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EINLEITUNG

., Warum zeigen wir tiberhaupt etwas und nicht vielmehr nichts?
Diese Frage, entnommen einem der hier versammelten Beitrége (S. Lan-
ge-Greve), erscheint einfach, zugleich auch provokant bis irritierend.
Mit dieser Frage sind in komprimierter Weise Facetten und Gesten des
Zeigens (= Ausstellens), ferner die Relevanz der Orte und Rdume des
Zeigens (= Ausstellung) sowie Inhalte angesprochen, womit der Bezug
zu den sog. Exponaten einer Ausstellung (= Ausstellungsobjekte) her-
gestellt ist. Bleiben wir einen Moment auf dieser phdnomenologischen
Ebene des Zeigens von Dingen in einem bestimmten Rahmen, dann stellt
sich zugleich auch die Frage nach den Bedeutungen und Deutungen, die
diese sichtbaren Dinge in sich tragen bzw. zu bestimmten Zeiten und an
bestimmten Orten ausldsen. Damit eng verbunden sind subjektive Er-
wartungen und Erinnerungen auf der einen Seite sowie Einstellungen
und Haltungen auf der anderen Seite. Dieser Zusammenhang kann um-
schrieben werden mit dem Begriff der ,,Ausstellungsmentalitit™, die not-
wendig ist dafiir, dass die Dinge, die zeigbar, d.h. ausstellbar sind, auch
iiber ein hohes Mal an sinnlicher Erfahrbarkeit und Materialitit, an
Imagination, Aura und Magie verfiigen, um dadurch in unser Konzept
von Lebenswirklichkeit integriert werden konnen.

Was zeigbar ist und gezeigt wird, muss vorhanden sein. Oder
anders ausgedriickt: Das Gezeigte muss den Anschein von Authentizi-
tit und Prdsenz erzeugen, andernfalls ist es nicht ausstellbar. Damit
dehnt sich der Radius der Fragen weiter aus und bezieht sich auf das
Wie, also auf das ,,Wie zeigen wir iiberhaupt etwas®. Der Ort der Aus-
stellung ist zugleich der Ort des Zeigens, was gleichzusetzen ist damit,
dass der Ort der Ausstellung ohne die Gesten des Ausstellens inexistent
ist. Analog zur Vielfalt gegenwértiger Ausstellungsorte verdndern sich
auch die Ausstellungsgesten. Ein Buch im Dichter- oder Literaturhaus
wird zum Beispiel anders ausgestellt, als ein Buch in einem Kiinstler-
haus oder -museum. Ist es da die Vitrine, die den Gegenstand zugleich
isoliert als auch exponiert und dadurch seinen Wert unterstreicht, so ist
es dort ein Tisch, auf dem der Gegenstand scheinbar beildufig platziert
ist. Beide Zeigegesten sind im Ausstellungskontext intentionale Vor-
génge, denn es ist unklar, wo und wie der Gegenstand in seiner urspriing-
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lichen Funktion gezeigt wurde bzw. wo und wie er sich gezeigt hat. Das
., Wie “ des Zeigens als lesbarer Prozess orientiert sich in den seltensten
Fillen an den existenziellen, materiellen und &sthetischen Eigenschaf-
ten des Gegenstandes, sondern vielmehr an dem Kontext, in dem es
erscheint. Der Ausstellungsort als Zeigeort bringt Ausstellungs- bzw.
Zeigegesten hervor, die zugleich den Paradigmen von Kiinstlichkeit und
Natiirlichkeit verpflichtet sind.

In den institutionskritischen Positionen der 1960er und 70er Jah-
ren war zum wiederholten Mal die Rede von der Abschaffung des Mu-
seums und der Ausstellung. Um die Kritik an den musealen Einrichtun-
gen deutlich zu machen und zu vermitteln, wurden genau jene Mecha-
nismen und Strukturen gewihlt, die kennzeichnend sind fiir den Aus-
stellungsbetrieb. So wurde die Leere des Museums theoretisch reflek-
tiert (z.B. Allan Kaprow/Robert Smithson, What is a museum, Arts
Yearbook No. 9, 1967) und auch praktisch umgesetzt (z.B. Daniel Bu-
ren, Papier collé blanc et vert, Kunsthalle Diisseldorf, September 1968),
womit auf Momente von Neutralitdt, Form und Farbe, von Banalitit
und Vulgarisierung, Wiederholung, Konzept und Methode als neuen
Denkfiguren im kunsttheoretischen Diskurs wie auch in der Praxis auf-
merksam gemacht wurde. Die Leere, das Fehlen von Dingen, ihre Ver-
hiillung, Verschleierung oder Verpackung, kurz: ihre Nicht-Prasenz in
einem auf Prisentation ausgerichteten Kontext, macht zugleich auf die
Fiille und auf die Anwesenheit von Dingen aufmerksam. Eine Asthetik
der Absenz lieB3e sich somit erneut als kuratorische Gegenstrategie zur
Omniprisenz der Medien, zu den visuellen Einfliissen in den virtuellen
Welten reaktivieren, um auf Essentielles ebenso wie auch auf Parado-
xes hinzuweisen.

Die Rdume, um die es in diesem Band geht, sind in den seltensten Féllen
leer. Es sind Rdume, in denen etwas gezeigt wird, also etwas ausgestellt
ist, obwohl es sich nicht primér um ein Museum handelt. Die Rdume
sind vielfach gefiillt mit Gegenstidnden, die auf das Leben und Arbeiten
an diesem Ort verweisen: Mal- und Schreibutensilien, Zeichnungen,
Briefe und Tagebuchaufzeichnungen sind neben Gebrauchsgegenstén-
den und Mobiliar zu sehen. Die ehemaligen Lebensrdume sind zu Aus-
stellungsrdumen umfunktioniert; den eigentlichen Wert bezieht die Aus-
stellung aus den hier versammelten Originalen, aus der ,,Authentizitit™
und ,,Aura“.

Die ,,authentische Rekonstruktion®, die Wiederherstellung des
LHurspriinglichen Zustandes® steht daher auch als zentrale Aufgabe und
Leitgedanke {iber der Institution von Kiinstler- und Dichterhdusern,
die im Rahmen eines interdisziplinéren von der Deutschen Forschungs-
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gemeinschaft unterstiitzten Forschungsprojekts ,,Expositionen — Ausstel-
lungen und Ausstellungskonzepte®) auf ihren spezifischen expositio-
nellen Charakter hin untersucht worden sind und im Mittelpunkt der
vorliegenden Beitrage stehen.

Die Relevanz einer kunst- und medienwissenschaftlichen sowie
literaturgeschichtlichen Auseinandersetzung mit der gegenwértigen Aus-
stellungskultur liegt auf der Hand: Der Boom von Ausstellungen
(und Museen) ist seit ihrer postmodernen Expansion ungebrochen, die
Besucherzahlen florieren weiter insbesondere bei spektakuldren Kunst-
ausstellungen oder medial inszenierten Ausstellungsevents, die nicht
selten den Charakter einer Wunderkammer entfalten. Diese gleichsam
konstellative Ausstellungskultur, d.h. die Erfahrung mit dem auratischen
Kunstwerk auf der einen Seite und der mediengenerierten Installation
und Inszenierung auf der anderen Seite findet sich beispielhaft in Kiinst-
ler- und Dichterhdusern widergespiegelt und liee sich als ein zentraler
Faktor fiir ihre ungebrochene Attraktivitit interpretieren. Konzepte, Er-
fahrungen und Visionen insbesondere in der Ausstellungsisthetik von
Atelier und Dichterzimmer, als den charakteristischen Raummodellen
fiir beide Institutionen, wurden auf einer vom Forschungsprojekt initi-
ierten Tagung im Mai 2004 in Kassel ausgetauscht und diskutiert. Deut-
lich wurden dabei die bestehenden zum Teil gemeinsamen, zum Teil
deutlich divergierenden Blickrichtungen und Argumentationsfiguren in-
nerhalb der Disziplinen und der Institutionen, wobei die Orientierung
am ,,Leitmedium* Kunstausstellung auch aufgrund ihrer historischen
Entwicklung unverkennbar blieb.

Unter den Begriffen Inszenierung, Authentizitit, Erinnerung und
Medialisierung werden Kiinstler- und Literaturhduser, das Atelier und
das Dichterzimmer im folgenden beleuchtet und analysiert. Einen wei-
teren Bereich stellen die ,,Kontexte* dar, die den Gegenstand theore-
tisch wie auch historisch oder exemplarisch reflektieren und damit ei-
nen allgemeinen, vorangestellten Rahmen fiir die jeweils folgenden Bei-
trage liefern.

Die Initiierung dieses interdisziplindren Forums in Form der Ta-
gung wie auch der vorliegende Band wiren ohne die finanzielle Unter-
stiitzung durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG) nicht zu-
stande gekommen. Zu danken ist ferner den Autorinnen und Autoren.

Die Intensitét des ,,Ausstellungen Machens* ist mit Harald Szeemann
verbunden, dem das Projekt viele Impulse verdankt. Harald Szeemann
ist vor zwei Tagen verstorben.

Kassel/Siegen, im Februar 2005 Sabiene Autsch

11






Andreas Kiuser

SAMMELN — ZEIGEN — DARSTELLEN.
Z.UR MODERNITAT UND MEDIALITAT VON
AUSSTELLUNGEN

L.

Ausstellungen haben seit dem Ende des 19. Jahrhunderts zwei Phasen
der Erneuerung, der Modernisierung erfahren, so dass sie von Georg
Simmel zur exemplarischen Kunstform der Moderne erklért worden sind.
Mediale und konzeptionelle Innovationen haben dabei zu einer quanti-
tativen und qualitativen Steigerung gefiihrt, einer Konjunktur der Aus-
stellung und des Ausstellens. Seit dem spéten 19. Jahrhundert stehen
Weltausstellungen und der Kunstsalon fiir diese quantitative und quali-
tative Aufwertung, im letzten Drittel des 20. und zu Beginn des 21.
Jahrhunderts Ausstellungsformen der verschiedensten historischen und
kiinstlerischen Art.! Ausstellungen sind zu einer populdren Kunstform
geworden mit Event-Charakter und eigenem Ausstellungstourismus. Das
traditionelle und konventionelle Museum ist von der Ausstellung durch
eine produktive Konkurrenz herausgefordert worden. Diese Attraktion
von Ausstellungen mit Prozessen der Modernisierung zu parallelisieren
und zu erkldren, bedeutet auch, ihre Konjunktur an Phasen des Medien-
wandels zu binden, genauer, die Abhéngigkeit dieser Konjunkturen vom
ersten analog-audiovisuellen um 1900 und zweiten, digitalen Medien-
umbruch um 2000 nachzuweisen. Ansétze und Voriiberlegungen zur
Erklarung der steigenden Attraktivitdt von Ausstellungen durch deren
mediale Modernisierung sollen im folgenden entfaltet werden.

Fiir Walter Benjamin sind Ausstellungen Inbegriff von Medialitét
als Spezifikum von Modernitét. Im wichtigsten medientheoretischen Text
des 20. Jahrhunderts, dem ,,Kunstwerk-Aufsatz*, wird der Ausstellungs-
wert zur zentralen Eigenschaft reproduzierbarer, moderner Kunst und
ersetzt dabei das dltere Differenzcharakteristikum von Kunst, den Kult-

1 Die Staufer-Ausstellung er6ffnete in den 70er Jahren diesen Boom, der bis
zur Bonner Ausstellung digital rekonstruierter jiidischer Synagogen reicht;
kiinstlerische Ausstellungen wie die Kasseler documenta oder neu gegriinde-
te Museen fiir Gegenwartskunst belegen den Trend gleichfalls. Vgl. zur Ge-
samtentwicklung Ekkehard Mai: Expositionen. Geschichte und Kritik des
Ausstellungswesens, Miinchen, Berlin 1986.
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wert. Ist der Kultwert durch die sakral-rituelle, ortsgebunden-einzigar-
tige, geheim-unsichtbare Aura gekennzeichnet, so der Ausstellungswert
durch die ortsunabhingige Visibilisierung und Vervielfdltigung von
Kunstwerken. Die Aura ist mit dem festen Ort an kultisch-sakrale Ri-
tuale gekoppelt, wie in Kirchen oder in traditionellen Museen, wihrend
der reproduzierbare Ausstellungswert, der in Fotografie und Film seine
hochste Form erreicht, politisch begriindet werden muss, ndmlich durch
die massenweise Verbreitung und die industrielle Technik der Pro-
duktion.? Dabei formiert der Ausstellungswert, der mit der technischen
Reproduzierbarkeit entsteht, die Psychologie bzw. Anthropologie die-
ser Masse (wie der Diskurs von Le Bon iiber Freud bis zu Hermann
Broch genannt wird) in zweierlei Hinsicht. Zum einen durch Reprodu-
zierbarkeit und Ausstellbarkeit als Resultat einer epochalen historischen
Transformation, zum anderen durch die Verdnderung der Perzeptions-
und Wahrnehmungsweise, die ,,Art und Weise ihrer Sinneswahrneh-
mung*:

,,Die Dinge sich rdumlich und menschlich ,nédherzubringen* ist ein genau so
leidenschaftliches Anliegen der gegenwirtigen Massen wie es ihre Tendenz
einer Uberwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme
von deren Reproduktion ist.*

Vielfalt statt Einmaligkeit, Prisentation statt Reprisentation sind ge-
wihrleistet durch das reproduzierbare Abbild in seiner fliichtigen und
wiederholbaren Prisenz etwa in illustrierten Zeitungen oder in Fernse-
hen und Film.

