und dadurch besser nutzbar machen. In der
realen Situation macht es allerdings wenig Sinn Denotation, Konnotation und

Metakommunikation strikt voneinander zu trennen. In Ausstellungen

43 Jana Scholze, Medium Ausstellung, Bielefeld 2004, S. 36.
44 Roswitha Muttenthaler, Regina Wonisch Gesten des Zeigens, Zur Reprasentation von
Gender,Race und Ausstellungen, Bielefeld, 2006, S. 58.
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dominiert fast ausschlieBlich die konnotative Ebene, die Auseinandersetzung

und Wahrnehmung mit den Objekten und dem Display.

» 1 he perpetual creation and re-creation of meaning which existing sings and
symbols go towards the making of new ones seems to be a fundamental part
of the way in which we humans understand the world and come to terms with
our place in it. It is the crucial act of imagination by which we make sense of
our common pasts and presents and project these into the future, and

museum exhibition is an important part of this process” 4°

4. Das Keramikmuseum Grimmerhus in Middelfart/ Danemark

4.1 Der spezielle Fall des Keramikmuseums

Keramikmuseen nehmen in der Vielzahl der Museen und Museumstypen
eine besondere Stellung ein, denn ihr Sammiungs- und Ausstellungsgut, die
Keramik*®, ist wohl einer der ltesten Werkstoffe*” , der die Entwicklung der
Menschheit sehr geprégt und stets begleitet hat. Und so kénnen sie sowohl
kinstlerische und technologische als auch kulturgeschichtliche Phanomene
und Entwicklungen an einem Handwerk anschaulich darstellen.

So sind Keramikmuseen klassische Vertreter der Metakommunikation.

Der spezielle Fall des Keramikmuseums wurde bislang in der Literatur kaum
berticksichtigt, was an der besonderen Struktur liegen mag. Das
Keramikmuseum ist ein Spezialimuseum.*® Einerseits werden die

technischen Herstellungsverfahren der Keramik und deren Geschichte

45 Susan M. Pearce Museum, Objects and Collections, Leicester, 1994, S. 114. _

46 Ekkart Klinge, Keramik im Museum, In: Verein far Keramische Kunst e.V. Keramion-
Museum fir zeitgenéssische Kunst, 20 Jahre Keramion 1971-1991, Frechen, 1991, S. 30-31
47 Der Begriff Keramik umfasst alle anorganischen, nichtmetallischen Werkstoffe ( bzw.
Rohstoffe, Materialien) die eines gemeinsam haben: Sie behalten nach_ dem Brand die ihnen
gegebene Form. Nach Eike Reuter, Keramische Technologie fur Praktiker, Baden-
Baden,1998, S.1. o .

48 Albrecht A. Gribl, Das Spezialmuseum, Manchen, 1988. Nach Grigl wird der Begriff
Spezialmuseum definiert als einen Sammelbegriff fur eine be_stimmte Art des Museums...
mit einer speziellen Sammlung oder einer speziellen Thematik _ y
Petra Schuck-Wersik, Gernot Wersig, Die Lust am Schauen oder mussen Museen langweilig
sein? Berlin, 1986, S. 51-62.
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beriucksichtigt, andererseits aber auch die Produkte selber nach
soziologischen und kulturhistorischen, nach kunsthistorischen und
kunstgewerblichen Gesichtspunkten charakterisiert.

Meistens aber richtet sich die Konzentration der Keramikmuseen auf eine
geographische Region, eine Produktionsstitte oder einen speziellen
Werkstoff. Auch kann die Keramik im Museum in einem gréReren
Zusammenhang wie etwa im Kunstgewerbemuseum, Heimatmuseum,
Freichlichtmuseum, historischen Museum oder Volkskundemuseum aber
auch im Museum fiir angewandte Kunst stehen. Sie reprasentieren noch
dazu einen wichtigen Lernort*® in der Jugend- und Erwachsenenbildung, auf

den ich allerdings weiters nicht eingehen werde.

4.2 Das Keramikmuseum Grimmerhus

Abbildung 1 Keramikmuseum Grimmerhus in Middelfart

Nicht so wie andere danische Museen verdankt Grimmerhus sein Bestehen
einer oder mehreren privaten Sammlungen. Das ehemalige

Kunstgewerbemuseum wie es bis 1998 hiel3, hatte nur einige wenige Objekte

49 Heidi Hense, Das Museum als gesellschaftlicher Lernort, Frankfurt, 1990, S. 142
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im Besitz und erst mit der Umbenennung zum Keramikmuseum wurden ihm
die keramischen Bestande zugeordnet. Durch gezielte Zukaufe und der
Ubernahme von 53 Werken der Clay Today Collection aus den 90er Jahren,
sowie 44 Objekte der Danish-American Niels-Wessel-Bagge Art Foundation
in 2001 wurde die Sammlung immer wieder' erweitert. 2005 kamen die
Privatsammlungen The Erik Veistrup Collection, bestehend aus 850 Werken
danischer Kiinstler des neunzehnten Jahrhunderts und 2007 The Poul Erik
Madsen(PEM) Collection in den Besitz des Museums. Diese Sammlung
beinhaltet fast ausschlieBlich Werke danischer Keramikkiinstler von 1890 bis
1940 bestehend aus 560 Artefakten.

Grimmerhus ist eines der jingsten internationalen Keramikmuseen, das sich
sowohl mit der zeitgendssischen als auch mit den keramikgeschichtlichen
Epochen auseinandersetzt. Die Prasentation der Dauerausstellung unterliegt
einer systematischen Aufstellungsform®, in der die Keramik nach
Materialgruppen, Typen, Zeitepochen sowie Herstellungsorten (Kulturen,
Religionen, Orten, Manufakturen) geordnet ausgestellt wird und gibt einen
umfangreichen Einblick vor allem in die Geschichte der danischen Keramik.
Neben der standigen Ausstellung werden jahrlich drei bis vier
Sonderausstellungen veranstaltet. Dies sind vor allem
Gruppenausstellungen, Arbeiten zu speziellen Themen und Inhalten, aber
auch Einzelausstellungen von zeitgendssischen Kinstlerinnen oder aber
Retrospektiven. Im Gegensatz zu vielen anderen europaischen
Keramikmuseen verfugt Grimmerhus somit nicht iiber eine Dauerausstellung
der Bestandssammlung des Museums, sondern (ber ein flexibles
Ausstellungskonzept, bei dem die Schausammlung mehrmals im Jahr
vollstandig geandert wird. *'

Eine Besonderheit sind auch die Veranstaltungen auerhalb des klassischen
Museumsbetriebes. Es werden im Frihjahr und im Herbst jeweils drei bis vier
Konzerte, Vortragsreihen, Symposien und auch Happenings veranstaltet,

wobei die Gartenanlage teilweise miteinbezogen wird.

50 Vgl. Hetjens.Museum der Landeshauptstadt Disseldorf, Fuhrer durch die Sammlung,
Dusseldorf 1978, S. 8-11.

51 Vgl. Gisela Reineking von Bock, zeitgenéssische Keramik in Frechen, Frechen 1972, S.
4-15.
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Auch kénnen Raume angemietet werden, sofern es die aktuellen
Ausstellungen und Ausstellungsarchitekturen erlauben, um private
Veranstaltungen wie beispielsweise Hochzeiten zu feiern oder Modeschauen
durchzufihren.

Das Museum Grimmerhus ist von Johan Daniel Herholdt (1818-1902)
seinerzeit einer der beriihmtesten, danischen Architekten geplant worden. Er
baute unter anderem die Universitatsbibliothek, den alten Hauptbahnhof und
die Nationalbank in Kopenhagen. Inspiriert von der niederlandischen
Renaissance aus dem sechzehnten Jahrhundert plante Herholdt
Grimmerhus mit einem gewdlbten Satteldach, roten Backsteinziegel und
symmetrische Fassaden, eine der tiberhaupt ersten Villen in Danemark. Villa
in diesem Kontext bedeutete ein allein stehendes Haus mit einer gro3
angelegten Parkanlage. Solche Hauser konnte sich nur die oberste
Einkommensschicht leisten. Heute finden wir Arbeiten von den danischen
Kinstlerinnen Lova Nyholm und Ane Davidsen, die keramische, naturgetreue
Sofas im Jahre 2000 im sudlichen Teil des Parks, oder eine Sevilla-krukken,
eine drei Meter hohe Vase aus Steinzeug, die vom dénischen
Keramikkinstler Peter Brandes im &stlichen Teil der Gartenanlage platziert
wurden.

Grimmerhus wurde als Herrschaftshaus mit zwei Seitenfliigel, einer gro3
angelegten Gartenanlage und einer imposanten Zufahrt, geplant. Auf der
rechten Seite befinden sich in einem separaten Gebaude kleine Werkraume,
die noch zu Beginn Studenten zur Verfligung gestellt wurden, jetzt aber als
Depot ausgelegt sind.

Mit seinen wunderschénen dekorativen Giebeln und seinen
auBergewoéhnlichen Dekors erinnert es an den Reichtum und Wohlstand der
Erstbesitzer und Auftraggeber. Das Gebaude selbst lohnt sich schon zu
besichtigen und wird immer wieder gerne als die Perle von Middelfart

beschrieben.
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4.2.1 Die Ausstellung INTIM in Grimmerhus

4.2.2 Die Museumsarchitektur

Die Ausstellung INTIM im Grimmerhus wurde in fanf in sich geschlossenen
Installationen auf zwei Ebenen und in acht Raumen prasentiert. Die
Dauerausstellung wurde bis auf die Raumlichkeiten im Keller fir die drei
Monate lange Laufzeit abgebaut. Da es sich hier um ein Herrschaftshaus aus
dem Jahre 1850 handelt, finden wir die dafir typischen Einrichtungen und
Zimmer eines solchen vor.

Uber die Haupteingangsstiege gelangen die Besucherinnen in die kleine
Eingangshalle, von der aus man in den linken Seitenfliigel in die
Betriebskiiche, Aufenthalts- und Leseraum gelangt und seitenverkehrt in den
rechten Seitenfligel, in dem sich Foyer, Kassa und Museumsbibliothek und -
shop jeweils in einem separaten Raum befinden. Uber der Eingangshalle, die
nach oben hin offen ist, schwebt ein riesiger venezianischer Luster der direkt
unter dem Satteldach befestigt ist. Von hier aus kann man schon durch das
Geléander des Dachgeschosses die ersten Arbeiten einsehen. Schon an der
Haupteingangstiire wird durch ein groRes Plakat die Ausstellung beworben.
Im Museumsshop werden einzelne Objekte von der Kiinstlerin, neben den
anderen laufend sich im Programm befindlichen Artefakte zum Kauf
angeboten. Diese befinden sich in speziell dafiir vorhandenen Vitrinen und
durch eigens dafiir angefertigte Objektbeschreibungen wird deutlich darauf

hingewiesen.

4.2 3 Erste Ausstellungsebene

Durch eine groRRe Fligeltire gelangt man schlieRlich zu den ersten zwei
groBen Raumen des Haupthauses. Beide Rdume haben eine eigene
Eingangstiire, sind aber durch eine Fligeltiire, die sich in der Mitte der
Trennwand befindet, miteinander verbunden. Diese beiden Raume sind
Durchgangszimmer und man gelangt beim Durchschreiten des linken

Raumes in das siudlichste Zimmer, das zwar nach zwei Seiten hin mit sehr
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viel Licht durchflutet wird, mit dem Nachteil allerdings, nur eine einzige Wand
als durchgéngige Prasentationsflache zur Verfiigung hat. Der rechts
befindliche Raum 6ffnet sich zum Einen in den Hauptraum des Gebéaudes,
dessen urspriingliche Funktion das Wohn- und Prasentationszimmer
einnahm und der, an der Stirnseite befindliche offene Kamin das ganze
Erdgeschoss beheizt hat und zum Anderen in den nachtraglichen
wintergartenahnlichen Anbau, der westlich ausgerichtet ist und durch seine

groRRe Fensterfront den ganzen Raum mit natiirlichem Licht erhelit.

4.2.4 Zweite Ausstellungsebene

Vom Foyer aus fuhrt linker Hand zum Einen eine Wendeltreppe in den Keller
zur Dauerausstellung zum anderen eine Wendeltreppe zum Dachgeschof
auf die nachste Prasentationsebene. Dieses Stockwerk befindet sich direkt
unter dem Giebeldach und besteht nordseitig aus vier kleinen,
abgeschlossenen Zimmern, die urspriinglich als Schlafzimmer dienten.
Heute aber fur Biro und Abstellflachen eingesetzt werden und einem groRRen
Prasentationsraum, der langsseitig durch Dachschragen symmetrisch abfallt.
Am Ende des Raumes befinden sich drei kleine Fenster, die allerdings nicht
genugend natirliches Licht eindringen lassen, um den Raum optimal
auszuleuchten. Deshalb wurden auch hier zusatzlich Spots in die Decke

eingelassen, um eine Rundumbeleuchtung zu gewébhrleisten.
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4.2.5 Die Installation Baubo

Abbildung 2 Installation Baubo

Dieses Werk, die mythische Vulva- das Gefal Gottes,>? besteht aus
neunzehn verschiedenen meist langlichen, schiffchenférmigen Objekten,
deren Grundform Gberwiegend ident ist und meist aus zwei Teilen, ndmlich
einem Gefall und einem dazu passenden Deckel, bestehen. Kennzeichnend
fur diese Gefale, sind Attribute, die das Innen und Auf3en klar deutlich
machen, auf das etwas spater ausfiihrlicher eingegangen wird.

Offnet man die groRe Flugeltiire zu den ersten Rdumen im Erdgeschoss,
lauft der Betrachter direkt und frontal auf die Installation Baubo zu. Sie ist die
erste Arbeit, die beim Betreten der Ausstellung zu sehen ist. Genauso, wie
die Geburt, der Beginn des Lebens am Anfang steht.

Auf finfzehn in weil gehaltenen Sockel, die in 30 cm Abstdnden aneinander
gereiht sind, stehen die Artefakt, meist alleine, teilweise aber auch
themenspezifisch zwei gleichartige Objekte nebeneinander. Die Sockelreihe
durchbricht die zwei Rdume und lockert diese durch die in verschiedenen
Hohen nebeneinander stehenden Sockel auf. Diese Podestreihe mit Hohen
von 90 bzw. 120cm sind aus den Museumsbestanden und beziehen sich
nicht auf die Wertigkeit der Objekte, sondern wurden aus rein asthetischen

Aspekten ausgewahlt, um die Installation entsprechend in Szene zu setzen.

52 Georges Devereux, Baubo, die mythische Vulva, Die Zeit 27/1981, S. 40.
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Stacheln dementsprechend entscharfen. An der Innenwand ziehen sich die

Nerzstreifen von vorne bis hinten durch

Mittemacht. Nichts hat sich ereignet 1992

Der Titel stammt aus einem Text von Henry Miller.

Die schiffchenférmige Grundform wird diesmal auf allen Seiten mit Kegeln
bestiickt. Acht auf der Bodenflache, drei Reihen a sieben Kegel auf den
jeweiligen Seitenflachen, davon zwei Reihen auf dem Dosenunterteil, eine
Reihe auf dem Deckel und acht Kegel auf der Oberseite des Dosendeckels.
Die Dose wirkt wehrhaft und aggressiv. Die Botschaft lautet: Greif mich nicht
an, ich bin geféhrilich. Will man die Dose 6ffnen und den Deckel abheben,
bemerkt man, dass das nicht méglich ist. Die Glasur, die dem Objekt einen
metallischen Charakter verleiht und nicht mehr an Porzellan, an
Zerbrechliches erinnert, hat den Unterteil der Dose mit dem Deckel fest

verbunden. Die Dose wirkt statisch, skulpturhaft und massiv.

Lilith, 1994

Der Grundriss dieses Objekts ist etwas groRer als die Vorhergehenden, aber
ebenfalls schiffchenférmig. Der Bodengrundrif? ist mit dem Deckel ident,
allerdings um ca. vierzig Grad nach vorne verschoben, das dem Objekt eine
Schréaglage verleiht. Es steht ebenfalls auf einer Art Kegel, diesmal organisch
anmutende Wellenkegel, die das Gefal}, durch deren unregelméfige
Anordnung, tanzen lassen. Der Rand zum Deckel wird von geometrischen
Kegeln umgeben, neun Stiick in einer Reihe. Dariiber befindet sich der
Anschluss zum Deckel, auf dem ebenfalls parallel neun Kegel garniert sind.
Alle Anschliisse von den Kegeln zum Gefal werden von lila Nerzstreifchen
eingesaumt. Die Oberflache ist dunkelblau, glanzend glasiert. Insgesamt

wirkt die Dose wie eine opulente Tanzerin, dynamisch, edel und prachtvoll.
everybodys darling, 2007

Die Grundform ist wiederum die schrag verschobene Schiffchenform. lhre

metallische Oberflachenfarbe erinnert an rohes, geschwérztes Eisen.
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An den beiden Seiten kann man in die Offnungen mit Daumen und
Zeigefinger, wie Fingerlinge, hineinschlupfen.

Dieselben Locher sind ebenfalls auf der Deckeloberseite zu sehen und man
kann die Dose somit leicht 6ffnen.

In der Doseninnenseite sieht man nun Porzellanabgusse von Fingern und
man fiihlt sich wie in fremden Fingern zu stecken. Nicht nur der Deckel,
sondern auch das Dosenunterteil hat diese Fingerpaare, in die man
hineinschliipfen kann. Die Doseninnenseite ist mit Glanzgold vergoldet, die
drei Fingerpaare weil glanzend glasiert.

Die Kuratorin Toni Casanovas vom Keramikmuseum in Barcelona beschreibt

Baubo wie folgt:

“Baubo is the shameless goddess, an extreme expression of female sexuality represented in
antiquity as the vulva personified. These objects displayed in this area are sculptures that
allude to the female sexual organ. These large format vessels are containers that refer to
ancestral fertility and recall the sensual pleasure of love. While at the same time reminding

one of the pain caused by giving birth to a new being.”*

4.2.4 Die Installation Aphrodite

Abbildung 3 Die Installation Aphrodite

55 Vgl. Einladungstext zur Ausstellung von Intim in Barcelona, 2006. S 6.
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Durchschreiten nun die Besucherlnnen den linken Raum fiihrt es sie direkt
zum Schatz der Aphrodite. Das Zimmer der Aphrodite ist der sudlichste
Raum des Museums und wird von zwei Seiten aus mit natirlichem Licht
erhellt. Gleich am Eingang ist auf der linken Seite der einzige Wandtext
namlich das zur Installation passende Gedicht Aphrodites Traum auf einer

t.% Ganz generell kommt die Ausstellung mit

eingerahmten Tafel angebrach
nur diesen wenigen Gedichten aus. Es wird rigoros auf die didaktischen
Texte verzichtet. Diese Installation besteht aus vielen verschiedenen
Porzellanherzen, die in symmetrischer und systematischer Anordnung, in
gleichmaRigen Abstanden von 15 cm zueinander auf der rechten Seite direkt
an der Wand hangen.

Durch die Mannigfaltigkeit und Verschiedenheit der Herzen entstehen Bild-
Installationen, die in gewissen Ablaufen und Anordnungen, fir jede
Betrachterln ihre Geschichte erzahlt. Hiermit soll innerhalb der Prasentation
einer groRen Anzahl homogener Keramikherzen die asthetische Wirkung
einzelner Exponate aus der Vielzahl der Objekte herausgehoben werden.
Beim Betreten des Raumes laufen die Besucherinnen direkt auf ein
quadratisches Podest zu. Dieser Sockel ist mit einem Pelz (iberzogen, der
groRRziigig wie ein Faltenrock bis zum Boden reicht. Auf diesem hellen Pelz
ist ein einzigartiges goldenes Herz platziert, das unter einem Glassturz, den
Blickfang fir die erste Betrachtung einnimmt und fir ein wunderbares
Uberraschungsmoment sorgt. Die perfekt eingerichtete Beleuchtung tut noch
das ihrige dazu.

Rechts davon ist die eigentliche Herzwand zu sehen, bei der die Farben rot,
rosa und reines Porzellanweil3, iberwiegen. Fiinf Reihen zu je
siebenundzwanzig Herzen, in Augenhéhe montiert, bestimmen die Wand und
ergeben ein eindrucksvolles, machtiges Bild. Vergleichsweise zur ersten
Installation findet hier eine direkte Gegeniiberstellung der Besucherinnen mit
den keramischen Objekten statt. Dies tragt viel zu einer
abwechslungsreichen Ausstellung bei und fiihrt so die Betrachterlnnen zum
Schatz der Aphrodite.

56 Ausstellungskatalog, /ntim, Dornbirn, 2004, S. 26.
Vgl. Gedicht im Anhang, S. 68
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Anhand dieser Installation kann man - auch wiederum beispielhaft fir die
ganze Ausstellung — konnotative Codes erkennen. So zeigt das isolierte,
goldene Herz im Glassturz ganz andere Assoziationen auf, wie die aus 135
Objekten bestehende Herzwand. Die Haufung und die Dichte der
zusammenhangenden Artefakte |6sen verschiedenste konnotative
Bedeutungen aus. So erscheint, je nach den wahrgenommenen konnotativen

Codes, ein Herz oder eine Herzinstallation immer in einem anderen Fokus.