In seiner Leistung einer durch neue Medien hervorgerufenen und
materialisierten Verdnderung der sinnlichen Wahrehmung und Aufmerk-
samkeit ist der Ausstellungswert den Medien Foto und Film, die seine
medienhistorische Errungenschaft materialisieren, vorgeordnet und so
von fundamentalerem Wert. Dementsprechend haben die fritheren For-
men von Ausstellbarkeit wie etwa der Salon, das Panorama oder die
Weltausstellung eine prafilmische Qualitét. Das serielle, syntagmati-
sche Prinzip der Reihung in der filmischen Montage findet sich wieder
im Prinzip der Hingung in Ausstellungen. Jonathan Crary beschreibt
diesen Bruch der Wahrnehmungsweise, der im spdten 19. Jahrhundert

2 Walter Benjamin: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit”, (2. Fassung), in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhéuser
(Hg.): Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. 1.2., Frankfurt/M. 1980,
S. 471-508.

3 Vgl. Walter Benjamin: Kunstwerk, S. 478f.

14



SAMMELN — ZEIGEN — DARSTELLEN

stattfindet und fiir den Film und Ausstellung paradigmatische Medien
sind.* Dabei wird ein wechselseitiges Bedingungsverhéltnis zwischen
neuen technologischen Formen von ,,Spektakel, Schaustellung, Bild-
projektion, Attraktion® und verdnderten Vorstellungen und Praxen von
Wahrnehmung, insbesondere der Aufmerksamkeit etabliert.’ Ist die
,»Wechselbeziehung von Wahrnehmung und Modernisierung®® durch die
Doppelung in eine konzentrierte und eine dekonzentrierte, eine zerstreute
und eine fixierte Wahrnehmungsweise zu kennzeichnen, so sind Aus-
stellungen ein besonders gut geeignetes Paradigma fiir dieses moderne
Wahrnehmungsdispositiv von Absorption und Absenz, von unberiihrbar-
er Distanz und sinnlicher Intensitit, von zerstreuter und aufmerksamer
Wahrnehmung. Denn die Aufreihung verschiedener und vielfaltiger
Objekte kennzeichnet ihr Struktur- und Architekturmuster, ein Gesamt-
arrangement, dem sich das einzelne Bild oder Objekt unterzuordnen
hat. Der herumschweifende Blick auf das Ganze verbindet sich mit dem
genauen Blick auf das Einzelne; aber auch der fliichtige Blick auf das
einzelne Objekt ist moglich, und der Blick auf das Gesamtarrangement
kann sich konzentrieren.

Die singulére und auf esoterische, unsichtbare Bedeutungen bezo-
gene Qualitdt des auratischen Kunstwerks wird in der Moderne ersetzt
durch die egalisierende und auf sinnliche Wahrnehmung angewiesene
reproduzierbare Quantitdt und Materialitit von Medien. Diese mediale
Signatur von Modernitét manifestiert sich in Ausstellungen, erklért und
begriindet ihren Aufstieg. Das auratische Bild muss nicht wahrgenommen
werden, um seine ,verborgene‘ Bedeutung zu realisieren. Diese religiose
oder mythische Bedeutung existiert auch ohne die medialen Bilder etwa
als inneres Bild der Vorstellung oder metaphysischer Sinn. Das mediale
Abbild hat hingegen nur eine Bedeutung, wenn es wahrgenommen wird;
sein Sinn ist identisch mit den Sinnen, durch die es perzipiert und rezipiert

4 Dazu Sabiene Autsch: ,,Filme ausstellen — Ausstellbarkeit von Filmen?*, in:
Nicola Glaubitz/Andreas Kauser/Hyunseon Lee (Hg): Akira Kurosawa und
seine Zeit, Bielefeld 2005, S. 277-292.

5 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur, Frank-
furt/M. 2002 (amerik. 1999), S. 14.

6 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit, S. 17 und auch S. 191f.

7 Diese sinnliche, perzeptive und dadurch auch rezeptive Fundierung von Me-
dien, ihrem Begriff und ihrer Theorie steht deswegen im Zentrum derzeitiger
Medientheorie; s. Helmut Schanze (Hg): Handbuch der Mediengeschichte,
Stuttgart 2001, S. 210; Jochen Horisch: Eine Geschichte der Medien. Von der
Oblate zum Internet, Frankfurt/M. 2004, bes. S. 12-15: ,,Die im Bann von
Stimme und Schrift stehende frilhe Mediengeschichte ist sinnzentriert, die
neuere Medientechnik fokussiert hingegen unsere Aufmerksamkeit immer
starker auf die Sinne. Phono- und Photographie machen es seit der Mitte des
19. Jahrhunderts moglich, dies- und jenseits der Sinndimension, die dem
Sprachmedium nun einmal nicht auszutreiben sind, zu prozedieren.“ S. 14ff.
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wird.” Medien- und bildanthropologisch hat Hans Belting demzufolge zwi-
schen Bild und Medium, picture und image unterschieden: das Bild repré-
sentiert symbolisch Bedeutung; das Medium verkorpert sinnlich und &u-
Berlich Schein.® Bilder sind mental auf eine unsichtbar abwesende Bedeu-
tung, eine innere Vorstellung bezogen, die sie reprasentieren, wéahrend
Medien material auf eine sichtbare Présenz fixiert sind. Dadurch aber er-
moglichen erst medialisierte, sichtbare und reproduzierbare Objekte Aus-
stellungen und deren Konjunktur. Selbst das Original, etwa die ,, Mona
Lisa“ (Louvre), wird dieser medialen Verkdrperung im Akt des Aus-
gestelltwerdens durch Rahmung, Hingung und Platzierung in einem Raum,
aber auch durch paratextuelle Umgebungen wie Poster, Kataloge, Plakate
oder Verfremdungen durch Marcel Duchamp (1919/1964) und Andy War-
hol unterworfen.’

Die Versinnlichung des Unsinnlichen, die Visibilisierung des
Invisiblen, auch Entzauberung, Entrétselung und Entmythologisierung als
Folge von Modemisierung (Max Weber) fiihren zur Umwandlung der
Asthetik in Mediensthetik.'® Ausstellungen erweisen sich als hervorra-
gendes Paradigma dieser Modernisierung, verdrangen sie doch die adelig-
hofischen Sammlungen, die eine &ffentliche Wahrnehmung und Zurschau-
stellung weder kannten noch benétigten, sondern im verborgenen Archiv,
der esoterischen Kunst- bzw. Wunderkammer verblieben. Zementierte der
geschlossene Raum der Sammlung oder des Archivs diese sakrale Un-
sichtbarkeit, so bediirfen Ausstellungen anderer Grenzziechungen und Rah-
mungen, um als Ausstellung kenntlich zu bleiben und sich etwa von der
Warenausstellung des Kaufhauses zu unterscheiden.

1L

Die Vielfalt des Dargestellten, die durch Vervielfaltigung und Kopieren
moglich wird, macht fiir Ausstellungen eine sinnliche, vor allem op-
tisch-visuelle Wahrnehmung als Rezeptionsweise erforderlich und we-
niger Lesen oder Wissen. Aullerdem bendétigt die Vielfalt der ausge-
stellten Gegenstdnde durch Auswahl nach innen und Abgrenzung nach
aulflen eine innere Einheit, die zuvor durch sakrale oder metaphysische
Semantiken gewihrleistet worden war:

8 Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miin-
chen 2000, S. 19-33.

9 Gemeint sind: Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., Rectified Ready-made: Blei-
stift, weile Gouache auf farbigem Druck der Mona Lisa (1919/1964),
Collection Ronny Van de Velde, Antwerpen und Andy WarholsVariationen zu
diesem Thema.

10 Dazu Ralf Schnell: Medienésthetik. Zu Geschichte und Theorie audiovisuel-
ler Wahrnehmungsformen, Stuttgart, Weimar 2000.
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,.Keine Erscheinung des modernen Lebens kommt diesem Bediirfnis so unbe-
dingt entgegen wie die gro3en Ausstellungen, nirgends sonst ist eine grof3e
Fiille heterogenster Eindriicke in eine &duflere Einheit so zusammengebracht,
daf3 sie der durchschnittlichen Oberflachlichkeiten doch als zusammengeho-
rig erscheinen und gerade dadurch jene lebhafte Wechselwirkung unter ihnen
erzeugt wird, jene gegenseitige Kontrastierung und Steigerung, die dem ganz
beziehungslos Nebeneinanderliegenden versagt ist.“!!

Die Einheit in der Vielfalt entsteht durch Rahmung, wéhrend Vielfalt
durch Reproduktion erstellt wird; beides entspricht der nervdsen und
sinnlichen Rezeption einer Masse entindividualisierter Betrachter. Die
ausgestellten Objekte werden egalisiert, so dass Einzigartigkeit durch
Mannigfaltigkeit ersetzt wird. Dieser Vorgang der Entdifferenzierung
und Enthierarchisierung wird ersetzt durch Rahmung als Kriterium der
Differenzierung und Wertung. Die Modernitit von Ausstellungen zeigt
sich daran, dass sie an einer ,, Asthetik des Erscheinens (Seel) und des
,, Performativen* (Fischer-Lichte) partizipieren.'> Man konnte sagen,
dass Ausstellungen das Inszenieren, Installieren und Présentieren ds-
thetischer Objekte und deren modernes Angewiesensein auf Rezeption
und sinnliche Wahrnehmung exemplarisch vorfiihren. Sie haben teil an
dem Prozess von Modernisierung, der dem Betrachter und Rezipienten
eine Kompetenz der Sinnstiftung durch Wahrnehmung abverlangt, eine
individuelle Beteiligung, durch die die Zurschaustellung der Objekte
ergénzt wird um performative Interaktivitit. Fiir Auffiihrung, Inszenie-
rung und Installation als Sdulen moderner Medienésthetik ist die Aus-

11 Georg Simmel:,,Berliner Gewerbe-Ausstellung*, in: Klaus Lichtblau (Hg.):
Georg Simmel. Soziologische Asthetik, Bodenheim 1998, S. 72.

12 Einwenden konnte man sowohl gegen Seels Asthetik des Erscheinens wie
gegen Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen, dass erst der prinzipiell
mediale Charakter moderner, reproduzierbarer Kunst sowohl das Performative
wie das Erscheinen als dsthetikbestimmende Kategorien und Qualitdten her-
vorbringt, dass diese mediale Modernitét aber keineswegs fiir alle Kunst-
formen anderer Epochen galt. Die unsichtbare auratisch-sakrale Kunst, die
nicht zur Erscheinung kommen muss und keiner performativen Sinnstiftung
bedarf, wird mit Benjamin zu unterscheiden sein von Kunst im Zustand me-
dialer Ausstellbarkeit. Erscheinung und Performanz sind maf3gebliche Krite-
rien fiir Kunstobjekte unter medialen Bedingungen. Dass Auffithrung und
Ausstellung auch fiir dltere Kunst ein relevanter Modus sind, ist erst durch
Medientheorien in den Blick geraten, die diesen Aspekt der Inszenierung,
Auffiihrung und Performanz fokussiert haben; s. Martin Seel: Asthetik des
Erscheinens, Frankfurt/M. 2003; Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Per-
formativen, Frankfurt/M. 2004.
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stellung paradigmatisch.!* Zwar gibt es den Paratext des Ausstellungs-
katalogs oder das Ausstellungsplakat mit bisweilen ganz eigenem 4s-
thetischem Design. Doch ohne Zuschauer sind Ausstellungen — wieder-
um anders als Museen, Sammlungen und Archive — kaum realisierbar
und sinnvoll. Der performative Akt des Herumgehens, Herumschauens,
auch die soziale, kommunikative und lokale Umgebung oder die Aus-
stellungsarchitektur sind integrale Bestandteile des ,,Gesamtkunstwerks*
Ausstellung. Gerade die besondere Ausstellungsarchitektur hat diesen
Aspekt seit den Weltausstellungen, Ausstellungspavillons auf der Bien-
nale in Venedig bis zu den spektakuldren Bauten von Frank O. Gehry,
Daniel Libeskind oder Peter Eisenman gewlirdigt.