Zur Materialitat:

Die Grundform ist ein sehr pralles, rundes, knackiges Herz, mit den MaRen
von 10 x10x 5cm. Auf der Riickseite befindet sich das EinguB3loch, das aus
produktionstechnischen Griinden resultiert, mit dem Vorteil, dass es dort
montiert und sehr leicht aufgehéngt werden kann.

Die Grundform des Herzens ist en gros immer dieselbe, doch es werden
hundert verschiedene Motive prasentiert wie beispielsweise Herzen mit
Fligeln, mit Engeln, Hérnchen mit Noppen, Léchern, Stacheln, verschiedene
Darstellungen von Tieren wie Hasen, Hahne und Schweine, Froschkénig,
Kuh, Fische, Krebs, Muscheln und Tintenfischtentakeln, Hérner,
verschiedenen Oberflichen von Textilien, ReilRverschlisse, gestrickte
Oberflache, Spitzen, Bistenhalterverschliisse, geflochtenem Geweben,
gepolsterter Oberflache, Verband, Heftpflaster, geritzten und getropften
Oberflachen, Blumen wie Edelweil}, Enzian und Rosen, verschiedenste
Abgiisse von Kérperteilen wie Kinderhédnde, Schamlippen, Brustknospen,
Lippen und Bauchnabel, diverse Worte und Texte wie: trotzdem, Ja, Jetzt, for
ever, komm, ...und tschi, Mitternacht. Nichts hat sich ereignet. aufgeklebte
Fell und Nerzstreifen, Aktzeichnungen, geritzte Texte, und Siebdruckfotos mit
Beispielen aus der ersten Aktfotografie. Die Serie beinhaltet natirlich auch
ein klassisches rotes Herz, rein weille Herzen, aber auch goldene, oder auch
mit Perimutt Auflage. So wie es scheint, sind der Phantasie noch lange keine
Grenzen gesetzt.

Toni Casanovas schreibt zur Aphrodite:

+Aphrodite is the goddess of carnal love, female beauty and sexual attraction. Because of all
these qualities, she triggers the envy and jealousy of all the other goddesses on Olympus.
The 300 rigorously lined up hearts of various colours and decorations displayed in this

41



Das Keramikmuseum Grimmerhus in Midelfart/Danemark

einem Bustier mit Spiralmuster Gber dem Busen, wobei der seitliche
Haftchenverschluss klar erkennbar ist. Selbst auf dem Boden findet man
Rischen-Porzellanunterwasche die unter den hangenden Objekten liegen.
Die Tragerlnnen sind da und doch nicht da. Es entsteht das Gefiihl, als
kommunizieren die Skulpturen untereinander und Beziehungen zueinander
werden geschaffen. Ein paar Socken unterhalt sich mit einem Tanga.

Der Witz und die Ironie in dieser Arbeit sind unverkennbar.

Auf dem Boden sind auf kleinen Aufklebern die Namen der einzelnen Gétter
und Géttinnen, nach denen die Exponate benannt sind, angebracht.

Auch hier wiederum hangen bei der Eingangstiire die Gedichte zu Eros und
Psyche, Psyches Lachen am Nervenende des Abgrunds und zu Eros, dber
die Unbekiimmertheit des Eros.%®

Zur Materialitat:

Unterhosen, Slips, Strapse, Bistenhalter, Mieder und Korsagen, getragen
von verschiedenen Personen, abgegossen in Gips, und dann ausgearbeitet
vom Negativ zum Positiv, bemalt und gebrannt. Die einzelnen Objekte wirken
realistisch und echt und werden durch die Handbemalung in ihrer
Ausdrucksweise noch unterstrichen. Verschiedenen Textilen wie Seide,
Spitze und Gummi sind erkennbar. Die Exponate lassen férmlich die
Tragerinnen und deren Geschlecht erahnen. Falten im Stoff, Knépfe,
erhabene Muster, wie Stickereien und verschiedene Arten der Verschlisse,
kommen zum Vorschein.

Und so wirft sich ganz unweigerlich die Frage bei den Betrachterinnen auf:
Welche Unterwasche tragt wohl mein vis a vis? Und wollte ich mich heute in
meiner Unterwasche zeigen?

Dazu schreibt Toni Casanovas:

“Aphrodite’s son, Eros, also known as Cupid, the god of love and a mythological figure who
personifies, together with Princess Psyche, all the passionate states between man and
woman. This section, dedicated to these two mythological figures, presents a series of
intimate male and female items of clothing, conceived with great realism and packed with
meaning and power, emphasising the endemic importance of human emotional relationship
and their constant fragility.”s®

58 Ausstellungskatalog, /ntim, Dornbirn, 2004, S. 32-33.
Vgl. Gedicht im Anhang, S. 69.
59 Vgl. Einladungstext zur Ausstellung von Intim in Barcelona, 2006. S.6.
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4.2.9 Die Installation Demeter

Abbildung 6 Demeter

Uber die Wendeltreppe gelangen nun die Besucherlnnen in die zweite
Ausstellungsebene, wo sich die letzte und wohl auch dichteste Installation
den Betrachterinnen zeigt, die Demeter. Sie steht fir Nahrungsaufnahme,
Nahrung als Lebensgrundlage. In Demeter schwingt aber auch das
Urspringliche mit. Fragen: Wie gehen wir mit der Natur und den Ressourcen
um? Wie verwenden wir? Wie verschwenden wir? Wer darf essen? Wer
bekommt Nahrung? Wie zugénglich ist Nahrung und fiir wen ist sie
bestimmt? Demeter wird in Form einer 12 x 1,5 m langen Tafel prasentiert,
die direkt und parallel unter dem Giebeldach entlang lauft und von der
Fensterfront bis an das gegeniiberliegende Raumende reicht und so
inszeniert ist, dass sie aus der Wand weiter in den Gang des
Obergeschosses hinaus zustoRen scheint. Auf einem Kunstfell, das den
Tisch bedeckt, prasentieren sich, Skulpturen und erotisch anmutende
Objekte, die zum Tafeln einladen. Brustknospenschalen und Nabelteller, als
Zeichen der ersten Nahrungsaufnahme eines Neugeborenen, Becher, ein
groRes goldenes Schwein, Stacheldosen, Nerztdsschen, Spielobjekte,

Handschmeichler und Obstschalen, also eine mannigfaltige Landschaft
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lustvollen Geschirrs, das einladt, Essen als genussvolle Pracht zu
zelebrieren.

Eigenwillige, heterogene und doch einheitliche Porzellanserien, die alles
enthalten was Tisch und Tafel an Porzellan brauchen, selbst diverse GréRen
von Kannen, Dosen, GieRern, Schisseln, Teller, Tassen, Platten etc. mit
auBergewdhnlichen Formen, Dekoren, Farben und Aufschriften werden hier
zu einem Biihnenbild inszeniert.®°

An der Fensterfront hangen zwei Brustknospen und Nabelbilder
goldumrahmt an der Wand, in denen hunderte Porzellanbrustknospen und
Porzellannabel zusammengarniert, zu sehen sind.

Die Artefakte werden von aus der Decke ausgelassenen Spots
themenspezifisch beleuchtet und unterstreichen somit noch zusatzlich das
breite Spektrum an Qualitat und Einzigartigkeit der Objekte. Obwohl die
Exponate recht dicht nebeneinander prasentiert werden, sind sie doch mit
genigendem Abstand voneinander aufgestellt, so dass jedes Exemplar in
seiner dekorativen Gestaltung wirken kann. Da die Tafel mitten im Raum
steht und es zwei Eingange dazu gibt, erméglicht es den Besucherlnnen den
voll gedeckten Tisch von beiden Seiten zu betrachten. Auch hier finden wir,
wieder ganz unscheinbar auf der linken Wand direkt beim Eingang, den
einzigen Text zur Demeter in Gedichtform: Demeters Véllerei zu Ehren des
Hades.®'

Und Toni Casanovas schreibt zur Demeter: , Demeter is the goddess of fertility.
Under the name of this divine carrier of the fruit of the earth, this area contains works offering
the most exquisite food in the form of the small erogenous zones of the human body. Plates,
bowils, teapots and cups from a luxurious set of crockery offer viewers nipples and belly
buttons, conceived with an always elegant and ironic simulation and alluding constantly to

two of the physiological necessities of human beings: that of feeding oneself and eroticism.”
62

60 Friedl Hans, Warum? Weshalb? Weiso?, 100 Fragen uber Porzellan, 1978, S. 58.

61 Ausstellungskatalog, /ntim, Dornbirn, 2004, S. 19.
62 Vgl. Gedichtim Anhang, S. 68.
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5. Das Modell Frauenmuseum

Nicht die analytische Auseinandersetzung mit der patriarchal definierten
Institution Museum leitete den Wunsch nach einem Gegenmodell an. Es war
vielmehr das politisch, motivierte Begehren nach Reprasentation, nach
weiblicher Traditionsbildung, die Suche nach einem selbstbestimmten
Raum.®® Es wurden viele Erwartungen von den Betreiberlnnen an die
Etablierung eines Autonomen Museums geknupft. Einmal Kraft der Institution
in der Offentlichkeit effektiver und zielstrebiger aufzutreten und dadurch ein
Mittel zur Umsetzung feministischer Interessen in der Hand zu haben und
somit einen Freiraum fur Frauen zu schaffen. Priméares Ziel war es eine von
Frauen getragene autonome Offentlichkeit mit eigenem
Kommunikationsnetz, Orten, Diskursen, Einrichtungen und Medien,
herzustellen, also ein Raum der Selbstverstandigung nach Innen und nach
AuRen.® Diese Vorgangsweisen, selbstbestimmende Strukturen zu schaffen,
konnte man in den 70er Jahren europaweit verfolgen und daraus resultieren
heute um die vierzig funktionierende Frauenmuseen.®®

Ahnlich wie in Regionalmuseen sind Frauenmuseen aufgrund
unzureichender finanzieller Mittel auf die Mithilfe ehrenamtlicher
Mitarbeiterinnen angewiesen, um einen funktionierenden Museumsbetrieb
aufrecht zu erhalten. Hier sprechen wir vom Hamburger Modell der
Praxisexpertinnen. Praxisexpertinnen waren vor allem in der Aufbauphase
hilf- und einflussreich, in dem sie dem Museum besonders als Zutragerinnen
von Informationen und Objekten nitzlich waren. Mittlerweile allerdings liegen
die inhaltlichen Kompetenzen allein bei den Museumsdirektorinnen und
Kuratorinnen, wobei die einzelnen Museen auf die interessierten Lailnnen
nicht verzichten kénnen und wollen.

Mitte der 80er Jahre verlagerten sich die Schwerpunkte der

Ausstellungsthemen von der Aufarbeitung der Geschichte von Frauen bzw.

63 G. Hauer, R. Muttenthaler, A Schober, R. Wonisch, das inszenierte Geschlecht, Wien,
KéIn, Weimar, 1997. S. 153.
64 Vgl. Viktoria Schmidt- Linsenhoff, Sexismus und Museum, in kritische Berichte,

3/1985.S.3.
65 Vgl. www.womeninmuseum.org.24.04.08 Es findet im Juni 2008 der erste internationale

Kongress der Frauenmuseen in Meran statt.
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der Frauenbewegungen zu einzelnen Geschichten ®, wobei allerdings die
alltagsgeschichtlichen Themenstellungen wie Reproduktions- und
Frauenerwerbsarbeit nach wie vor im Mittelpunkt standen. Besonderer
Beliebtheit erfreute sich in den Griinderjahren das Thema Waschen, zudem
eine Reihe von Ausstellungen stattfand.®’

Heute werden Projekte, die die Auseinandersetzung mit der Geschichte aus
Frauenperspektive zeigen thematisiert. Sie sollen die Reflexionsprozesse
anregen und das Bewusstsein von Frauen wie auch Mannern fir
gesellschaftliche Bedingtheit von Geschlechterrollen und ihre Gestaltbarkeit

scharfen.

5.1 Das Frauenmuseum in Hittisau

Abbildung 7 Frauenmuseum in Hittisau

Hittisau, das 1800 Menschen kleine Dorf im vorderen Bregenzerwald hat das
erste Frauenmuseum Osterreichs im Juli 2000 mit einer
sozialgeschichtlichen Installation ,Mythos und Alltag” eréffnet.

Das Frauenmuseum ist ein Teil eines kommunalen Mehrzweckbaus, den es

sich mit der Ortsfeuerwehr teilt. Das Gebaude reagiert mit seiner Stellung,

66 G. Hauer, R. Muttenthaler, A Schober, R. Wonisch, das inszenierte Geschlecht, Wien,
KoIn, Weimar, 1997. S. 28.

67 Z.B. die Ausstellung des Frauenarbeitskreises des Museums der Arbeit in Hamburg
»Waschtag 1925 8 1984/85) und die der Stuttgarter Frauengruppe ,Das weifle Hemd
wascht sich nicht von alleine. Waschen 1900-1990“ (1991).
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der Verteilung der Wege und Funktionen sowie in den Materialen und
Konstruktionen perfekt auf den Ort und auf das von der Gemeinde, die auch
Tragerin des Projektes ist, definierte Raumprogramm. %8 Dem technischen
Milieu der Feuerwehr im Untergeschol entsprechen verzinkter Stahl, Beton
und Glas und der Kulturbereich knipft in den zwei dariiber liegenden
Stockwerken mit moderner Holz-Elementbauweise an regionale Traditionen
an. Somit ist es den Architekten Cukrowicz und Nachbauer gelungen, zwei
Gebaude mit unterschiedlicher Nutzung und Ausrichtung aufeinander
zusetzten. Besondere architektonische Merkmale der lichtdurchfluteten
Ausstellungsraume sind die mit unbehandelter Weilltanne ausgefiihrten
Wandoberflachen, Deckenuntersichten, Treppen und FuBbdden.

Selbst die am Vorplatz stehende Klingende Hydra vom Komponisten Gerold
Amann erschaffene Klanginstallation, einem kiinstlerisch verfremdeten
Hydranten, verbindet die zwei Funktionen des Hauses und somit ist es nicht
verwunderlich, dass dieses Projekt von der Zentralvereinigung der

Architekten Osterreichs mit dem Bauherrenpreis ausgezeichnet wurde.

Das Konzept

Das einzige Frauenmuseum Osterreichs leistet einen Beitrag zur
Sichtbarmachung von Frauengeschichte und von weiblichen Téatigkeiten und
Fahigkeiten. Es betrachtet als seine Aufgabe, die Welt aus Frauensicht
darzustellen, die Auseinandersetzung der Frauen mit ihrer natiirlichen und
gesellschaftlichen Umwelt, und die daraus entwickelte frauenspezifische
Kultur zu zeigen. Seit nunmehr bald acht Jahren zeigt das Frauenmuseum
einen Weg, wie internationale Themen neben vernachlassigten Aspekten der
Regionalgeschichte gendersensibel fir ein breites Publikum aufbereitet

werden kdnnen.®®

68 Vqgl. http://www.nextroom.at/building_article.php?building_id=33&article_id=3402g|.
30.04.08
69 Interview mit der Museumsdirektorin Elisabeth Stéckler vom 10.05.08
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Aktivitaten

Es werden zwei Ausstellungen pro Jahr gezeigt, die eine weibliche Thematik
prasentieren, wobei der Wechsel aus regionalem oder tberregionalem
Blickwinkel und Kunst, Kultur- oder Sozialgeschichte angestrebt wird.
Sechzehn Frauen aus dem Bregenzerwald, im Alter zwischen zwanzig und
achtzig Jahren, vermitteln die Ausstellungen und werden als
Museumsbegleiterlnnen in die Ausstellungskonzepte miteinbezogen. Um die
Authentizitat und die Reflexionsfahigkeit der Museumsbegleiterinnen noch zu

scharfen, werden spezielle Weiterbildungsprogramme mit externen
Expertinnen fir sie angeboten und durchgefihrt.

Ein ganz groRes Anliegen des Frauenmuseums sind die
Begleitveranstaltungen wie Sonderfuhrungen, Seminare, Vortrage,
Workshops, Theater und Konzertauffihrungen und Vermittlungsprogramme
fur die unterschiedlichsten Zielgruppen wie Kinder, Jugendliche aber auch

speziell fur Erwachsene.

5.2 Die Ausstellung Intim im Frauenmuseum

5.2.1 Die Museumsarchitektur

Uber den Vorplatz, an der Klanginstallation vorbei, gehen die Besucherlnnen
ebenerdig direkt auf die Gber zwei Stockwerke vollverglaste Museumsfront
des Frauenmuseums zu. Hinter dem Foyer verbirgt sich durch eine
Holzschiebekonstruktion getrennt, ein Vortragssaal von 110m? der zur
gemeinsamen Nutzung von der Feuerwehr und anderen

Kulturveranstaltungen herangezogen werden kann. Neben dem Vortragssaal
hat das Frauenmuseum ein Biro von 20m? zur Verfigung, ein kleines Depot
und gleich nebenan die kleine Werkstatt.

Rechts vom Eingang lauft man Gber eine Holztreppe nach oben zum
eigentlichen Ausstellungsraum. Im Stiegenaufgang zeigt sich wie sich Beton
und Holz in der modernen, landlichen Architektur auch in éffentlichen Bauten
durchgesetzt hat.

So schreibt Otto Kapfinger in nextroom tber die Architektur des
Frauenmuseums: ,Die differenzierte Lichtfiihrung, die taktile und homogene
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Materialitdt der Innenrdume vergegenwartigen Stimmungen alter Holzbauten
in radikaler Neuinterpretation. Als Besonderheit ist anzumerken, dass vom
Zuschnitt des Volumens und der Proportionalitat der Offnungen bis zu den
Details der Fassaden und Decken die mafRgebliche Koordination
durchgezogen ist. Auch das kleinste Material-Modul zeigt sich so lber die
Gegensatze von Holz und Beton hinweg als Teil eines Ganzen“ ”°

Oben angekommen, steht man nun schon mitten im offenen 250m? grof3en
Ausstellungsraum. Im rechten hinteren Teil 6ffnet eine groRe Glasfront den
Blick in den Bregenzerwald und daneben befindet sich die
Museumsbibliothek und ein Tonarchiv. Ein ausgekligeltes Lichtsystem und
groRzigige Oberlichten sorgen fiir eine homogene Auslichtung des
modernen Holzkubus. Im Gegensatz zu anderen Museen unterhalt das
Frauenmuseum keinen klassischen Museumsshop. Biicher und Kataloge
sind beim Eingang des Ausstellungsraumes aufgelegt und kénnen dort Giber

die Museumsbegleiterinnen, auch kauflich erworben werden.

5.2.2 Die Installation INTIM im Frauenmuseum

Im Gegensatz zur Ausstellung im Keramikmuseum tberwiegen hier die
konnotativen und metakommunikativen Ansétze, die wir aus den
Abhandlungen von Jana Scholze schon kennen gelernt haben. Saal- und
Raumtexten wird Wichtigkeit gegeben. Inhalt und Kontext der Installationen
haben einen héheren Stellenwert als die Materialitat der Objekte.

In der Ausstellung im Frauenmuseum kommen zu diesen Gedichten
Ausschnitte aus dem Hohelied des Alten Testaments und auch noch andere
poetisch-erotische Texte dazu. Das Lied der Lieder — die wortliche
Ubersetzung aus dem Hebraischen - gehért zu den schénsten erotischen
Gedichten dieser Welt. Seine Entstehungszeit - ab 1000 bis nach 500 vor
Chr.- deckt sich mit der Zeit der Verschriftlichung der griechischen Mythen

70 Vgl. http://www.nextroom.at/building_article.php?building_id=33&article_id=3402g|.
30.04.08
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durch Homer und Hesiod und stellt die Verbindung zu unserer christlichen
Kultur her, die trotz Leibfeindlichkeit das Hohelied immer als Teil

der Heiligen Schrift tradiert hat.

So sind diese Texte - zusatzlich zu den schon bekannten Gedichten von
Daniela Egger — im Begleitbuch aufgelegt und themenspezifisch zu den
einzelnen Installationen als Wandtexte angebracht.”

Spezielle Begleitprogramme und Vermittlungstétigkeiten werden tiber die
ganze Dauer angeboten und es finden Vortrdge und Lesungen statt, die sich
inhaltlich mit der Ausstellung und ihren Themen auseinandersetzen.”
Selbst das Kinderprogramm steht unter dem Motto Haltestelle Gétterhimmel.
So werden einzelne Kérperteile von Kindern von der Kiinstlerin abgegossen
und gebrannt und die entstandenen Objekte werden den Kindern als

Reiseandenken mit nach Hause gegeben.