Indem die Sinne derart massiv ins Spiel kommen, kreieren und
erfordern Ausstellungen einen flaneurartigen Sozialtyp, eine besondere
Verhaltensweise von Individualitit, in der auch soziale Charaktere wi-
dergespiegelt werden: ,,Der einzelne Gegenstand innerhalb einer Aus-
stellung zeigt dieselben Beziehungen und Modifikationen, wie sie dem
Individuum innerhalb der Gesellschaft eigen sind*, ndmlich ,,Nivellie-
rung und Vergleichgiiltigung® einerseits und ,,Steigerung* durch die
.Summe der [sinnlichen] Eindriicke [...] der in einem Rahmen verein-
ten Dinge* andererseits.!* Es geht darum ,,den Reiz der Erscheinung
mit allen Mitteln herauszuarbeiten. Das sinnliche Erscheinen in seiner
durch Vervielfaltigung zustandekommenden Vielfdltigkeit wie dessen
performative Sinnstiftung durch betrachtende Individuen sind die pola-
re Grundbedingung von Ausstellungen. Sie reagieren damit auf einen
sozialanthropologischen und medialen Wandel, als dessen ,, Verkorpe-
rung und Sinnbild“" sie erscheinen. Die ,,Zusammenwirkung der Vie-
len* tritt an die Stelle der einzelnen ,,individuellen® Tat des — wie man
mit Benjamin ergdnzen konnte — auratischen Kunstwerks; eine sinn-
lich-impressionistische, bis zur nervosen ,,Uberreizung* der Hyperis-
thesie gehende Wahrnehmungsrezeption gilt als angemessene Aufnahme-
weise dieser ,,Oberflachlichkeit*.'®

13 K. Ludwig Pfeiffer: Das Mediale und das Imagindre. Dimensionen kultur-
anthropologischer Medientheorie, Frankfurt/M. 1999 enthilt viele Kategori-
en, die fiir die Analyse der hier skizzierten Modernitdt und Medialitdt von
Ausstellungen hilfreich sein konnten.

14 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

15 Vgl. Georg Simmel: , Kunstausstellungen®, in: Klaus Lichtblau (Hg.): Georg
Simmel. Soziologische Asthetik, Bodenheim 1998, S. 45.

16 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 48.
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Ausstellungen sind Verkorperungen sozialanthropologischer Typen der
modernen Gesellschaft und in dieser Weise seit Simmel von Soziologen
als Symptome von Modernitét beschrieben worden.!” Ist die sinnliche
Vielfalt das eine Kriterium dieser Modernitét als Abbild ,,socialer Dif-
ferenzierung* (Simmel) einer ,,polykontexturalen Welt*!8, das die sinn-
liche Wahrnehmung und performative Sinnstiftung des individuellen
Betrachters erforderlich macht, so die Einheit der individuellen Objekte
das andere Strukturierungsprinzip. Denn die sinnliche Vielfalt der be-
zichungslos nebeneinanderstehenden Gegenstinde bedarf einer
Vernetzungsstruktur, die Ausstellungen als soziale Ereignisse konstitu-
iert und die Wahrnehmungsweise der ,,Zerstreuung“!’® biindelt. Die
,»Einheit” (Simmel) der Ausstellung, ihre ,,Formzwénge*, die durch die
polykontextuelle Vielfalt der ausgestellten Objekte entstehen, werden
durch Rahmung, ,.frames*, etabliert, die ,,Spriinge* als raumliche Grenze
in Form besonderer Ausstellungsarchitektur erstellen.?’ ,,So spiegeln die
Eindriicke der in einem Rahmen vereinten Dinge mit ihren wechselsei-
tig erregten Kréiften, ihren Widerspriichen wie ihrem Zusammengehen,
die objektiven Verhéltnisse sozialer Elemente wider. ! Insofern wird in
(post-)modernen Ausstellungskonzepten den Diskussionen um den Raum,
etwa als white cube, oder seine installative Uberwindung groBe Beach-
tung geschenkt.

Ausstellungen sind Raumkunstwerke nach innen und auf3en: nach
innen durch Installation und Héngung; nach auflen durch die besondere
Ausstellungsarchitektur: ,,Am markiertesten tritt hier in den Baulich-
keiten der spezifische Ausstellungsstil hervor.“* Sowohl der innere wie
der duflere Raum sind durch Rahmung (etwa der Bilder) und Begren-
zung, aber auch kontrastierend durch avantgardistische Entgrenzung zu
kennzeichnen. Dadurch dass Ausstellungen Raumkunstwerke sind, in-
korporieren sie den Zuschauer in einer ganz besonderen Weise als Ak-

17 Theodor W. Adorno: ,,Valéry Proust Museum®, in: Rolf Tiedemann (Hg.):
Kulturkritik und Gesellschaft I, Gesammelte Schriften 10.1, Frankfurt/M.
1997, S. 181-194 entwickelt analoge Leitbegriffe fiir das Korrespondenz-
verhéltnis von Ausstellung/Museum und Warendkonomie: ,,Dem reinen Werk
droht Verdinglichung und Gleichgiiltigkeit. Mit dieser Erfahrung iiberwil-
tigt [...] das Museum.” (S. 187). Benjamin sieht Weltausstellungen als Ver-
klarung des ,,Fetisch Ware*: Walter Benjamin: ,,Paris, die Hauptstadt des
XIX. Jahrhunderts®, in: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhduser (Hg.):
Walter Benjamin: Das Passagen-Werk. Gesammelte Schriften, Bd. V.1, Frank-
furt/M. 1991, S. 50.

18 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/M. 1999, S. 494ff.

19 Vgl. Walter Benjamin: Paris, S. 50ff.; vgl. auch Crary, Aufmerksamkeit.

20 Vgl. Niklas Luhmann: Kunst, S. 494ff.

21 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

22 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 73.
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teur, der durch seine sinnliche und koérperliche Prasenz des Gehens und
Schauens den performativen Akt einer Sinnstiftung realisiert, die durch
das multimediale Ensemble der Ausstellung angeregt und angeleitet wird.
In dieser sinnlich-medialen Partizipation des Zuschauers zeigt sich er-
neut die filmanaloge Wahrnehmungsweise der Moderne, die ebenfalls
durch Abgrenzung des Kinoraums eine korperlich-rdumliche Grenze
etabliert, analog der Differenzierung zwischen zerstreuter und konzen-
trierter Wahrnehmung. Der Zuschauer wird gleichsam taktil gefesselt;
gebunden an den Schauplatz muss er eine auch korperliche Einstellung
entfalten:

,,Es [das Kunstwerk bei den Dadaisten] stiel dem Betrachter zu. Es gewann
eine taktile Qualitdt. Damit hat es die Nachfrage nach dem Film begiinstigt,
dessen ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein taktiles ist, ndimlich
auf dem Wechsel der Schauplitze und Einstellungen beruht, welche stoBwei-
se auf den Beschauer eindringen.“*

Performance und Happening als (postymoderne Ausstellungsrealitét
haben film- und fotoanaloge Qualitdten bekommen, gerade in Hinsicht
auf die performative Partizipation des Zuschauers.

I11.

Ausstellungen machen Einstellungen der Zuschauer erforderlich: ,,Be-
deutung am/im Raumkunstwerk konstituiert sich, wie Rosalind Krauss
im Anschlufl an Merleau-Ponty pointiert hat, ganz buchstéiblich je aus
,dieser Position und dieser Perspektive‘.“?* Dieses interaktive Wechsel-
verhéltnis der ,,Betrachtereinbeziehung™ setzt anthropologische Ressour-
cen und Dispositionen wie das Sammeln,* das Zeigen und Sagen frei
und ist deswegen gerade in Zeiten einer durch mediale Innovation ge-
kennzeichneten Modernisierung bevorzugte Kunstform: technische
Medialisierung und anthropologische Disposition und Verhaltensweise,
durchaus im korperlichen Sinn von Ausstellen und Einstellen, Sammeln,

23 Vgl. Walter Benjamin: Kunstwerk, S. 502.

24 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/M. 2003, S.260; zur
medienanthropologischen Semantik von ,,Einstellung®s. Andreas Kéduser: ,,Von
der Einstellung zur Einstellung. Filmtechnik und Diskursformation®, in: Nicola
Glaubitz/Andreas Kéduser/Hyunseon Lee (Hg.): Akira Kurosawa und eine Zeit,
Bielefeld 2005, S. 253-276; aullerdem enger auf die Ausstellung bezogen
Sabine Offe: Ausstellungen, Einstellungen, Entstellungen. Jiidische Museen
in Deutschland und Osterreich, Berlin, Wien 2000.

25 Manfred Sommer: Sammeln. Ein philosophischer Versuch, Frankfurt/M. 2002,
bes. S. 231-233.
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Zeigen und Sagen, treffen aufeinander. Obwohl multisensuell angelegt
und entgegen dieser Zentrierung auf das Zeigen, fallt dabei die bewusste
Ausschaltung des Tastsinns auf, die erst heutzutage durch digitale In-
stallationen und deren taktile Interaktivitit relativiert wird. ,,Ausstell-
barkeit® ist einerseits Bedingung modernen Sozialverhaltens; Beriih-
rung jedoch ist hierbei bis zur Kriminalisierung etwa als sexuelle Belé-
stigung ausgeschlossen, so dass eine imaginére Taktilitit wie im Film
vorherrscht.?

Der performative Akt des Ausstellens und Zuschauens lasst sich
demzufolge genauer bestimmen durch eine semantische Differenzierung
von Herstellen, Ausstellen, Darstellen und Einstellen. Ausstellungen
iiberfiihren die anthropologischen Dispositionen des Sammelns, Zeigens
und Einstellens in Handlungen, in denen diese Dispositionen eine ds-
thetische Form erhalten, dadurch aber auch eine entsinnlichende Subli-
mierung und Substitution erfahren. Diese Form errichtet zugleich eine
Differenzierung dieser anthropologischen Dispositionen und ihrer aus-
stellungsmedialen Form, um beide der Reflexion anheimzustellen. We-
gen dieser medialen Reflexion tritt die medienanthropologische Dispo-
sition des Darstellens und Sagens zum Gestus des Sammelns und Zei-
gens hinzu. Die Modernitét von Ausstellungen wird auch daran deut-
lich, dass die expositionelle Basisoperation des Sammelns und Zeigens
ergénzt und transzendiert wird um reflexiv-konzeptionelle Anstrengun-
gen sowie theoretisch-textuelle Akte des Darstellens und Zeigens, die
etwa den Ausstellungskatalog als eigenes Text-Bildgenre hervorbrin-
gen. In Ausstellungen tritt exemplarisch ,,das Diskursive und das
Ikonische, das Sagen und das Zeigen, auch explizierbar als das Digitale
und das Analoge“?’ in seiner Kombinierbarkeit und nicht — wie es tra-
ditionell schematisch gesehen wird — seiner gegensétzlichen Ausschlief3-
lichkeit hervor.

Ausstellen geht so eine enge Beziehung zum Herstellen und
Darstellen als kreativer, poetischer Tatigkeit ein.*®

,,Das Anordnen wird zum Aufstellen, das Aufstellen zum Ausstellen. Aus der
Sammlung, die zusammenzutragen ja bereits bedeutet, etwas ,poietisch ‘ her-
vorzubringen, macht die Ausstellung nochmals etwas Neues — ohne das die

26 Richard Sennett: ,,Der Tastsinn“, in: Kunst- und Ausstellungshalle der Bun-
desrepublik Deutschland (Hg.): Der Sinn der Sinne, Gottingen 1998, S. 479-
495.

27 Sibylle Krdamer:,,Negative Semiologie der Stimme®, in: Cornelia Epping-Ja-
ger/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen, K&ln 2003, S. 65-63, hier S. 73.

28 Vgl. Juliane Rebentisch: Installation, S. 241-250.
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Sammlung deshalb nicht mehr dieselbe wire. Das Arrangieren der Exponate
ist seinerseits ein ,poietisches Tun: eine Komposition aus Sichtbarem, die
dieses sichtbar macht und selbst sichtbar ist.“*

Sichtbarkeit, Visibilisierung als zentrales Inszenierungsziel von Aus-
stellungen benoétigt zu diesem Zweck ein Arrangement, das die einzel-
nen Kunstwerke zu einem Ganzen zusammenfiigt. Dieses Ganze wird
durch die rdumliche Installation als kreativem Prinzip von Ausstellun-
gen, als rdumliche Anordnung eines Dispositivs erzeugt:

,,.Denn jede Darbietung einer Kollektion sehenswerter Objekte stellt diese nicht
nur hin, sondern in eins damit etwas Neues her: ein Arrangement, das bislang
nicht existiert hatte. Dieses ist selbst ein Kunstwerk, ein visuell wahrnehmba-
res Ganzes — auch wenn es sich wegen seiner Grofie oft nur im Durchgang
durch die Wahrnehmung der Teile auffassen 148t. Jede Ausstellung stellt nicht
nur etwas aus, sondern auch sich selbst.“*°

Als besondere Zusammenstellung der Teile zu einem Ganzen erhélt die
Ausstellung eine spezifische Form als Gesamtkunstwerk oder als ,,Me-
dium Ausstellung®!. Bereits Simmel hat im besonderen Verhéltnis vom
Einzelnen zum Ganzen die spezifische Modernitét von Ausstellungen
gesehen:

,,und dieses Verhiltnis des Einzelnen zum Ganzen einzusehen, hilft uns vor
allem die moderne Kunstausstellung. Sie lehrt uns, wie die oft beklagte Ar-
mut, die Geringfligigkeit an Erfindung, der Mangel an scharf ausgeprigten
Individualitdten sich doch mit der Mannigfaltigkeit des Gesamtbildes vertrigt,
indem an die Stelle der personlichen Originalitit die Fiille der Strebungen,
Ideenkreise und Ausdrucksweisen tritt.**

Ausstellungen sind deswegen als ,,Merkzeichen des modernen Geistes
nicht mehr entbehrlich®, weil sie die ,,Oberflachlichkeit*3? der zur Ware
verkommenen Kunst, die durch ,,Ausstellungen hervorgerufene Steige-
rung‘ der ,,Schaufenster-Qualitdt der Dinge*>* sowie die substanzlose,
,,charakterlose Vereinzelung der Individualitit widerspiegeln. Nur im
Arrangement der zusammenhanglosen Einzelobjekte kann so etwas wie

29 Vgl. Manfred Sommer: Sammeln, S. 232ff.

30 Vgl. Manfred Sommer: Sammeln, S. 232ff.

31 Sabiene Autsch: Medium Ausstellung, Siegen 2002.
32 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 52.

33 Vgl. Georg Simmel: Kunstausstellungen, S. 52.

34 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 74.
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Identitit, Ganzheit etabliert werden. Die zu scheinhaften Dingen und
Waren reduzierten Kunstwerke, die eine zerstreute Wahrnehmung be-
noétigen, erhalten ,,durch das Arrangement ihres Zusammenhangs neue
asthetische Bedeutsamkeit*>> , wodurch auch die Wahrnehmung durch
Rahmung und Begrenzung der Ausstellung konzentriert wird.