Der Kunstlerin ist es gelungen, die sechs in sich geschlossenen
Installationen, so zu inszenieren, dass die Raumatmosphare nicht durch
unnétige, kiinstliche Abtrennungen zerstért wurde, sondern sie hat die sechs
Themen mit der Prasentation so strukturiert, dass die Spannung bis zur
letzten Installation dem Hypnos anhélt.

INTIM ist eine exhibition in progress eine Werk-Gesamtschau aus mehreren
Zyklen und ein Ausstellungsprojekt, das sich in stetem Fluss befindet.

Der Titel der Ausstellung und die gezeigten Objekte der Installationen sind
gréRtenteils ident mit den Artefakten, die auch in Danemark gezeigt wurden.
Zusatzlich wird im Frauenmuseum die Installation Hypnos prasentiert und die
Kinstlerin hat eigens fir das Frauenmuseum zusétzlich regionalspezifische
Objekte geschaffen, die in die Themen Demeter und Baubo eingeflossen

sind.

71 Vgl. Gedichte aus dem Hohelied aus dem Alten Testament, Anhang S. 71.
72 Vgl. aktuelles Vermittlungs- und Begleitprogramm im Frauenmuseum, Anhang, S. 72-74.
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5.2.3 Die Installation eat me — drink me

Die Ausstellung beginnt dieses Mal schon im Treppenaufgang. Wie im
Grimmerhus, sind die Lippen- und Brustknospenmedaillons zu einer 3-D
Formation an die Betonwand des Stiegenhauses platziert, wobei die
einzelnen Artefakte von den Stufen Uber die fast sechs Meter hohe Wand bis
unter die Decke angebracht sind. Auch hier Iadt die Kinstlerin die
Besucherlnnen ein, die Artefakte zu beriihren und zu betasten.

5.2.4 Die Installation Baubo

Abbildung 8 Baubo

Am Anfang war das Wort. Am Anfang war auch die Geburt. Und so wird
Baubo, die mythische Vulva und Gebaérerin allen Lebens, wiederum am
Anfang der Ausstellung gezeigt.

Auf zehn grauen, langlichen, 90 cm hohen Podesten stehen die schon
gezeigten, vermischt mit den speziell fur den Bregenzerwald geschaffenen

Baubodosen, in zwei Reihen entlang, der zur Kirche hin verglasten Wand.
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Auch hier wurde auf Vitrinen verzichtet um den Betrachterinnen die
Méglichkeit zu geben, die Artefakte zu bertihren. Die Sockel stehen in
ausreichenden Abstanden zueinander, so dass die Objekte von allen Seiten

zu besichtigen sind. Hier nun die Beschreibung von zwei Baubodosen.

Fiinf ab 2007

Funf ab ist ein schiffchenférmiges Deckelgefal3, das innen leer und weil’
glasiert, ist. Auf der AuRenseite befinden sich links oben das bekannte
Zahlsystem mit den vier geraden und einem Querstrich und Nullen, die
teilweise durchgestrichen sind. Dieses Zahlsystem ist die Schreibweise beim
Jassen, dem Kartenspiel in Vorarlberg, besser aber bekannt als Zahisystem
in Gefangniszellen, um die verbleibenden Tage bis zur Entlassung
abzuhaken.

Auf der Baubo-Dose bekommt das Zahlen eine ganz andere Note, namlich
Zahlen: wie oft fand Geschlechtsverkehr statt, Zdhlen der Manner denen

Einlass gewahrt wurde, Zahlen der Nullen ect. ™

Sweetie 2007

Ein schiffchenférmiges Deckelgefal3, welches Innen rot glénzend glasiert und
Auen wie eine kremige Buttertorte mit rosa und hellblauen Sahnemustern
verziert ist. Besonders in landlichen Gebieten wie im Bregenzerwald
definieren sich Frauen lber das Backen und Kochen, das mit diesem Objekt

von der Kinstlerin in Frage gestellt wird.”

73 Interview mit Margit Denz vom 25.05.08
74 Interview mit Margit Denn vom 25.05.08
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5.2.5 Die Installation Demeter

S ____ _ &

Abbildung 9 Demeter

Die Tafel der Demeter prasentiert sich auf einer 12 x 1,5m langen
Lehminstallation, die leicht diagonal im freien Raum steht. Lehm, welcher aus
roher Tonerde besteht, ungebrannt, getrocknet, rissig, und an ganz erdige
Lehmbdden, ausgetrocknete Seebéden oder auch rissige Erde erinnert. Die
Lehmtafel ist etwa 20 cm hoch, kantig und hat den Anschein als ob sie
soeben aus einem ausgetrockneten, kargen Erdboden herausgesagt worden
ware.

Darauf befinden sich nun aus feinster Tonerde, Feldspat und Kaolin
gebrannte Porzellan-Geschirrteile und verschiedenste Behéltnisse wie die
speziell angefertigten und weiterentwickelten Kugelobjekte, Schalen und
Schalchen, Teller mit Abgiissen von Riickenteilen und beschriftete

Nabelteller.
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Auf den Gefallen und Tellern sind mit roten Buchstaben Liebesgedichte aus
dem Hohelied aufgebrannt und erinnern eher an Liebesbriefe wie
Gebrauchsgegensténde des téglichen Lebens. Durch die Texte werden
verschiedenste Konnotationen hervorgebracht. Im Gegensatz zur Demeter
im Grimmerhus, wo die selben Artefakte allerdings ohne Textgestaltung
eindeutig an Objekte des taglichen Gebrauches erinnern,

So schreibt Ariane Grabher in der Maiausgabe der Zeitschrift Kultur:

»An Uppig gedeckten Tafeln, die wie ein Biihnenbild inszeniert werden und
die Todsiinde der Véllerei vergessen machen, wird aus Bauchnabeltellern
und Brustwarzenschalen gespeist. lass mich die Tafel decken, zum dppigen
Gelage, ich verspreche dir, bei diesem Hochzeitsbankett, werde ich nicht
geizen, denn alles gehdrt dem, der es sich nimmt, schreibt Daniela Egger
zum opulenten Bankett deren Texte eine Erleuchtung in Worten sind und
eine perfekte Liaison mit den Werken von Margit Denz eingehen.”

75 Ariane Grabher, Kultur Nr. 4, Maiausgabe 2008.S. 48-49
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5.2.6 Die Installation Eros & Psyche

Abbildung 10 Eros und Psyche

Am unteren Ende der Tafel reiht sich nun das, was dem menschlichen
Koérper am Nachsten ist, namlich die Unterwasche, an die Tafel. Sie stehen
férmlich davor, unterhalten sich und sind ins Gesprach vertieft. Sie alle
markieren den Ubergang zwischen Innen- und AuBenwelt, privat und
offentlich.

Ein sitzendes Mieder befindet sich am Tafelrand, daneben Boxershorts und
Slip mit Bustenhalter. Darunter sind Stéckelschuhe platziert und ein paar
Socken stehen unter der Feinrippunterhose mit Bein und Seiteneingriff.

Konnotationen entstehen hier durch das Eingebundensein der einzelnen
Objekte in die geschlossene Rauminstallation und werden durch die

Kontextualisierung mit den anderen Exponaten noch verstarkt.
,Direkt am Kérper abgegossen bleiben die Dessous als leere Hiille zuriick,

der in ihnen steckende Mensch ist durch seine Nicht-Prasenz wie ein

unsichtbarer Kérper zugegen. Frei hangend im Raum inszeniert, erscheinen
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Paris, Helios, Pan, Kirke und Konsorten wie die Mitglieder eines

Swingerclubs auf dem Olymp*.”®

5.2.7 Die Installation Schatz der Aphrodithe

Abbildung 11 Aphordite

Am Raumende befinden sich zwei quadratische, tischhohe Metallbehalter,
die im Abstand von ca. einem Meter zueinander stehen. Aus diesen beiden
Metallbehéltern quillen eine Fille von Porzellanherzen mit
verschiedenartigsten Motiven, die alle mit derselben metalligartigen Glasur
Uberzogen sind. Einzelne Herzen kippen aus dem bervollen Behélter, tiber
den Rand und wandern dem Metallkérper entlang, auf den Boden. Dort

andern sie die Farben von metalligbraun auf rot und gold.

76 Ebenda, S. 48-49
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5.2.8 Die Installation Hypnos

Abbildung 12 Hypnos

Acht Jahre nach der ersten Prasentation im Frauenbad in Baden bei Wien
wird die Installation Hypnos in veranderter Form erneut gezeigt.

Hierfur eignet sich die Bibliothek des Frauenmuseums ausgezeichnet. Am
Eingang des Raumes werden die Besucherlnnen vom Schreier begruft. Ein
Kopf mit aufgerissenem Mund und herausgestreckter Zunge steht auf einem
meterhohen Metallsockel. Der Kopf hat eine metallische Oberflachenglasur
und ist nicht mehr als Porzellan definierbar. Die Skulptur besticht durch ihren
Ausdruck in der Dynamik und der férmlich durchdringende Schrei bleibt noch
lange im Gedachtnis. Auf einer quadratischen 3 x3 m grof3en Holzplattform,
die zwanzig Zentimeter ilber dem Boden zu schweben scheint, liegen
achtundzwanzig Gesichtsabgiisse auf Gipspolstern, die an Totenmasken von
verstorbenen Beriihmtheiten erinnern. Die Masken symbolisieren den Tod,
die Polster den Schlaf, und beides liegt ganz nah beisammen.

Das akustisches Summen eines bekannten Vorarlberger Schlafliedes miisle
gang ga schlaufo ist zu héren, und so ladt der Raum zum Staunen und zum

Nachdenken ein.
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6. Ausstellungsanalyse

l nt l m margit denz

Abbildung 13 Einladung Grimmerhus

Abbildung 14 Einladung Frauenmuseum

Die flexible Ausstellungskonzeption des Museums erleichtert die
Prasentation zeitgendssischer Keramik und im Speziellen die Ausstellung
INTIM. Das Prasentationskonzept, welches die Ausstellungsanordnung der
Objekte und Installationen nach den besonderen Gegebenheiten der

Museumsarchitektur’” gestaltet, kann die speziellen dsthetischen

77 Vgl. Hermann Scheubert, Planung und Einrichtung des Keramikmuseums. In: Museum
und Einrichtung, Informationen zur Einrichtungspraxis Nr. 1. 1984, S. 15-16.
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Bedingungen der vielseitigen Formensprache der Installationen in der Form-,
Oberflachen und Farbgestaltung individuell beriicksichtigen.”