Hervorzuheben sind die Affinitdten von Ausstellen und Darstel-
len auch noch in anderer, auf den Text bezogener Weise. Schriftliche
Texte gewinnen eine besondere Darstellungsform, wenn Ausstellen und
Ausstellung zum darstellungstechnischen Vorbild werden. Der Darstel-
lung des Textes dient die Analogie zur filmischen Montage oder zum
expositionellen Zeigen als methodische Orientierung, so etwa in Benja-
mins ,,Passagen-Werk*: ,,Methode dieser Arbeit: literarische Montage.
Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen.**® Die Methode seines Parallel-
unternehmens zu Benjamins ,,Passagen-Werk® beschreibt Dolf Stern-
berger folgendermalfien:

,Die Welt der Phdnomene und Gedanken, Figuren, Gebédrden und Gefiihle
dieser bestimmten Epoche [...] des spéteren neunzehnten Jahrhunderts [...]
soll [...] zitiert werden. Darum auch kommen so viele Zitate vor. Thre Anord-
nung ist das eigentliche Geheimnis.*’

Das Zitat wird wie ein Ausstellungsobjekt, ein Dokument behandelt,
das gezeigt, ausgestellt wird, und in einer ,,Anordnung*, einem Dispo-
sitiv die Form seiner Lesbarkeit und Syntax findet. Auch Aby Warburgs
., Mnemosyne-Atlas “ von Gesten und Gebéarden gehort zu diesem be-
sonderen Genre expositioneller Texte hinzu, dessen Text-Bild-Relation
ohne reproduzierbare Medien und der hierdurch erlangten medialen Bre-
chung nicht méglich ist.*®

Die Verbindung von Ausstellung und Text verweist auch auf die
multimedialen Hybridisierungen als Kennzeichnung fiir den zweiten di-
gitalen Medienumbruch. Fiir die Reflexion auf die Materialitét der ein-
zelnen Medien Bild, Text, aber auch Paratexte und performative Akte
scheinen Ausstellungen deswegen ein besonders gut geeignetes Medi-
um zu sein. Wegen dieser medialen Reflexion von basalen Formen wie

35 Vgl. Georg Simmel: Gewerbe-Ausstellung, S. 75.

36 Vgl. Walter Benjamin: Passagenwerk, S. 574.

37 Dolf Sternberger: Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert, Frankfurt/
M. 1974, S. 8.

38 Insofern entsteht dieses besondere Genre im Umfeld des Medienumbruchs
nach 1900, vgl. Ulrich Port: ,, Transformatio energetica. Aby Warburgs Bild-
Text-Atlas Mnemosyne®, in: Stefan Andriopoulos/Bernhard J. Dotzler (Hg.):
1929. Beitrdge zur Archdologie der Medien, Frankfurt/M. 2002, S. 9-31.
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Bild, Raum und Schrift erlangt die Ausstellung in Medienumbriichen
ihren prominenten Stellenwert; denn Medienumbriiche stellen eine be-
sondere Steigerung dieser medialen Reflexion dar als Indikator einer
gednderten semiotischen Ordnung. Der Ausstellungskatalog exponiert
als eigenes Genre gednderte und besondere Text-Bild-Beziehungen;
durch multimediales Verweisen und Differenzieren profilieren sich Aus-
stellungen als modernes Medium. Kracauer beobachtet 1937 einen ,,neu-
en Typus von Ausstellungen®, fiir den dieses intermediale und interdis-
ziplindre Arrangement literarischer, theoretischer, bildkiinstlerischer und
medialer Formen und Objekte ,,als durchkonstruierte Gruppierung des
Materials“ kennzeichnend sei.*® Wenn die mediale Differenz als Gren-
ze und Unterschied der Medien charakteristisch ist fiir multi- und inter-
mediale Konstellationen der (Post-)Moderne, dann sind Ausstellungen
hervorragend geeignet, diese Reflexion der Materialitdt der einzelnen
Medien Bild, Raum, Klang, Text anzuregen und anzuleiten.
Interessant ist hierbei, dass das Zeigen vor dem Hintergrund des
digitalen Medienumbruchs eine Aufwertung erfahren hat. Gegen die
,Diskursivierung der Kultur als ,, Text™ werden sichtbare, also zeig-
bare Dinge und ausstellbare Phinomene aufgewertet, und zwar als ak-
tive Kulturtechnik innerhalb der Diskussion um Performanz.** Sowohl
die deiktischen Aspekte sprachlicher Darstellung wie auch die zeigbaren
Objekte raumlicher Installation gewinnen an Wert gegeniiber einer rein
diskursiven Theorie- und Darstellungsweise. Ist Sagen eine Form des
Zeigens, dann ist Darstellen auch eine Form des Ausstellens, des mimi-
schen Priasentierens und theatralen Auffiithrens: eine Form der
Maskierung.*! Damit wird insbesondere die gestische Korperlichkeit des
Zeigens und Ausstellens betont, welche sowohl der Ausstellungsmacher
wie der -besucher zur besonderen Form ihrer Interaktivitat und Kreati-
vitdt bendtigen: ,,Das Zeigen ist eine leibgebundene Handlung, es ist

39 Volker Breidecker (Hg.): Siegfried Kracauer/Erwin Panofsky: Briefwechsel
1941-1966, Berlin 1996, S. 206ff.

40 Ausstellungen stellen deswegen fiir eine solche ,kulturtechnische Perspekti-
ve* anwendbares Material bereit, wie die folgende Kompilation aus Sibylle
Kramer/Horst Bredekamp (Hg.): Bild, Schrift, Zahl, Miinchen 2003, S. 18
nahelegt. Als Kulturtechnik 146t sich Ausstellen bestimmen als ,,operatives
Verfahren zum Umgang mit Dingen und Symbolen®, ,,als ein korperlich
habitualisiertes und routiniertes Kénnen®, das in ,,alltdglichen, fluiden Prak-
tiken wirksam wird.” Das medieninnovativ und interdisziplindr hergestellte
,,Wechselverhéltnis von Schrift, Bild, Ton und Zahl“ er6ftnet ,,neue Spielrdu-
me fiir Wahrnehmung, Kommunikation und Kognition.*

41 S. Richard Weihe: Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, Miin-
chen 2004.
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eine Gebiérde.“?? Diese ,,Geste des Ausstellens® kehrt die korperliche
Prisenz als primére Rezeptions- und Produktionsweise von Ausstellun-
gen hervor, allen Internetpréasentationen zum Trotz, deren Medientechnik
durch Ausstellungen zugleich konterkariert und fiir spezielle
Prisentations- und Inszenierungsformen auch aktiviert wird.
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»» JEXPOSITIONEN* — KUNSTLERHAUS UND ATELIER
M MEDIENUMBRUCH

,Ich finde es interessant, dass kiinstlerische Arbeiten in Ateliers gemacht wer-
den und dennoch nie in ihnen zu sehen sind. Alle Arbeiten, die im Atelier
entstehen, sind demnach fiir eigentlich inexistente Orte gemacht worden. [...]
Niemand wird sich einen Kiinstler vorstellen — auch nicht den wildesten —, der
im Atelier arbeitet, ohne die 6ffentlichen Orte im Kopf zu haben, an die seine
Arbeit vielleicht gelangen wird. Doch da er nicht weifl, um welche Orte es
sich dabei handelt, wird der nicht direkt im Hinblick auf diesen Ort arbeiten
koénnen. Er arbeitet also im Hinblick auf die Idee eines 6ffentlichen Ortes. Und
meine Erfahrung hat mir gezeigt, dass die Arbeit auf dem Weg vom Atelier zu
diesem oOffentlichen Ort etwas verliert.*!

Die Beziehung zwischen Kunstproduktion und Kunstpréasentation und
ihren jeweiligen topografischen Kontexten hat das Denken und die kiinst-
lerische Arbeit von Daniel Buren, von dem diese AuBerung stammt,
nachhaltig geprigt. In seinem inzwischen kanonischen Text iiber die
., Funktion des Ateliers (1971) beschreibt Buren seine Enttduschung
iiber die Wesensveranderung und den Wirkungsverlust, die einem Kunst-
werk auf dem Weg von seinem Herstellungsort zu seinem Ausstellungs-
ort, d.h. vom Machen zum Sehen eines Werkes widerfahren.? Die sub-
jektiv empfundene Kluft, die Buren beim Betrachten von Kunstwerken
an unterschiedlichen Orten und somit in unterschiedlichen Raum-
kontexten, also im Atelier, in der Galerie oder im Museum empfindet,
sei, so seine Behauptung, stets gekoppelt mit einem essentiellen Werk-
verlust. Der jeweilige Kontext, so Buren, verdndere nicht nur die Wir-
kung des Werkes, sondern bedinge auch ein sukzessives Verschwinden
jener existentiellen Energie, die ein jedes Werk in sich trage. Was sich
da verliere, was da unaufhaltsam verschwinde, sei nichts anderes als
die Realitét des Werkes, seine Seele und ,, Wahrheit“, wie Buren es nennt.

1 ,Das Atelier im Kopf*. Ein Interview mit Daniel Buren von Isabelle Graw,
in: Texte zur Kunst 49 (2003), S. 59-66, hier S. 60.

2 Im folgenden zitiert nach Daniel Buren: ,,Funktion des Ateliers®, in: Ders.:
Achtung! Texte 1967-1991, Basel, Dresden 1995, S. 152-168.
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Damit schldgt er die Briicke zum Atelier, als jenem Ort, an dem sich das
Werk ,,an seinem Platz befinde®. In den Metaphern von Rahmung und
Filter, Erfahrung und Isolierung, Alltidglichkeit, Urspriinglichkeit,
Privatheit und Materialitdt beschreibt und reflektiert Buren die zugleich
paradoxen wie auch manipulativen Strategien des Atelierraums. Im
Schlussteil seiner Ausfithrungen nimmt Buren Bezug zum Atelier von
Constantin Brancusi und exemplifiziert daran zugleich die Relevanz
einer ,,authentischen‘ Atelierrekonstruktion. So hat der Kiinstler in sei-
nem Verméchtnis festgelegt, dass ein Teil seines Werkes in der Weise,
wie es sich im Ursprungsatelier vorgefunden habe, auch zukiinftig er-
halten bleiben miisse. Auf das Ausstellen der skulpturalen Werke
Brancusis bezogen bedeutet dies, dass sich die Prasentation seiner Ar-
beiten an den Vorgaben ihrer urspriinglichen Platzierung im Atelier zu
orientieren hat bzw. es letztlich nur méglich ist, das Atelier in seiner
Gesamtheit und Urspriinglichkeit auszustellen. Brancusi sei nach Ein-
schitzung Burens daher

,der einzige im Atelier arbeitende Kiinstler, der sich bewusst war, dass die
Arbeit dort ihrer ,Wahrheit® am nédchsten kommt und darum die Verbindung
zwischen Werk und Entstehungsort zu erhalten — riskierte, seine Produktion
eben dort ad vitam zu ,bestitigen‘. Unter anderem umging er auf diese Weise
das Museum sowie dessen Wunsch, zu klassifizieren, zu dekorieren, zu selek-
tieren usw. Das Werk bleibt so, wie es geschaffen wurde, sichtbar [...]. Brancusi
beweist auch, dass die sogenannte Reinheit seiner Werke in den vier Wanden
des Kiinstlerateliers, das mit allen mdglichen Utensilien und anderen noch
unvollendeten wie vollendeten Werken vollgestellt ist, nicht weniger schon
und nicht weniger interessant erscheint als zwischen den makellosen Wénden
der sterilen Museen.?

Die vom Kiinstler festgeschriebene Werkprésentation nach Vorgaben
der ,,Art seiner Sichtbarkeit am Ursprungsort™ beinhalte nach Einschit-
zung von Buren aulerdem ein didaktisches Motiv: Die Atelierrekon-

3 Vgl. Daniel Buren: Funktion des Ateliers, S. 166. Diese AuBerung Burens
iiber das Atelier von C. Brancusi bezieht sich auf den Zustand vor der Rekon-
struktion. Inzwischen fdllt sein Urteil iiber das rekonstruierte Atelier deut-
lich anders aus: ,,Es ist schlimm, heute zu sehen, was aus seinem Atelier
gemacht wurde. Alles, was ich damals in dem Text schrieb, hat sich nun
gegen ihn gewendet. Das rekonstruierte Atelier von Brancusi ist vollstindig
manipuliert. Es erscheint wie ein Objekt, eine grofle Skulptur, die man eben-
so umschreitet wie in einem Museum. Dabei ging es bei Brancusis Skulptur-
vorstellung darum, die Gemachtheit seiner Arbeiten zu zeigen. Jetzt sind sie
von einem Installateur des Museums auf einen lacherlichen Sockel gehoben
worden.” Vgl. Daniel Buren: Das Atelier im Kopf, S. 61.
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struktion zielt im Ausstellungskontext auf eine spezifische Niahe zwi-
schen Kunst bzw. Kiinstler auf der einen Seite und Besucher auf der
anderen Seite dadurch ab, dass der Besucher genau denselben Stand-
punkt einnehmen kann, den der Kiinstler im Moment der Produktion
innehatte.

Kaum jemand hat die Kritik an Museum und Ausstellung, insbe-
sondere aber auch an iiberkommenen Atelierkonzepten seit den 60er
Jahren so stark beeinflusst wie Daniel Buren. Die eingangs beschriebe-
ne und nachvollziehbare Relevanz des Werkkontextes und das damit
verbundene Dilemma des Werkverlustes hat Buren fiir sich radikal zu
16sen versucht: mit der Abschaffung des Ateliers, als einem topografisch
und materiell zu lokalisierenden Raum. Seit den 70er Jahren gilt Buren
als Exponent fiir die Offnung des Ateliers hin zu einer nichtsesshaften
und reiseintensiven ,,Arbeit vor Ort“. Er habe, so dullerte Buren sich
kiirzlich in einem Interview mit der Kunstkritikerin Isabelle Graw, sein
Atelier in die Welt hinein multipliziert, was ihm das Gefiihl vermittle,
als sei er auf diese Weise jeden Tag in seinem Atelier, um Dinge zu
produzieren, die gleichsam rechts und links von ihm entstehen.*

Diese durchaus nachvollziehbare, wenngleich auch stark ideali-
sierte Perspektive auf ein mobiles, ein ,,globales Atelier* soll nicht wei-
ter ausgefithrt werden. Burens Ausfithrungen und der Hinweis auf
Constantin Brancusi streifen vielmehr einen grundlegenden Sachver-
halt, der in der Auseinandersetzung mit Kiinstlerhdusern, um die es im
folgenden gehen wird, eine nicht zu unterschitzende Rolle spielt. Dabei
handelt es sich um das institutionelle Selbstverstdndnis dieser Hauser,
das aus der jeweiligen topografischen und biografischen Authentizitét
resultiert und daraus spezifische Paradigmen wie Originalitit, Echtheit,
Néhe und Aura fiir die Ausstellungsinszenierung bezieht. Der fiir viele
Kiinstlerhduser charakteristische Atelierraum, als integraler Bestand-
teil eines vielfach umfassenden Ausstellungskonzepts (stindige Aus-
stellung / Wechselausstellung), wird unter Zuhilfenahme von Original-
quellen, die aus dem Besitz bzw. aus dem nahen Umfeld des jeweiligen
Kiinstlers stammen, ,,authentisch* rekonstruiert, womit das Vermécht-
nis Constantin Brancusis eingelost wére. Doch die Begriffe ,,Authenti-
zitdt“ und ,,Inszenierung®, die hier als Basistermini verstanden werden,
bilden in der Ausstellungsésthetik von Kiinstlerhdusern ein eigenes per-
formatives Potenzial aus, wodurch — so erste Erkenntnisse aus der wis-
senschaftlichen Arbeit des Forschungsprojekts — die bisherige Verhiltnis-
bestimmung von auratischem Kunstwerk und neuen bzw. alten Medien
sich veréndert und somit neue Konstellationen des Ausgestellten trans-

4 Vgl. Daniel Buren: Das Atelier im Kopf, S. 63.
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parent werden.® Eine zentrale Frage dabei ist, welchen Anteil den neu-
en Medien im Prozess des Ausstellens insbesondere von Atelierrdumen
zukommt und inwieweit die angesprochenen Konstellierungen im Aus-
stellungskontext in Beziehung zu medienhistorischen Umbriichen zu
sehen sind? Am Beispiel unterschiedlicher Inszenierungsformen von
Atelierriumen in Kiinstlerhdusern werden mit Blick auf die leitende
Fragestellung im folgenden auch Ergebnisse aus der Forschungsarbeit
vorgestellt. Im Mittelpunkt des Beitrags stehen jedoch spezifische Aus-
pragungen von Medienkonstellationen in den Inszenierungen von Kiinst-
lerhdusern, die im Kontext von aktuellen Theorien zu Medienumbriichen
reflektiert werden und dadurch eine Anbindung an die hier versammel-
ten Beitrége liefern.

Das Kiinstlerhaus — Zwischen Museum und Gedenkstiitte

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Kiinstlerhdusern stellt
insgesamt ein Forschungsdesiderat dar, das eng mit dem institutionellen
Status sowie mit der Binnenstruktur dieser Institution zusammenhéangt.
Bei den Arbeiten, die das Kiinstlerhaus zum Thema haben, ladsst sich
zum einen die Tendenz zu grof angelegten Uberblicksdarstellungen und
zum anderen zu epochalen, regionalen oder monografischen Fokussie-
rungen erkennen.® In den Blick genommen werden indes auch nur jene
Hauser, die {liber eine kiinstlerische Reputation, eine architektonische
Exklusivitét oder iiber eine allgemeine Popularitét verfiigen, wie es sich
in frithen Kiinstlerhaus-Monographien seit den 1960er Jahren nieder-
schligt (Michelangelo in Florenz (1967), Franz von Stuck (1968) und
Thomas Hope (1968)). Konstruiert und fortgeschrieben werden auf diese
Weise Kunst- und Kiinstlermythen, romantische Vorstellungen von Or-
ten und Rdumen sowie ein Verstdndnis von kiinstlerischer Produktion,
das in den Begriffen von Abgeschiedenheit, Sakralitit und Aura sowie
in der Habitualisierung von ,,freier* Entfaltung, d.h. von Individu-
alisierung, Subjektivitit und Genialitit bis in die Gegenwart Ausdruck
findet.’

5 Gemeint ist das von der deutschen Forschungsgemeinschaft geforderte Pro-
jekt ,,Expositionen — Ausstellungen und Ausstellungskonzepte®, das seit 2002
an die Universitit Kassel angebunden ist.

6 Christine Hoh-Slodzyk: Das Haus des Kiinstlers im 19. Jahrhundert, Miin-
chen 1985; Eduard Hiittinger/Kunsthistorisches Seminar der Universitdt Bern
(Hg.): Kiinstlerhduser von der Renaissance bis zur Gegenwart, Ziirich 1985;
Wolfgang Ruppert: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte
der kreativen Individualitét in der kulturellen Moderne im 19. und frithen 20.
Jahrhundert. 2. Aufl., Frankfurt/M. 2000; Gérard-Georges Lemaire/Jean-
Claude Amiel (Hg.): Kiinstler und ihre Hauser, Miinchen 2004.

7 Exemplarisch W. Ruppert: Der moderne Kiinstler, bes. S. 267ff.
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,.Kunstausiibung und Représentation, museales und individuelles Sammler-
interesse, Bildung und Studium bestimmen in unterschiedlicher Wertigkeit,
doch miteinander verbunden, oft unter dem Aspekt ,per lasciare memoria di
se...°, die Ausgestaltung und den Charakter der Kiinstlerhduser seit der Re-
naissance.*®

Bei einem Kiinstlerhaus handelt es sich um das ehemalige Geburts- oder
Wohnhaus bzw. um die Produktionsstitte eines Kiinstlers (=,,Atelier-
haus®), fiir das ,,Authentizitit” im Sinne von Urspriinglichkeit, Echt-
heit und Original auf der topografischen, biografischen und werkim-
manenten Ebene kennzeichnend ist. Das Kiinstlerhaus reprisentiert auf-
grund seiner historischen Entwicklung, den damit verbundenen
Funktionszuweisungen sowie seiner monografischen Ausrichtung eine
Schnittstelle zwischen dem Museum und der Gedenkstitte, d.h. zwi-
schen dem Sammeln, Bewahren, Erforschen und Prasentieren, zwischen
dem Erlebnis und der Erinnerung. Am Beispiel von Kiinstlermuseum,
Kiinstlergedenkstétte und Kiinstlerhaus lassen sich daher exemplarisch
unterschiedliche Formen der Ausstellung und des Ausstellens sowie der
Selbst-Inszenierung im Kontext des Medienumbruchs reflektieren und
analysieren.

Zwischen Erleben und Erinnern —

Das Ernst Ludwig Kirchner Museum Davos (CH)

Das Kirchner Museum Davos versteht sich als ,,monographisches Mu-
seum®, womit an einen im 19. Jahrhundert aufkommenden, neuen mu-
sealen Typus angekniipft wird, der als Reaktion auf die Isolierung der
Kunstobjekte entstand und im ,,Geist des Ateliers des Kiinstlers errich-
tet wurde.“® Die mit dem monografischen Museum eng verbundene Ten-
denz der Konzentration auf einen Kiinstler und seine Kunst bewirke, so
Victoria Newhouse in ihrer architektonischen Museumsdokumentation,
zugleich eine spezifische Sakralisierung, die zusétzlich durch rdumli-
che Gegebenheiten verstirkt werde.

,.Die Idee, Werke aus allen Phasen einer kiinstlerischen Laufbahn zu zeigen
und einen Kontext fiir die Kunst zu schaffen, um dadurch den kreativen Prozess
zu veranschaulichen, fand grofle Verbreitung [im 19. Jahrhundert, Anm. S.A.]
und bewegte bald Gustave Moreau, Auguste Rodin und andere dazu, ihre Ate-
liers der Nachwelt 6ffentlich zugénglich zu machen.“!?

8 Vgl. C. Hoh-Slodzyk: Das Haus des Kiinstlers, S. 31.

9 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im
20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit 1998, S. 74f.

10 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum, S. 10.
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Atmosphérische Momente, insbesondere mit hervorgerufen durch die
jeweilige Architektur, spielen bei diesem musealen Typus daher eine
zentrale Rolle. Dies lésst sich insbesondere in der Anlage und Gestal-
tung der postmodernen, monografischen Museumsneubauten erkennen,
die auf das historische Konzept des Ateliers zuriickgreifen und es an die
museale Selbstlegitimation im 20. Jahrhundert anpassen. Diesen Typus
représentiert beispielhaft das E.L. Kirchner Museum in Davos.

Das Museum geht aus einem kleineren Privatmuseum hervor, das
1982 in der Alten Post in Davos Platz auf Initiative der Stiftung und des
Kirchner Vereins Davos gegriindet wurde. Umfangreiche Schenkungen
sowie bedeutende Leihgaben fiihrten zum Bau des Kirchner Museums
Davos, das im Jahre 1992 er6ftnet wurde. In seiner Programmatik setzt
das Museum gezielt auf eine authentisch begriindete Erlebnisfunktion,
was bedeutet, die Werke von E.L. Kirchner ,,am Ort ihrer Entstehung
zu sehen“!" — erst nachfolgend sieht sich das Museum als Ausstellungs-
und Forschungssttte.'?> Das architektonisch von Annette Gigon und Mike
Guyer in einer sachlich-niichternen Konstruktionsweise als Glaskubus
gestaltete und dadurch exponierte Museum'? beherbergt Sammlung,
Archiv und Bibliothek und verfiigt iiber einen Bestand, ,,in dem alle
Schaffensperioden und thematischen Schwerpunkte Kirchners représen-
tativ vertreten sind.“!* Gleichwohl fehlen hier viele der sog. Meister-
werke, ein Aspekt, der auch auf andere monografische Museen zutrifft.
Das Ausstellungskonzept des Hauses weist eine bemerkenswerte inhaltliche
Ausrichtung und strukturelle Varianz auf. So tritt das Haus mit einem Wech-
sel von Hauptausstellungen (Sommer/Winter) und Werken aus der Samm-
lung (Frithjahr/Herbst) auf. Ein Blick in das Jahresprogramm von 2003 ver-
deutlicht den inhaltlichen Anspruch des Hauses, ,,mit innovativen Ideen die
Présentation und die Erforschung des Lebens und Werks von Kirchner zu
bereichern.* Dabei werden unterschiedliche Medien und kiinstlerische Aus-
drucksformen, in denen E.L. Kirchner arbeitete, in Beziehung zueinander
gebracht (z.B. Malerei — Fotografie). Ferner werden intermediale Motiv- und
Themenschwerpunkte gesetzt (,, Ernst Ludwig Kirchner und die Architektur
der Davoser Alphiitten “, 6. April bis 29. Juni 2003) oder auch direkte Be-
zlige zu Positionen der Gegenwartskunst gesucht, womit das Museum zu-
gleich eine neue Ausstellungsreihe begriindete (vgl. ,,standpunkte*).