Hierzu zahlt nicht nur eine weitgehende im Raum gestaltete Prasentation,
welche Uber die direkte Anschauung hinaus auch eine haptische
Wahrnehmung der Form und Oberflachen der Artefakte zuldsst, sondern
auch der Einsatz von Ausstellungshilfen, welche die spezifisch asthetische
Wirkung eines jeden Objektes zur Geltung kommen lassen. Die speziell fur
die Ausstellung angebrachte Beleuchtung, gepaart mit dem natirlichen
Tageslicht, sind weitere wesentliche Mallnahmen zur Akzentuierung der
asthetischen Wirkung der Exponate.

Die Verschiedenartigkeit der funf Ausstellungsthemen wird durch ihre
thematisch in sich geschlossene Platzierung in den Ausstellungsrdumen
hervorgehoben und betont.

In der ersten Ausstellungsebene im Erdgeschoss werden die frei im Raum
auf Sockeln prasentierten Baubodosen vorwiegend mit kiinstlicher
Beleuchtung aufgehellt, genauso wie die Brustknospen- und
Lippenmedaillons im Hauptraum. Die Prasentation der Aphrodite und Eros
und Psyche wirken demgegeniiber sehr gegensatzlich, da die Exponate
vorwiegend mit natiirlichem Licht beleuchtet werden, welche durch die hellen
Wandfarben der Ausstellungsrdume zusatzlich intensiviert und auch
reflektiert werden.

In der zweiten Ausstellungsebene, also im Dachgeschoss, wird durch das zu
geringe Tageslicht die Demeter durch die zusatzlich installierten Spots
aufgehellt, so dass auch hier die Strukturen, Typen-, Formen- und
Farbenvielfalt der Keramiken und Dekore bestens ausgeleuchtet werden.
Analog zur verschiedenartigen Gestaltung der Ausstellungsrdume
konzentriert sich die Aufmerksamkeit der Besucherlnnen sowohl im
ErdgeschoB als auch im Dachgeschoss ausschlieBlich auf die
Ausstellungsexponate.

Die frei im Ausstellungsraum auf Sockeln einer Tafel, frei hangenden oder an

der Wand platzierten Exponate werden sowohl als einzelnes Artefakt, als

78 Vgl. im Gegensatz dazu: Sven Schitte, Prasentation historischer Keramik im Museum.
In: Planung und Einrichtung, Informationen zur Einrichtungspraxis Nr. 1, 1984, S. 16-18.
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auch in der Aufstellungsanordnung in Anmutungsgruppen bzw. in der
Kontrastierung gegensatzlicher Form-, Farb- und Oberflachengestaltung

wahrgenommen.

Wie wir hier sehen uberwiegt Materialitat, also der klassische Zugang zur
Keramik und somit ist der denotative Aspekt sicherlich das herausragende
Moment und der Unterschied zum Frauenmuseum. Hingegen sind Inhalt und
Text nur furs Gerist der Ausstellung von Wichtigkeit. Konnotative Codes
werden gewollt sehr kurz gehalten, obwohl speziell diese Vielfalt an

heterogenen Installationen einen unendlichen Raum an Sinnkontext zulasst.

Durch das Fehlen eines didaktischen Konzeptes, welches Fragen beziiglich
der Kunstlerin, der Titel und der Datierung der Exponate, sowie deren
Herstellungstechnik beantworten kénnte, bleibt INTIM auf eine asthetische
Prasentation der zeitgenéssischen Keramik beschrankt. Die Betrachterlnnen
kénnen die Ausstellung unter Zuhilfenahme der Inszenierung szenisch
nachempfinden, welche somit, wenn tiberhaupt, mit einem Minimum an
Erklarungen und Texten auskommt.

Das Frauenmuseum arbeitet zuséatzlich und in erster Linie mit der antiken
Mythologie. Fur's Grimmerhus sind die griechischen Géttertitel als
Objektbezeichnung véllig ausreichend. Diese nicht-narrative
Darstellungsweise birgt den Vorteil in sich allzu lineare oder stringente
Erzahlstrange zu vermeiden. Sie lassen somit verschiedene Interpretationen

zu und Erz&hlungen fir Mehrdeutigkeiten offen.

Grimmerhus hat die Ausstellung im Winter 2006/07 tlbernommen und hat
sich durch die, fur ein Keramikmuseum doch unibliche Darstellungsform
einer Ausstellung, entsprechende Medienprasenz erhofft. Diese Rechnung

|79

ist auch voll aufgegangen. Laut Liese Seisbol’” berichten fiir gewéhnlich nur

regionale Medien. Dieses Mal haben alle namhaften Zeitungen tber INTIM

79 Lise Seisbol, Fernsehinterview in der Sendung Set og Sket, Keramikausstellung INTIM im
Grimmerhus, Middelfart, Url: http://tv2r.dk/?id=332100&r=9se, 28.04.08
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im Grimmerhus berichtet und die Fernsehsendung Set og Sket strahlte einen
funf Minuten lagen Bericht im Kulturjournal aus.

Diese Ausstellung inspirierte, dass nicht museale Veranstaltungen in diesen
Raumlichkeiten gefeiert wurden. Sie bot eine gesunde Mischung aus Kultur
und Event.

Also Metakommunikation in reinster Form.

Und so fiihrt die vielseitige, asthetisierende Prasentationsweise der
Kunstlerin, welche im Einklang mit der Museumsarchitektur gestaltet ist, zu
einer abwechslungsreichen, das Interesse der Besucherlnnen erweckende
Ausstellung, welche die besonderen Gegebenheiten zeitgendssischer
Keramikkunst beriicksichtigt.

In einem Fernsehinterview der Sendung Set og Sket erzahlt Lise Seisbol, die
Museumsdirektorin, Gber die freche Ausstellung INTIM, die gerade im

Keramikmuseum Grimmerhus eréffnet wird. ,Morgen eréffnen wir die
aulRergewohnliche und fur unser Museum untypische Ausstellung der dsterreichischen
Keramikkiinstlerin Margit Denz. Es ist nicht das erste Mal, dass wir hier eine Ausstellung mit
starken erotisch angehauchten keramischen Exponaten zeigen, aber es ist das erste Mal,
dass wir Installationen einer Kunstlerin im ganzen Haus zeigen. Neben den verschiedensten
perfekte verarbeitenden Baubodosen, Unterwasche, kleinplastischen Keramiken, die auf
jeden Tisch gehéren und einer Reihe von erotisch anmutenden Porzellanherzen, wird das
Hauptzimmer mit Lippen- und Brustwarzenmedaillons tapeziert, was sogar zum Kiissen
anregt und von der Kinstlerin selbst auch gewollt wird. [...] ich erwarte mir, dass die
Betrachterinnen diese dsthetische Ausstellung noch lange in Erinnerung behalten und mit
einem positiven Gefiihl nach Hause gehen werden. Falls nicht, sollen sie sich selber an die
Brust fassen und sich fragen, ob man mit diesem Thema nicht ein wenig freier umgehen

kénnte 0

Diese Einstellung deckt sich auch mit den Ansichten der Museumsdirektorin
Elisabeth Stéckler vom Frauenmuseum. Diese erzahlt auf die Frage wie

Korperlichkeit, Erotik, Sexualitat und Frauengeschichte in der Ausstellung
umgesetzt werden, folgendes:

80 Lise Seisbol, Fernsehinterview in der Sendung Set og Sket, Keramikausstellung INTIM im
Grimmerhus, Middelfart, Url: http://tv2r.dk/?id=332100&r=9se, 28.04.08
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.Die moderne westliche Kultur verbindet Kérperlichkeit weitgehend mit Weiblichkeit.
Mannlichkeit wird hingegen mit Macht und Ratio assoziiert. Die Titelbilder der lllustrierten
und Medien spiegeln taglich diese Genderkonstruktion wider. In der christlichen und
judischen Tradition wurde der weibliche Kérper, vor allem die weibliche Sexualitat, stark
problematisiert und nicht gefeiert. Die weibliche Erotik musste aus dem kultisch-religiésen
Bereich vollstandig weichen. Nur in der Mystik konnten sich erotische Bilder halten. Dies
steht in eklatantem Kontrast zu alteren Traditionen, die weibliche Vitalitat umfassend
verehrten. AulRerhalb der Religion, zum Beispiel in der Kunst, fand konkrete weibliche Erotik
weiterhin Wertschatzung, allerdings oft als kommerzielles und frauenverachtendes
Interesse. Weibliche Koérperlichkett ist also vielschichtig mit den realen Machtverhaltnissen
verknupft. Die Kunstwerke von Margit Denz eréffnen mit Ihrer Lebensfille und Lebenslust
weite Raume selbstbestimmter weiblicher Erotik und Sexualitat. Wenn diese Sinnenfreude

kein Thema fur ein Frauenmuseum ist!“®!

Gleichzeitig freut sie sich daruiber, dass sie diese Ausstellung mit den nahezu
selben Objekten und Installationen von Lise Seisbol ibernehmen konnte.
Obwohl die Raumlichkeiten und die zu bespielende Flache véllig kontrar zum
Grimmerhus sind, zeigt das Frauenmuseum nicht fiinf sondern sechs
Installationen in seinem einzigen, grolRen Ausstellungsraum. Hier zeigt sich
auch wie flexibel und anpassungsfahig die Ausstellung INTIM gestaltet
werden kann.

Wie wir schon aus der Einladungskarte entnehmen kénnen, zeigt Fr. Stéckler
ein leicht dahinschwebendes Porzellanherz und arbeitet noch zusatzlich mit
einem Untertitel: Geburt-Leben-Tod, griechische Mythologie fiir das 21.
Jahrhundert und hangt noch ein Gedicht aus dem Hohelied aus dem Alten
Testament daran. Und so definiert sie die Rolle und Bedeutung der

Mythologie im Frauenmuseum: ,Die Erzahlungen der Géttinnen und Gétter der
griechischen Antike kénnen als symbolische Geschichten tber die Erfahrungen der
menschlichen Seele gelesen werden. AuRerdem gibt es in der Mythologie keine einzelne,
kanonische Fassung einer bestimmten Erzahlung, sondern die mannigfaltigen
Uberlieferungen spiegeln soziale und kiinstlerische Kontexte, je nach Erfordernis. Das
erdffnet ein unerschopfliches Potential zur Reflexion menschlicher Rollen und
Befindlichkeiten. Auch wenn in der realen griechische Antike bereits eine patriarchale Kultur
dominierte, zeigt sich bei den Uberlieferungen der Goéttinnen und Gotter noch eine grofRere
Vielgestaltigkeit der Moglichkeiten. Die Goéttinnen stehen auch fir vielfaltiges, autonomes
Handeln von Frauen. Dies ist allemal anregend.“®

81 Interview mit der Museumsdirektorin Elisabeth Stéckler vom 10.05.08
82 Interview mit der Museumsdirektorin Elisabeth Stéckler vom 10.05.08
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Spatestens hier gehen die Ansatze der zwei Museen auseinander.
Grimmerhus stellt durch die Herrenunterhose die Materialitat, das Handwerk,
und auch ein attraktives, uniibliches Porzellanobjekt voran, um einen
maoglichst groBen Besucherlnnenkreis anzusprechen, ohne es weiter zu
beschreiben. Beim Frauenmuseum dominieren offensichtlich die Texte, die
sich durch die ganze Ausstellung hindurchziehen, bis hin zu den
Brustknospenschalen und Bauchnabeltellern, auf denen Gedichte und
Ausziige aus dem Hohelied mit rot hinterlegten Lettern auf der Tellerfahne zu
lesen sind. Hier (iberwiegen die konnotativen im Gegensatz zu den

dennotativen Codes in Danemark.

Diese Ausstellung erfahrt eine auRergewdhnlich hohe regionale als auch
internationale Medienprasenz und es mussten schon viele zusatzlichen
Spezialfihrungen durchgefiihrt werden.

Ein wesentlicher Teil fiir den Erfolg im Frauenmuseum ist den
Museumsbegleiterinnen zuzuschreiben. Speziell fiir diese Ausstellung
wurden sie sowohl von Expertinnen tiber die griechische Mythologie als auch
Uber die Fertigungsprozesse und Handwerklichkeiten von der Kiinstlerin
selbst geschult. So sind wahrend der Offnungszeiten immer mindestens zwei
Museumsbegleiterinnen im Museum, die die Ausstellung vermitteln und
somit findet auch eine direkte Kommunikation mit den Besucherlnnen statt.
Dariiber hinaus liegen neben den Wand- und Saaltexten auch Handzettel
zum Mitnehmen auf. Diese beschreiben mythologische Themen, die ja
spezielle Frauenthemen sind, thematisieren Rollenbilder und bieten

zusatzlich noch Hintergrundinformationen zur Ausstellung.

Die Installation Hypnos, die ja in Dd&nemark nicht gezeigt wurde, bekommt
durch das von Margit Denz selbst gesummte, regional sehr bekannte
Schlaflied, eine neue Dimension dazu und |adt die Betrachterinnen zum

Staunen und gar zum Meditieren ein.
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7. Conclusio

»Ausstellungen kénnen insofern als ein hybrides Medium beschrieben werden, als sich hier
vielfaltige Visualisierungsformen kreuzen: Objekte, ( bewegte ) Bilder, Texte, sowie die
Ausstellungsarchitektur werden in einem Raum kontextualisiert und zu einer dichten Textur

verwoben. Jedes Exponat steht in Wechselwirkung mit den es umgebenden Exponaten,

Texten und Elementen der Ausstellungsarchitektur und wird in deren Kontext rezipiert.“83

So sind museale Reprasentationen immer auch Ausdruck dessen, wie eine
Gesellschaft historische Ereignisse und kulturelle Phanomene verarbeitet.
Somit ist auch das Unbewusste bei der Ausstellungsanalyse ein Kernbegriff
der Psychoanalyse, denn gerade in den nicht-beabsichtigten Botschaften
kommen gesellschaftliche Ubereinkiinfte oder Konflikte gleichsam
symptomatisch zum Tragen. Selbst wenn kein geschriebener Text und keine
SprachéuBerung rezipiert wird, werden gleichzeitig individuelle Imaginationen
hervorgerufen. So formuliert der Psychoanalytiker Karl-Josef Piazzini: ,, Egal,
was ich rede, schreibe, forme, es taucht immer auch etwas anderes auf, als
ich meine“®

Und so ist auch die Ausstellungsanalyse die nach den semiotischen
Anséatzen durchgefiihrt wurde sehr subjektiv gehalten.

Die zwei Ausstellungen im Keramikmuseum und im Frauenmuseum sind in
ihrer Struktur, Materialitat, Objektauswahl und ihrer Prasentationsweise, bis
auf einige wenige Objekte, die speziell fiir's Frauenmuseum hergestellt
wurden, ident.

Die herausragenden Unterschiede kommen allerdings dann zum Tragen,
wenn wir INTIM in den zwei unterschiedlichen Spezialmuseen
nebeneinander stellen, da jede der beiden Institutionen die Ausstellung in
ihrem Kontext und den dabei produzierten Sinneszusammenhangen
prasentieren. Der wesentliche Unterschied liegt also bei der Narrative, die
durch das Zusammenspiel der thematischen Aufbereitung und der visuellen

Umsetzung der jeweiligen Institution entsteht und gezeigt wird.

83 G. Hauer, R. Muttenthaler, A Schober, R. Wonisch, das inszenierte Geschlecht, Wien,
Koln, Weimar, 1997. S. 37.

84 Karl-Josef Pazzini, Suche nach Zusammenhatt, in: Karl-Josef Pazzini/Gottlob Porat,
Medien im Prozess der Bildung, Wien, 2001, S.204.
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8. Anhang

8.1 Gedichte zu den einzelnen Installationen von Daniela Egger

baubos tanz auf einer hand

ich brauche keinen mund

am anfang war nicht das wort

oh nein

am anfang war das lachen

kein wort vermag die trauer zu vertreiben

oder die fluche zu l6sen

die der zorn einer mutter in die erde fahren lasst

die ahren sollten bereits frichte tragen

aber unter ihren verwiinschungen wachst kein gras mehr
seit wochen stiert sie

in die tiefe des brunnenschachts

wahrend die felder verdorren

bald ist das ganze land verwustet

ich sollte sie zum lachen bringen
sagt man mir

sie ablenken

doch fehlen mir die worte

und ihr der sinn fur humor

die einzigen lippen, die ich habe
sind zwischen meinen beinen
ich werde es versuchen

de-me-ter sieh mich an ...

(beine spreizen, auf einer hand balancieren,
konzentration ... es funktioniert!)

was?

mitternacht, nichts hat sich ereignet.

was soll schon passieren?

hades hatte deine tochter persephone

in die unterwelt entfiihren kénnen. du hattest witend werden
und die allgemeine fruchtbarkeit verfluchen kénnen.
wovon sprichst du?

die felder verdorren. man macht sich sorgen.

wer bist du? zeig mir dein gesicht!

ich bin baubo, und spreche zu dir von deiner heimat.

Danila Egger
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demeters vollerei zu ehren des hades

lass mich die tafel decken
zum Uppigen gelage

ich verspreche dir

bei diesem hochzeitsbankett
werde ich nicht geizen

denn alles gehort dem

der es sich nimmt

lass mich keimlinge im feuer résten
zarte triebe suss gewirzt

lass mich mandelhonig auf die spitzen streichen
damit sie auch in heiRem 6l geschmort
nach milch und honig schmecken

und bringst du meine tochter mit

zu deinem festmahl, hades

serviere ich auch sie dir

auf einem goldenen tablett

mit rosa hummerschwanzen dekoriert
denn alles gehoért dem

der es sich nimmt

aber ich, wenn du erlaubst

werde nur ein klein wenig an der thermosflasche nippen
der heiRe mohnsaft darin

verflissigt meinen geist

damit ich nicht sehen muss

wie die wurzeln in der erde verdorren

die frichte an den baumen faulen

und die felder vor trockenheit bersten

denn mein fluch liegt schwer auf dem land

ich wiinschte nur

der wistenwind

wirde rasch das gras verbrennen

und rote sandbden Gber die meere treiben
um wenigstens eine hiibsche Farbe

ins dde land zu bringen

Daniela Egger

Anhang

aphrodites traum
Gber die unbestandigkeit des herzens

mein herz

wird keine ruhe finden

denn eine schaumkrone umspielte
als ich dem meer entstieg

meine brust

jede blase

umhiillt die beste aller welten
getrennt nur

vom trigerischen flackern
einer salzmembran

von innen biegt sich der horizont

der abendsonne entgegen

aber aussen ist nichts

als das leise 6ffnen einer weiteren naht

beriihrt eine der fasern
dabei zufallig meinen atem
endet sie
porzellangebrannt

in der vitrine

Daniela Egger

Anhang
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psyches lachen am nervenende des abgrunds

bleib stehen,

sage ich

und halte die balance

zieh mit beiden handen

deinen full Gber den kopf

und spanne ihn in die felswand
dann beuge noch die flugel

ein wenig nach unten

zur sicherheit

bevor dein blick

sich in meinem haar verfangt
ich bitte dich

bleib ganz bei dir

lass dich nicht fallen

denn meine lust ist hungrig
wie ein wolf

Daniela Egger
Uber die unbekimmertheit des eros

in einer puderwolke

sitze ich und dufte gelangweilt
nach milch und honig

lege noch rosenbliten in mein haar

nur damit du

mein bett besteigst

und nicht erschrickst iber meinen plan
dich heimlich zu verzehren

einfach so

bevor du merkst
wie dir geschieht

Daniela Egger
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Steh auf, meine Freundin,
meine Schoéne, so komm doch!
Meine Taube im Felsennest,
versteckt an der Steilwand,
dein Gesicht, lal mich sehen,
deine Stimme horen.

Denn suR ist deine Stimme,
lieblich dein Gesicht.

Altes Testament, Hohelied 2, 13 ff. (Einheitstibersetzung)

Wie schon sind deine Schritte

in den Sandalen, du Edelgeborene.
Deiner Huften Rund ist wie Geschmeide,
gefertigt von Kiinstlerhand.

Dein SchofR ist ein rundes Becken,
Waurzwein mangle ihm nicht.

Dein Leib ist ein Weizenhigel,

mit Lilien umstellt.

Altes Testament, Hohelied 7,2 ff

Der Geliebte ist mein,
und ich bin sein;
er weidet in den Lilien.

Altes Testament, Hohelied 2, 16 (Einheitsibersetzung)

Ein Lustgarten sprosst aus dir,
Granatbdaume mit kostlichen Frichten,
Hennadolden, Nardenbliten,

Narde, Krokus, Gewiirzrohr und Zimt,
alle Weichrauchbaume,

Myrrhe und Aloe,

allerbester Balsam.

Die Quelle des Gartens bist du,

ein Brunnen lebendigen Wassers,
Wasser vom Libanon.

Altes Testament, Hohelied 4, 13-15 (Einheitsiibersetzung)

Mit Kiissen seines Mundes
bedecke er mich.
SuRer als Wein ist deine Liebe.
Altes Testament, Hohelied, 1, 2 (Einheitsiibersetzung)
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Leg mich wie ein Siegel auf dein Herz,
wie ein Siegel an deinen Arm!