11 Siehe Informationsbroschiire des Museums von 2003.

12 Daghild Bartels: ,,Zentrum der Kirchner-Forschung. E.-L.-Kirchner-Muse-
um in Davos®, in: Parnass 2 (2002), S. 73-74.

13 S. dazu ausfiihrlicher Annette Gigon/Mark Guyer (Hg.): Architektur des
Kirchner Musems, Luzern 1993.

14 Roland Scotti: Das Kirchner Museum Davos [= unver6ff. Manuskript, das
der Autorin freundlicherweise zur Verfiigung gestellt wurde].
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Die Aufgabe der musealen Forschungsstitte bezieht sich auf die wis-
senschaftliche Erforschung des Lebens und Werks von E.L. Kirchner,
womit zur Aktualitit der Werkgenese ebenso wie auch zu einem fun-
dierten historischen und kunstgeschichtlichen Bewusstsein beigetragen
werden soll. Intendiert ist, besonders die jlingere Generation an einen
wichtigen Reprisentanten der Klassischen Moderne heranzufiihren, um
seine kiinstlerische Bedeutung fiir die heutige Zeit zu erkennen. Aus der
Biografie von Ernst Ludwig Kirchner, die fiir eine ,,europiische kultu-
relle Identitét™ steht, werden zugleich zentrale Bestandteile des musea-
len Selbstverstdndnisses abgeleitet, so dass das Kirchner Museum Da-
vos eine liber den regional begrenzten Raum hinausgehende internatio-
nale Bedeutung fiir sich reklamiert. Das Museum entwirft von sich das
Bild eines globalen ,,Knotenpunkt[es] des [...] kulturellen Gedachtnis-
ses, in dem Traditionen und Innovationen verbunden werden. !>

Sind traditionelle Elemente in der Ankniipfung an die Struktur
des monografischen Museums und damit in der Inanspruchnahme des
musealen Selbstverstidndnisses zu erkennen, so finden sich innovative
Aspekte insbesondere in der programmatischen Architektur des Muse-
ums symbolisiert. Innen- und AuBBenbereich, Kunst und Architektur tre-
ten auf diese Weise ebenso wie ,, Tradition* und ,,Innovation* in einen
spannungsreichen Dialog, wodurch eine gleichsam ,,neue Auratisierung™
entsteht.

,Der Zweck des Museums fiir nur eine Kiinstlerpersonlichkeit besteht darin,
verschiedene Seiten seines oder ihres Schaffens in einem Ambiente vorzustel-
len, das seinem respektive ihrem Arbeitsumfeld nahe kommt. Wenn er erfolg-
reich ist, dient ein solcher Museumstyp als kostbarer Schrein fiir den Kiinstler
und beleuchtet dessen Lebenswerk, indem er die Aura einer geheiligten Stétte
liefert, die durch die dynamischen Beziehungen zwischen den Objekten span-
nungsreich wird.«'¢

Am Beispiel des Kirchner Museums, das aus der ehemaligen Wohn- und
Arbeitsstitte des Kiinstlers hervorgegangen und an einen anderen Ort in eine
andere Architektur transferiert worden ist, ldsst sich das Moment der De-
Funktionalisierung erkennen, wodurch andere Aspekte in den Vordergrund
von Ausstellung und Inszenierung treten. Hier sind es neben der Prominenz
des Ortes (Davos) und der stil- und kunstgeschichtlichen Relevanz (Expres-
sionismus) auch die Exklusivitét der Architektur, die den institutionellen
Anspruch des Museums (Sammeln, Bewahren, Forschen, Vermitteln), fer-

15 Roland Scotti: Das Kirchner Museum Davos.
16 Victoria Newhouse: Wege zu einem neuen Museum, S. 75.
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ner die mit der Inszenierung verbundenen Anspriiche an Authentizitit und
,,urspriinglichkeit“ ebenso wie auch die eigentliche Erfahrung mit Kunst und
Kiinstler gleichsam ,,iberformen®. Die museal inszenierte Begegnung mit E.
L. Kirchner und seiner Bildwelt erfolgt daher zentral iiber die topografischen
und architektonischen Gegebenheiten.

Die Kithe-Kollwitz-Gedenkstitte Moritzburg (D)
Eine andere Variante stellt in diesem Zusammenhang die Kiinstler-
gedenkstitte dar. Auch diese sind aus ihrer urspriinglichen Funktion
genommen und bewegen sich aufgrund ihrer Materialitéit zwischen Zeu-
genschaft und Sachbeweis auf der einen Seite und auratischem Uber-
bleibsel auf der anderen Seite. Konservatorische und archivierende
Aufgaben bestimmen vor Fragen der Vermittlung den Inhalt und Cha-
rakter von Gedenkstitten. Gedenkstitten sind keine ,,neutralen® Orte.
Es sind 6ffentliche Orte, die fiir sich eine besondere Form von Offent-
lichkeit und Kommunikation beanspruchen. Gedenkstitten und insbe-
sondere der Diskurs iiber Gedenkstétten spiegeln auBBerdem Elemente
nationaler und historischer Sinnbildung wider. Historisierung und Poli-
tisierung setzen sich auf der Ebene des Gedenkens und Erinnerns ins-
besondere in einer spezifischen Memorialésthetik fort.

Beispielhaft hierfiir ist die unter dem Namen Gedenkstitte ge-
fithrte Kéthe-Kollwitz-Gedenkstétte Moritzburg, die am 22. April 1995,
dem 50. Todestag der Kiinstlerin, erdffnet wurde. Die Gedenkstitte setzt
sich in ihrem institutionellen Selbstverstdndnis bewusst von einem Mu-
seum ab; sie versteht sich als , kiinstlerische Begegnungsstitte* mit dem
Ziel des , kiinstlerischen Wirkens in der Gesellschaft®. Mit der Aufga-
be des Gedenkens und Erinnerns eng verbunden sind Pflege und Be-
wahrung des ,.kulturellen Erbes* sowie ferner der didaktische Anspruch,
Kultur ,erlebbar zu machen®“.'® Die Gedenkstitte setzt auf eine Begeg-
nung mit der Kiinstlerin, ihrer Kunst und ihrem Leben. Die damit ange-
sprochene Verbindung von Kunst und Leben ist auch leitend fiir die
Ausstellungsinszenierung und soll durch eine entsprechende Werkaus-
wahl und -prisentation nachvollziehbar gemacht werden. Dies erscheint
als eine besonders schwierige Aufgabe in der Prisentation und Vermitt-
lung, insbesondere deswegen, weil die Gedenkstétte Moritzburg iiber
keine oder nur wenige kiinstlerische Arbeiten und Objekte der Kiinstle-
rin verfugt.

17 Im Jahre 2004 kam es zu einer Namensidnderung der Kéthe-Kollwitz-Ge-
denkstétte im Moritzburger Riidenhof, die fortan unter dem Namen ,,Koll-
witz-Haus* gefiihrt wird. Ich beziehe mich in meinen Ausfithrungen auf die
urspriingliche Bezeichnung.

18 Kithe Kollwitz Gedenkstétte Riidenhof (Hg.): Kdthe Kollwitz Gedenksttte
Moritzburg, Meiflen o.J.
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Die Kithe-Kollwitz-Gedenkstitte ist beherbergt im sog. ,, Riidenhof™,
einem ehemaligen Schloss der Grafen zu Miinster. Kéthe Kollwitz ver-
brachte ein Jahr nach der Ausbombardierung ihrer Wohnung in Berlin
auf dem Riidenhof, wo sie 1945 starb. In der Literatur wird der Riiden-
hof vielfach als ,,Sterbehaus* bezeichnet. Demgegeniiber fillt die Ver-
wendung des Begriffs ,,Lebensauthentizitit™ auf, der aus der kiinstleri-
schen Arbeit sowie aus der Qualitit und Bildsprache der Werke von
Kithe Kollwitz abgeleitet und auf den Funktions- und Aufgabenbereich
der Institution iibertragen wird. Beide Begrifflichkeiten suggerieren eine
Genese zwischen dem institutionellem Selbstverstindnis und der Aus-
stellungsprisentation. In sechs Themenrdumen wird anhand von unter-
schiedlichen Quellen, Materialien und Medien (Briefe, Tagebuchnotizen,
kiinstlerische Arbeiten) das Leben gespiegelt, entsprechend chrono-
logisiert und systematisiert. Es wird dadurch fiir den Betrachter {ibersicht-
lich und erhélt ferner eine nachvollziehbare, d.h. narrativ-begehbare
Ordnung, die zudem als moralische Lebensordnung erfahrbar wird: El-
ternhaus und pragende familidre Einfliisse, kiinstlerische Ausbildung
und erste Ausstellungen, Heirat und Griindung der eigenen Familie, Stil-
entwicklungen und Kunststadt Berlin, Erster Weltkrieg und Verlust-
erfahrungen, Politisierung der Kunst, Sterben etc. Historische, biogra-
fische und kiinstlerische Motive werden ebenso wie textuelle und visu-
elle Medien fiir die Konstruktion der Biografie miteinander verwoben.
Auswahl, Anordnung und Présentation bedingen zudem eine entspre-
chende Inszenierung der Person Kéithe Kollwitz: Soziale Gerechtigkeit,
Humanismus und Menschenwiirde einerseits, zeichnerisches Talent und
die Wiederbelebung der Grafik als kiinstlerisches Ausdrucksmittel an-
dererseits gehen gleichsam eine Symbiose ein, wodurch die Biografie
der Kiinstlerin trotz der intendierten Lebensauthentizitét zugleich Ziige
des Genialen und Auflergewdhnlichen erhlt.

Gedenken und Erinnern bilden die zentralen Bausteine im insti-
tutionellen Selbstverstindnis der kiinstlerischen Gedenkstitte. Am Bei-
spiel der Kéthe Kollwitz Gedenkstétte wird die enge Verbindung von
Kunst und Leben deutlich, wobei der Akzent in der Ausstellungs-
inszenierung auf der biografischen Ebene liegt. Aufgrund des Fehlens
von Arbeitsrdumen, dem Atelier, wird die Inszenierung gleichsam auf
die Biografie verlagert, was aullerdem die Aktivierung der Imagination
des Besuchers entscheidend fordert. Deutlich wird dies u.a. im Fehlen
von personlichem Mobiliar und kiinstlerischen Werken von Kéthe Koll-
witz, was den Einsatz von Reproduktionen und Fotografien erforderlich
macht oder auch das Leerstehen der R&ume zum inszenatorischen Po-
stulat erhebt.
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,,Obgleich fast nichts mehr von Kéthe Kollwitz erhalten geblieben ist, erin-
nert doch alles an sie, obgleich sie die meisten dieser Rdume nie betreten hat,
scheint sie darin zu leben. Fast glaubt man, ihren Kriickstock auf den Dielen
klopfen zu horen. Und selbst von den Winden, wo die Selbstportréts hidngen,
schaut sie uns an mit ihren priifenden, warmen, dunklen Augen.*"

In der Ausstellungsinszenierung treten differente Medien in einen Dia-
log, die bewirken, dass die urspriinglich auf Erinnerung und Gedenken,
auf Dokumentation und Information zielende Prasentation ein mehrdi-
mensionales zeitliches und mediales erzdhlendes Netzwerk entfaltet.

Das August Macke Haus Bonn (D)

Eine weitere institutionelle Variante reprasentiert das August-Macke-
Haus, Bonn.?® Das Haus wurde am 25. 9. 1991 eroffnet, nachdem der
Kunstverein Bonn und der 1989 gegriindete Verein August Macke Haus
e.V. sich massiv fiir den Erhalt, den Kauf und Ausbau des ehemaligen
Wohnhauses zu einer ,,Gedenk- und Forschungsstitte* eingesetzt ha-
ben. Besonders in der ,,Frithphase™ (also seit 1987) ist immer wieder
die Rede vom Macke-Haus als einem ,,.Denkmal‘?!, daneben wird es
auch als ,,Dokument historisch gewachsener Kunstgeschichte in Bonn*
bezeichnet.?? Betont werden der (kunst-)wissenschaftliche Wert des Hau-
ses einerseits und sein durch Tradition und Uberlieferung gesicherter
Quellenstatus andererseits. Hinzu kommt die 6ffentliche Funktion, die
das Macke-Haus einnimmt bzw. einnehmen soll und die zusdtzlich durch
die Einfiihrung des Begriffs des ,,Denkmals unterstiitzt wird, womit
wiederum gezielt auf Formen des Gedenkens und der Memorierung ab-
gehoben wird. In der Auseinandersetzung um die Renovierung und die
Finanzierung des Macke-Hauses spiegelt sich der bereits erwéahnte Ge-
déchtnis- und Erinnerungsdiskurs beispielhaft wider. Mit der angespro-
chenen Relevanz des Macke-Hauses flir die (ehemalige) Bundeshaupt-
stadt Bonn wird zudem der politische Gehalt dieses Diskurses deutlich,
der als Ausdruck einer spezifisch ,,deutschen Gedenkpolitik verstan-
den werden kann und sich in die Reihe der im Bundestag verhandelten
Beispiele einfligt (etwa das Denkmal fiir die ermordeten Opfer der na-
tionalsozialistischen Vernichtungspolitik, die Gestaltung der Schinkel-
schen Wache usw.). Das Macke-Haus, als nationales Symbol, kann da-

19 Jutta Bohnke-Kollwitz: ,,GruBwort zur Erdftnung der Kollwitz-Gedenkstét-
te®, in: Kéthe Kollwitz Gedenkstétte Moritzburg, hier S. 15.