Stark wie der Tod ist die Liebe,

die Leidenschaft

ist hart wie die Unterwelt.

Ihre Gluten sind Feuergluten,
gewaltige Flammen.

Altes Testament, Hohelied 8,6 (Einheitsiibersetzung

Wie schon bist und wie reizend,
du Liebe voller Wonnen!

Altes Testament, Hohelied 7,7 (Einheitsiibersetzung)

Des Nachts auf meinem Lager
suchte ich ihn,

den meine Seele liebt.

Ich suchte ihn und fand ihn nicht.
Steh auf, meine Freundin,
meine Schoéne, so komm doch!
Meine Taube im Felsennest,
versteckt an der Steilwand,
dein Gesicht, lal mich sehen,
deine Stimme héren.

Denn st ist deine Stimme,
lieblich dein Gesicht.

Altes Testament, Hohelied 2, 13 ff. (Einheitsiibersetzung)

Wie schon sind deine Schritte

in den Sandalen, du Edelgeborene.
Deiner Huften Rund ist wie Geschmeide,
gefertigt von Kunstlerhand.

Dein SchoR ist ein rundes Becken,
Wirzwein mangle ihm nicht.

Dein Leib ist ein Weizenhigel,

mit Lilien umstellt.

Altes Testament, Hohelied 7,2 ff

Der Geliebte ist mein,
und ich bin sein;
er weidet in den Lilien.

Altes Testament, Hohelied 2, 16 (Einheitstibersetzung)
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Ein Lustgarten sprosst aus dir,
Granatbaume mit koéstlichen Frichten,
Hennadolden, Nardenbliten,

Narde, Krokus, Gewtrzrohr und Zimt,
alle Weichrauchbaume,

Myrrhe und Aloe,

allerbester Balsam.

Die Quelle des Gartens bist du,

ein Brunnen lebendigen Wassers,
Wasser vom Libanon.

Altes Testament, Hohelied 4, 13-15 (Einheitsiibersetzung)

Mit Kissen seines Mundes
bedecke er mich.
SuRer als Wein ist deine Liebe.
Altes Testament, Hohelied, 1, 2 (Einheitstiibersetzung)

Leg mich wie ein Siegel auf dein Herz,
wie ein Siegel an deinen Arm!

Stark wie der Tod ist die Liebe,

die Leidenschaft

ist hart wie die Unterwelt.

Ilhre Gluten sind Feuergluten,
gewaltige Flammen.

Altes Testament, Hohelied 8,6 (Einheitstibersetzung

Wie schoén bist und wie reizend,
du Liebe voller Wonnen!

Altes Testament, Hohelied 7,7 (Einheitsibersetzung)

Des Nachts auf meinem Lager
suchte ich ihn,

den meine Seele liebt.

Ich suchte ihn und fand ihn nicht.

Altes Testament, Hohelied 3, 1 (Einheitsibersetzung)
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Das ist deine hohe Gestalt.
Einer Palme ahnelt sie

und Trauben deine Briste.

Ich sage mir

ich steige hinauf an der Palme
ergreife ihre Rispen.

Deine Briste solln fir mich sein
Wie Trauben von Wein

wie Apfel

der Atem deiner Nase

und wie guter Wein

dein Mund.

Sanft nahert er sich meiner Liebe
und gleitet feucht

Uber schlafende Lippen.
Meinem Geliebten gehére ich.
Erist’s der mich begehrt!

Anhang

Altes Testament, Hohelied, 7.8 — 11 (Bibel in gerechter Sprache)

Wenn du die liebe die ganze nacht
gefangen haltst dein finger auf den
spitzen ihrer bruste wie ein vergi
mein nicht auf einer offenen hand —

so werden wir draul3en warten und
singen von dir und ihrer liebe - doch
sobald du wieder wach wirst geh und
[al} auch uns zum schlafen kommen

Sappho, 7./6. Jh. v. Chr.

Weil ich die erste und die letzte bin
Bin ich verehrt und verachtet

Bin ich Hure und Heilige

Bin ich Gattin und Jungfrau

Bin ich Mutter und Tochter

Bin ich die Arme meiner Mutter

Bin ich unfruchtbar,

und die Zahl meiner Kinder ist grof
Bin ich gut vermahlt und ledig
Binich diegebiert und niemals geboren hat
Bin ich Trésterin der Wehen

Bin ich die Gattin und der Gatte
und es war mein Mann, der mich geschaffen hat
Ich bin die Mutter meines Vaters
Bin die Schwester meines Mannes
und er ist mein abgelehnter Sohn
Achtet mich immer

Denn ich bin die Ansto3 Erregende
und Prachtige

Hymne an Isis, endeckt in Nag Hammadi, 3. oder 4. Jh. n. Chr.
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,Du begehrst nicht, was du siehst,
sondern, was du dir vorstellst.“

Maria in: Paolo Coelho, 11 Minuten, Ztrich 2003, S. 172

Stramm sprof} er
stramm sprof3 er und sprof
er wasserte mir meine kresse
In seinem garten
seinem so schwarzen garten
in der wiiste wéchst es satt
Mein gerstenhalm
Steht saftig in seiner furche
Er wassert mir meine kresse
Ein apfelbaum ist er
mit einem apfel in der krone
er wassert mir meinen garten

SR wie honig ist er
so s} wie honig ist er zu mir
und siiBes macht er mit mir
Wie honig soist er
Mein herr und mein konig
Und der liebling seiner mutter
Seine hand ist honig
und wie honig sind seine fule
und siiBes macht er mit mir
Sein kérper ist st}
s0 s ist mir sein kérper
und stiRes macht er mit mir

Er hat mir plétzlich
so sliRes getan ich spurte es
bis zum bauchnabel herauf
Meinen bauch hat er
den wiistenhonig des bauches
gewassert und meine kresse

Enheduanna, Prinzessin und Priesterin in Ur, ca. 2350 v. Chr.
Enheduanna ist die erste namentlich bekannte Dichterin.

Anhang
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8.2 Curriculum Vitae der Kiinstlerin Margit Denz

Margit Denz wurde in Dornbirn geboren, absolvierte das Studium der Holz-

und Steinbildhauerei in Innsbruck und im Anschluss daran die Hochschule

fuar angewandte Kunst in Wien. Sie erhielt mehrere Preise und

Auszeichnungen — unter anderem den 1. Preis, Design Plus in Frankfurt -

und lebt und arbeitet heute mit lhrem Mann und den drei Kindern in Dornbirn.

Auszug aus Einzelausstellungen in Galerien:

Gallery of Contemporary Ceramics in New York, USA, Seibu in Tokyo, J,
Villory & Boch, D, Keramik Trienale Spiez, CH, SchloR Ziegelberg, Mettlach,

D, Heileigen Kreuzer Hof, Wien, A, Porzellanmuseum Rosenthal, Selb, D,

Looshaus, Wien, Schubertiade Schwarzenberg, A, Galerie Winter,
Wiesbaden, D, Palais Rottal, Wien, A, Galerie Unart, Villach, A, Kunstmesse,

Wiener Kinstlerhaus, Wien, A, Galeiria d'Art Tiresies, Barcelona, E,

Auszug aus Einzelausstellungen in Museen:
Frauenbad, Baden bei Wien, A, Kindermuseum ZOOM, Wien, A, Museu
Nacional do Azulejo, Lissabon, P, Museu Soares dos Reis, Porto, P, Museu

de Céramica, Barcelona, E, Danmarks Keramikmuseum, Middelfart, DK,

Frauenmuseum Hittisau, A,

8.3 Abbildungsverzeichnis

Abbildung 1
Abbildung 2

Abbildung 3
Abbildung 4
Abbildung 5
Abbildung 6
Abbildung 7
Abbildung 8
Abbildung 9
Abbildung 10
Abbildung 11
Abbildung 12
Abbildung 13
Abbildung 14

Keramikmuseum Grimmerhus in Middelfart 2006
Auszige aus der Installation Baubo DK 2007

Ausziige aus der Installation Aphrodite DK 2007
Ausziige aus der Installation eat me ~ drink me DK 2007
Ausziige aus der Installation Eros und Psyche DK 2007
Ausziige aus der Installation Demeter DK 2007
Frontseite des Frauenmuseums in Hittisau A 2008
Ausziige aus der Installation Baubo A 2008

Ausziige aus der Installation Demeter A 2008

Auszige aus der Installation Eros & Psyche A 2008
Auszige aus der Installation Aphrodite A 2008
Auszige aus der Installation Hypnos A 2008
Einladungskarte Grimmerhus 2006

Einladungskarte Frauenmuseum Hittisau 2008
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8.4 Curriculum Vitae vom Verfasser

Strolz Christoph

Knie 23

6850 Dornbirn

Tel

Fax
Mobil
E-Mail
Web Site

+43-5572-200934
+43-5572-200934-14
+43-664-1249755
office@denz-herz.at
www.denz.at

Personliche Daten:

Geboren am 15.05.61 in Au/Vibg
Verheiratet, 1 Kind
Staatsbirgerschaft: Osterreich

Beruflicher und privater Werdegang:

2008

2006
2006

2004

2002
1999

1992/93
1991

1988-91
1986-87
1984-86
1984

1983/84

1981/84
1981

Abschluss des postgradualen Universitatslehrganges ecm an
der UNI Wien fiir angewandte Kunst

Griindung einer Keramik Galerie in Dornbirn

Beendigung der Geschéftsfuhrung der Fa. Gelavi GmbH und
der Fa. Heinrich Haas Nfg. KG GmbH

Verlegung der Fa. Heinrich Haas Nfg. KG GmbH von Wien
nach Dornbirn

Heirat mit der Kuinstlerin Margit Denz, Umzug nach Dornbirn
Ubernahme und Geschéftsfithrung der Fa. Heinrich Haas Nfg.
KG GmbH in Wien

Abschluss und Studium zum akademisch gepriften
Exportkaufmann Il an der Uni Innsbruck

Grundung der Fa. Gelavi GmbH in Minchen

selbstandiger Handelsagent

weiterfihrendes Wirtschafts-Studium an der ESSCA in Angers
in Frankreich

Abschluss und Studium zum akademisch gepriiften
Werbekaufmann an der Wirtschaftsuniversitat in Wien
Ablegung der Konzessionsprifung zum Nachweis der
Befahigung fur das Hotel- und Gastgewerbe

Abschluss und Studium des Universitatsiehrganges zur
Ausbildung von Exportkaufleuten | an der UNI Innsbruck
Ausbildung zum Hotelmanager

Matura am Bundesgymnasium Bregenz
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