20 S. dazu den Beitrag von Klara Drenker-Nagels in diesem Band.

21 General-Anzeiger Bonn vom 8./9.10.1988.

22 General-Anzeiger Bonn vom 28.10.1988.

36



EXPOSITIONEN

her auch stellvertretend fiir das wachsende nationale Selbstbewusstsein
der Ara Kohl betrachtet werden, wobei der Prozess des Gedenkens und
Erinnerns unter édsthetischen Gesichtspunkten gefiihrt und ausgetragen
wird.

Ein weiterer zentraler Begriff in der Planungsphase des Macke-
Hauses ist der des ,,biografischen Museums*. Anders als es im Diskurs
um die Gedenkstitte zu beobachten ist, bezieht das biografische Muse-
um seine Zuschreibung vor allem aus der Erinnerungsleistung enger Fa-
milienangehoriger oder befreundeter Kiinstler. Die Bezeichnung ,,bio-
grafisches Museum* fillt des 6fteren auch im Zusammenhang mit der
Einrichtung der Rdume im Macke-Haus, insbesondere dem Atelier.
Neben dem materiellen Zeugniswert, den das Haus als Wohnhaus Au-
gust Mackes représentiert, der hier mit seiner Familie nur in den Jahren
von 1911 bis 1914 lebte, nechmen insbesondere frithere Freunde und
Familienangehdrige durch ihre Erzdhlungen und Erinnerungen sowie
durch biografische Gegenstinde (Briefe, Tagebiicher, Fotos etc.) die
Rolle als Zeugen ein. Sie verleihen nicht nur dem Macke-Haus dadurch
eine eigene Biografie, das auf diese Weise zu einer ,,musealen Heim-
statt*® wird, sondern sie tragen dariiber hinaus auch zur Legitimierung
des Kiinstlers August Macke in diesem Haus bei. Bemerkenswert dabei
ist, dass sich die Identitét des Hauses als Erinnerungs- bzw. als kiinstle-
rische Gedenkstitte primér aus der Priasenz des Ateliers im Dachgeschoss
des Hauses herleitet. So ist mit der Rettung und Restaurierung des Ate-
liers zugleich das Ziel verbunden, das Haus zu einem der ,,Offentlich-
keit zugénglichen, wiirdigen Ort des Gedenkens an den gréf3ten bilden-
den Kiinstler, der je in Bonn gelebt hat*?* zu machen. Dadurch wird der
Kiinstlerstatus und die Kunst in die Erinnerungs- und Gedenkarbeit auf-
genommen und fiir eine weitere institutionelle Legitimierung nutzbar
gemacht. Mit der bereits zitierten ,,musealen Heimstatt* scheint der in-
stitutionelle Radius noch einmal eingeschrankt worden bzw. der Grad
vom Allgemeinen zum Subjektiven, vom Offentlichen zum Privaten
vollzogen zu sein. Mit der Institutionalisierung eines Kiinstlerhauses
hat nicht nur die Nation, die Stadt Bonn und die Bevolkerung, sondern
nun auch August Macke (s)eine Heimstitte und damit seine Identitét
gefunden. Die museale Heimstatt symbolisiert daher einen Ort der Iden-
tifikation. Diese Identifizierung erfolgt im wesentlichen iiber die Er-

23 General-Anzeiger Bonn vom 28. 10. 1988.

24 Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ... Die Geschichte
und Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung®, in: Verein August Macke
Haus (Hg.): August Macke Haus, Bonn 2002, S. 15-38, hier S. 24.
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zahlungen, Fotos und Briefe von Freunden und engen Familienangehd-
rigen. So wie die Biografie August Mackes durch die ,,gelichenen® Er-
innerungen eine Form erhélt, verfestigt sie sich als Kiinstlerbiografie
im wesentlichen erst durch die Materialitit und Medialitit und somit
letztlich durch die Inszenierungsstrategien des Hauses. Das Atelier,
ausgestattet mit z.T. gelichenen Objekten, Mobiliar und Reproduktio-
nen bildet somit einen Gegensatz zum authentischen Anspruch und do-
kumentarischen Charakter der Ausstellungsinszenierung.?

,,Obwohl die ehemalige Atelier-Einrichtung nicht mehr vorhanden sei, hoffe
man, das in seiner urspriinglichen Form erhaltene Atelier auch aufgrund der
angekiindigten Unterstiitzung der Familie Macke so attraktiv wie moglich
ausgestalten zu konnen. [...] Da3 Reproduktionen statt Originale die Wande
zierten, war bedauerlich, wenngleich unvermeidbar, da alle jene Werke, mit
denen (nach Fotos zu schlieBen) sich Macke umgab, heute Glanzstiicke in
Museen sind. [...] Dennoch vermittelten die reproduzierten Werke einschlief3-
lich der fotografischen Wiedergabe des grolen Wandbildes ,,Paradies® aus
dem Jahre 1912 den Besuchern des Ateliers einen lebendigen Eindruck von
der Fiille der Motive, die sich Macke beim Blick aus den Fenstern des Hauses
boten und heute noch bieten (Marienkirche, Garten, Bornheimer Stral3e,
Viktoriabriicke, Kreuzberg) und die in seinen Bildern Niederschlag finden.*?

Kiinstlerhaus und Formen der Ausstellungsinszenierung

Alle drei eng miteinander verwandten Institutionen (Kiinstlermuseum,
-gedenkstitte und -haus) gewichten aufgrund ihrer Aufgaben und Funk-
tionen das Ausstellen und Inszenieren von Kunstwerk, Kiinstlerexistenz
und Kunstproduktion in je unterschiedlicher Weise. In der inszenatori-
schen Praxis von Museum, Gedenkstétte und Haus werden, wie ange-
rissen wurde, diese drei Bereiche immer auch {iberlagert durch topograf-
ische, architektonische, raumliche oder mediale Aspekte. Deutlich wird
zugleich aber auch, dass eine begriffliche Differenzierung und eine da-
mit verbundene institutionelle Typisierung nur bedingt moglich ist, so
dass das Kiinstlerhaus als Hybridinstitution verstanden werden kann.
Am Beispiel von unterschiedlichen Inszenierungsformen in Kiinstler-

25 So ist das von Franz Marc und August Macke fiir den Atelierraum geschaffe-
ne grof3formatige Wandbild ,,Paradies* von 1912 als farbige Reproduktion
installiert worden; das Original befindet sich in Miinster. ,,Ausschlaggebend
fiir diese Entscheidung war der Gedanke an die zukiinftigen Atelierbesucher,
denen man moglichst anschaulich und annéhernd einen Eindruck vermitteln
wollte von der Monumentalitdt und der Ausstrahlkraft dieses Werkes.*
Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ..., S. 29ff. Vgl.
Abb. 4 im Beitrag von Klara Drenker-Nagels.

26 Margarethe Jochimsen: ,,In diesem Hause lebte der Maler ..., S. 25 ff.
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hiusern soll im folgenden die besondere Relevanz einer Medialisierung
aufgezeigt werden, wodurch spezifische Formen von Uberformungen
bzw. Neukonstellationen des ,,authentisch* Ausgestellten bewirkt und
dadurch weitere Erfahrungs- und Deutungsebenen in der Ausstellungs-
inszenierung in den Vordergrund geriickt werden. Die unter dem Stich-
wort ,,Medienkonstellationen zusammengefassten Inszenierungskon-
zepte werden dabei insbesondere mit Blick auf den fiir Kiinstlerhduser
charakteristischen Atelierraum beleuchtet.

Medienkonstellationen I: Fotografie-Malerei-Objekt

= ot -
Abb. 1: Das ,,Russenhaus“ in Abb. 2: Gabriele Miinter. Detail
Murnau, s/w Fotografie (um aus ,, Das Russenhaus*. Ol/
1909) Leinwand (1931)

»Gerade aus den Anfangsjahren sind eine Vielzahl von Fotografien von Ga-
briele Miinter erhalten, die das Haus innen und auflen dokumentieren. Mit
Hilfe dieser Aufnahmen, aber auch anhand von Gemaélden und Zeichnungen
war es moglich, sich ein weitgehend klares Bild davon zu verschaffen, wie das
Haus in den ersten Jahren ausgesehen hatte.*?’

Das Haus, um das es geht, ist das 1998/99 renovierte Miinter-Haus in
Murnau, in dem Gabriele Miinter und Wassiliy Kandinsky von 1909
bis 1914 gemeinsam lebten und arbeiteten. Von 1931 bis zu ihrem Tod
im Jahre 1962 bewohnte die Kiinstlerin das Haus mit dem Kunsthistori-
ker Johannes Eichner, dem spéateren Direktor der Stidtischen Galerie
im Lenbachhaus in Miinchen. 1957 schenkte Gabricle Miinter ihre

27 Helmut Fliedel/Gabriele Miinter-und-Johannes Eichner-Stiftung (Hg.): Das
Miinter-Haus in Murnau, Miinchen 2000, S. 12.
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Sammlung an Bildern sowie einige Arbeiten von Kandinsky der Stadt
Miinchen. Bereits zu Lebzeiten dullerte die Kiinstlerin den Wunsch, das
Haus moge als ,,Gedenkstétte ihrer Kunst® erhalten bleiben.

Abb. 3: Das Miinter-Haus.
Fotografie: Sabiene Autsch
(2003)

Drei Abbildungen geben das Miinter-Haus aufunterschiedlichen kiinstleri-
schen bzw. medialen Trigern wieder und zeigen es in jeweils zeitversetzten
Zustianden: Eine frithe Fotografie von 1909 (Abb. 1), der Ausschnitt der
Vorderansicht des Hauses aus einem Gemélde von Gabriele Miinter von
1931, das den Titel ,,Das Russenhaus® trigt (Abb. 2) sowie eine Foto-
grafie aus dem Jahr 2003, die das Haus in seinem renovierten, d.h. in
aktuellem Zustand wiedergibt (Abb. 3).

Durch diese auch im Innenbereich (Foyer) des Kiinstlerhauses
préasentierten kiinstlerischen und fotografischen Medien kann sich der
Betrachter bzw. Besucher des Miinter-Hauses iiber die Geschichte und
das Aussehen bzw. den jeweiligen baulichen Zustand und damit ver-
bundene Verdnderungen des Hauses informieren. Auf diese Weise wird
der Besucher zugleich mit unterschiedlichen Entwiirfen des Hauses kon-
frontiert, die in diesem Zusammenhang auch unterschiedliche Funktio-
nen erfiillen, d.h. zwischen Kunst- und Dokumentationswert pendeln:
So geben die zahlreich iiberlieferten Fotografien von Gabriele Miinter
einerseits Einblick in subjektive Wahrnehmungsweisen und kiinstlerisch
geprigte Sehkonventionen aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, die
ihre besondere Relevanz aus der Néhe zu avantgardistischen Strémun-
gen beziehen. Andererseits sind die Fotografien und die Gemailde der
Kiinstlerin als Vorlagen bzw. als Hilfsmittel fiir die ,,authentische Wie-
dergabe* des urspriinglichen Zustandes des Hauses herangezogen wor-
den, wodurch sie den Status dokumentarischer Quellen einnehmen. Das
durch die Prasentation bedingte Nebeneinander von unterschiedlichen
Medien im Ausstellungsfoyer, in Katalogen oder Kunstfiihrern, die stets
das gleiche Motiv zeigen, wird zusitzlich bestimmt durch das aktuelle
Bild bzw. durch die bauliche Substanz und Materialitit des Hauses, das
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der Besucher gleichsam in situ sehen, betreten und erfahren kann. ,,Die
Materialitét sichert Dauerhaftigkeit und Anschaulichkeit. Im Vergleich
zu anderen Zeichen, wie etwa Emotionen und Gedanken, sind Dinge,
Objekte und Artefakte besonders konkret und permanent.“* Zur
Historizitdt und Medialitét tritt nun die Materialitdt des Hauses hinzu,
wodurch nicht nur das Spektrum der Bildtrédger und Darstellungsweisen
zusatzlich erweitert, sondern die Ebene der Anschaulichkeit und Mne-
motechnik aktiviert wird. Eine andere Form dieses zeitlichen und me-
dialen Nebeneinanders findet sich auch in der Inszenierungspraxis des
Innenbereichs des Kiinstlerhauses wieder. (Abb. 4, 5) Fotografien, Ge-
mélde und Objekte von Miinter und Kandinsky pragen die Wohnraume
des Kiinstlerpaares:

Abb. 4. Interieur (Essecke) im Abb. 5: Interieur (Essecke) im
Miinter-Haus, s/w Fotografie von Miinter-Haus. Fotografie (2003)
Gabriele Miinter (1910)

,,Im Erdgeschoss sind die Kiiche und das Wohnzimmer, in dem sich die Kiinstler
trafen, wieder im urspriinglichen Zustand zu sehen, ebenso wie das Atelier im
Obergeschoss und Schlafzimmer. Die beriihmte, von Kandinsky bemalte Trep-
penwange und die ebenfalls von ihm und Miinter bemalten Mdbel vermitteln
einen guten Eindruck vom Lebensstil der Kiinstler in diesem Landhaus, der
deutlich von der Volkskunst des bayerischen Oberlandes durchdrungen war.
[...] Durch die Gemilde und Graphiken von Kandinsky und Miinter sowie
durch ihre Hinterglasbilder [...], wird der Ort ihres Schaffens in Murnau le-
bendig und anschaulich.“?

28 Gottfried Korff: ,,Zur Eigenart der Museumsdinge®, in: Martina Eberspécher/
Gudrun Marlene Konig/Bernhard Tschofen (Hg.): Gottfried Korff. Museums-
dinge. Deponieren — Exponieren, K6ln, Weimar, Wien 2002, S. 140-145, hier
S. 143.

29 Vgl. Fliedel/Gabriele Miinter-und-Johannes Eichner-Stiftung (Hg): Das
Miinter-Haus in Murnau, S. 12.
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Die Wandgestaltung der Essecke auf dem Foto von 1910 (Abb. 4) zeigt
im Stil der ,,dichten Hingung* das Nebeneinander von avantgardisti-
scher Kunst und bayerischer Volkskunst, von Fotografie und Malerei,
von Objekt und Bild etc. Diese Form der ,,installativen* Inszenierung
zielt einerseits auf Integration unterschiedlicher Bildmedien und auf
Enthierarchisierung der Kiinste andererseits, womit zugleich ein zen-
trales Anliegen der Moderne verkniipft ist. Entscheidender als die
unbewusst innovative ,,Ausstellungspraxis* scheint jedoch zu sein, dass
die fotografierten und gemalten Bilder dergestalt zu einer Uberpriifung
der Rdume im Haus auf ihre historische Genauigkeit und ,,Richtigkeit
herausfordern. In der Weise, wie das Foto den jeweiligen Zustand der
Réaume visualisiert und historisiert, materialisiert sich dieser Zustand
durch den bzw. im Bau und in der Architektur des Hauses. So treten
unterschiedliche Medien, Zeiten, Orte und Rdume sowie Erfahrungen
und Erinnerungen in ein spannungsvolles, intermediales Beziehungs-
geflecht, das auBlerdem eine Entgrenzung von Original und Reprodukti-
on, von Vor- und Nachbild bewirkt sowie auf die aktive Einbeziehung
des Betrachters abzielt. Damit sind zugleich zentrale Paradigmen einer
Asthetik der Installation angerissen:

,,Was unter dem Begriff der Installation entsteht, sind weniger Werke denn
Modelle ihrer Moglichkeit, weniger Beispiele einer neuen Gattung denn im-
mer neue Gattungen. Widerstand gegen einen objektivistischen Werkbegriff
leistet installative Kunst aber auch mit der Entgren-zung des traditionellen,
des organischen Kunstwerks in den sie umgebenden Raum [...]. Installationen
sind nicht nur Gegenstand der Betrachtung, in ihnen reflektiert sich zugleich
die dsthetische Praxis der Betrachtung. Vor allem durch diesen Zug, den man
vielfach mit dem Begriff der ,Betrachtereinbeziehung® charakterisiert hat, steht
die Installation in einem direkten Verhéltnis zu einem zentralen Problem der
neuzeitlichen Philosophie: dem Problem der Subjekt-Objekt-Ontologie.

Ahnlich wie es bereits im institutionellen Selbstverstindnis und didak-
tischen Anspruch der Kéthe Kollwitz Gedenkstitte oder des August
Macke Hauses zum Ausdruck kam, die das Fehlen von Originalen ar-
gumentativ in Beziehung zu Texten, Medien, Biografien oder Topografien
setzen und dadurch die ,,Leerstellen* im Haus unter Einbeziechung des
Betrachters, d.h. der gezielten Aktivierung der Sinne, der mimetischen
Anstrengungen und Imagination zu begriinden suchen, lésst es sich auch

30 Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation, Frankfurt/Main 2003, S. 15ff.;
allgemeiner zur Thematik Mary Anne Staniszewski: The Power of Display. A
History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, Cambridge/
Mass.,London 1998.
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in der Inszenierungspraxis des Miinter-Hauses beobachten. Zusitzlich
bedingt durch installative Strategien der Héngung und durch die
Intermedialitit des Ausgestellten werden alte und neue Medien, Origi-
nale und Reproduktionen, Vergangenheit und Gegenwart, Erfahrung und
Erinnerung rdumlich und zeitlich zusammengefasst, beginnen zu zirku-
lieren und bilden neue Beziehungskonstellationen, sog. ,,Code-Mixings*
aus.’! Das Einzelne présentiert sich fortan in einem Ensemble &stheti-
scher Artefakte, was zu einer Verdichtung von Zeichen fiihrt und auf
Veranschaulichung und Atmosphére, auf Ndhe und Prisenz abzielt.

Medienkonstellationen II: Landschaft, Garten, Architektur
Am Beispiel des Kirchner Museums Davos ist bereits auf die besondere
Bedeutung, die die Landschaft fiir die Selbstlegitimierung der Instituti-
on spielt, hingewiesen worden. In der Weise wie die Davoser Bergwelt
ab 1917 ein Refugium fiir den Kiinstler, Exilanten und Kranken E.L.
Kirchner représentierte, in der er dann schlieSlich auch 1938 seinen
Freitod fand, ist auch bei anderen Vertretern der sog. ,,Wilhelminischen
Generation* (Doerry) ein durchaus vergleichbares, d.h. deutlich gespal-
tenes Verhéltnis zum jeweiligen Ort bzw. zur Landschaft, in der sie
gezwungen waren, zu leben, zu beobachten. Ist es bei Kirchner die
Schweizer Bergwelt, die besonders mit Davos einen unverwechselba-
ren genius loci ausbildet und fortan sein kiinstlerisches Spatwerk
motivisch préigte, so ist es zum Beispiel bei Ernst Barlach die mecklen-
burgische Seen- und Meerlandschaft, die er trotz innerer Verbundenheit
stets als morbide und verlassen empfand. Beide, Kirchner wie auch
Barlach, haben einen Teil ihres Lebens in der GrofBstadt Berlin ver-
bracht und in dieser pulsierenden GroBstadtzeit ein eigenes Bild- bzw.
Formvokabular entwickelt, das auf Ausdruck und Expressivitit, Pathos
und Humanitét zielt.

31 Gotz GroBklaus beschreibt das Phinomen unter dem Stichwort der Simulati-
on am Beispiel von Disney-World, Cyber-Space und historisch betrachtet von
Museum, Vergniigungspark und Weltausstellung. Er antizipiert damit die un-
ter dem Stichwort ,,Medienkonstellation beschriebenen Tendenzen in der
Ausstellungsinszenierung von Kiinstlerhdusern. ,,Disney-World ist vielfach
in die Geschichte der Moderne verwoben — aber eben nicht nur iiber die
Teilgeschichte der institutionellen Vorldufer [...], sondern vor allem iiber die
Geschichte medialer Simulation von Néihe — simulativer Realisation von Trau-
men — simulativer Wiederholung historischer oder exotischer Rdume, Struk-
turen und Elemente. Nihe, Traum, Wiederholung und Zitat, die dem jeweils
Abwesenden, Fernen oder Fremden eine simulative Gegenwirtigkeit verlei-
hen, erweisen sich als Modi des Verfiigbarmachens.” Gtz Groflklaus: Medi-
en-Zeit. Medien-Raum. Zum Wandel der raumzeitlichen Wahrnehmung in
der Moderne, Frankfurt/M. 1995, Zitat S. 250, bes. S. 240ff.
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Nach seiner Italienreise im Jahre 1909 und seinem bevorstehenden
Umzug nach Giistrow resiimiert Ernst Barlach in seinen Briefen an
Reinhard Piper seinen Aufenthalt im Stiden. Dem Norddeutschen fehle
in Florenz die Génge iiber weite Felder, der unendliche Himmel und die
Wiilder — stattdessen sah sich Barlach mit ,,Mauern und Kultur* kon-
frontiert. Die mecklenburgische Landschaft lieferte Barlach wichtige
Impulse fiir seine Skulpturen und sein grafisches Werk sowie fiir zahl-
reiche seiner Dramen und Prosatexte. ,,Seinen Briefen und bewegenden
Tagebuchaufzeichnungen aus dieser Zeit ist zu entnehmen, dass Gilistrow
als Refugium vor der drohnenden Welt, als Platz ungestorter Arbeit fiir
Barlach gleichwohl ein Traum bleibt.“? Auch das Verhéltnis zur Be-
volkerung in Giistrow, die ihn, den Mann mit dem ,, Totengribergesicht®,
stets als Aullenseiter und Sonderling ansahen, kann als durchaus ambi-
valent beschrieben werden: ,,Das Gefiihl in G. {iberfliissig und nicht
hingehorig zu sein, nimmt iiberhand.*** Und: ,,Giistrow ist mir ein ganz
fremder Ort geworden, ich traue mich nur hin, um notgedrungen dies
und das zu kaufen. [hnen zu begegnen wire gleich einem Abenteuer aus
1001 Nacht, ein Wunder.“** An anderer Stelle heifit es: ,,[...] hier in
Stadt und Land bin ich verschrien als Jude, Kommunist, ,artfremd°,
minderrassig, Repréisentant des ,Untermenschentums‘, lauter belegba-
re Vokabeln, immer wieder schwarz auf weill den Leuten vor Augen
gebracht [...].**

Abb. 6: Blick in die grofie Werk- Abb. 7: Das Atelierhaus am
statt im Atelierhaus am Heidberg. Heidberg von Ernst Barlach.
s/w Fotografie (1931) Fotografie (2003)

32 Ernst Barlach Stiftung Giistrow (Hg.): Ernst Barlach 1870-1938. Bildhauer,
Graphiker, Schriftsteller, 2. Aufl., Ratzeburg 1998, S. 51.

33 An Karl Barlach, Wernigerode, 14.1.1938, in: Briefe II, Brief Nr. 1434,
S. 752.

34 E. B. an Friedrich Schult, 20. April 1938, Br. II 1455, S. 116.

35 E. B. an Friedrich Schult, 20. April 1938, Br. II 1455, S. 116.
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Im Jahre 1931 bezog Barlach sein Atelierhaus am Heidberg, das aus-
reichend Platz fiir seine groBeren skulpturalen Arbeiten bot. Vergleich-
bar mit dem modernen, aus einzelnen Modulen zusammengesetzten
Wohn- und Atelierhaus von Georg Kolbe am Rande des Grunewalds
bei Berlin gelegen (s. Abb. 8), tragt auch der schlichte Backsteinbau
des Architekten Adolf Kegebein in Giistrow funktionale Ziige und weist
damit in die Richtung des Neuen Bauens der zwanziger Jahre.

Abb. 8: Georg Kolbe. Wohn- und
Atelierhaus Sensenburger Allee.
Fotografie, Privatbesitz (2004)

,,Der Ateliertrakt ist durch ein auslaufendes Walmdach mit Oberlicht sowie
durch ein tibereck verlaufendes Fensterband im oberen Gebaudeteil bestimmt.
Dadurch erhélt der Arbeitsbereich eine indirekte Beleuchtung. Grofle weil3
gestrichene Ateliertiiren, die sich im Wohnbereich in verkleinerter Form wie-
derholen, stellen einen Kontrast zum roten Backstein her.“3¢

Reprisentiert das Wohn- und Atelierhaus fiir Kolbe eine ,,Burg’, so ist es
Ankerplatz und ,,eigenes Erdreich* fiir Barlach, das zudem Bestandigkeit,
Abgeschiedenheit und Zuriickgezogenheit bietet. Bemerkenswert ist, dass in
der aktuellen Atelierinszenierung in der Barlach Stiftung in Giistrow die an-
gesprochene Zerrissenheit des Menschen Barlach, die spezifische Bedeu-
tung des Atelierhauses fiir den Kiinstler Barlach sowie die Arbeitsatmosphére
im Atelier, wie sie in einer Fotografie aus dem Jahre 1931 dokumentiert ist,

36 Claudia Marcy:,,Ein Bildhaueratelier und seine Architekten®, in: Ursel Berg-
er/Josephine Gabler (Hg.): Georg Kolbe. Wohn- und Atelierhaus. Architektur
und Geschichte, Berlin 2000, S. 24-37, hier S. 25ff.

37 Diese Metapher stellt C. Marcy in Bezug zu Kolbes personlicher Lebensge-
schichte, insbesondere zu seiner Trauer um seine verstorbene Frau. ,,Wah-
rend der Planungs- und sogar noch der Bauphase dnderte sich die dufere
Gestalt des Hauses zu immer strengerer Gliederung und verschlossenerer
Wirkung. [...] Im Kontrast zu den kleinen Wohnrdumen stehen die hohen,
grof3ziigigen Hallen, die der Arbeit gewidmet waren. [...] Auch das Wohn-
zimmer war ein Atelier — genannt Wohnatelier. Hier wurde vor allem ge-
zeichnet. Das Atelierhaus sollte vorrangig dem Werk dienen.” Vgl. Marcy,
Ein Bildhaueratelier und seine Architekten, S. 14.
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keinerlei Beriicksichtigung finden (s. Abb. 6). Das Atelier als Ort der kiinst-
lerischen Reflexion und Produktion dhnelt in der gegenwirtigen Inszenie-
rung vielmehr einer Biihne, auf der die fertiggestellten Arbeiten des Kiinst-
lers in Form eines wohlgeordneten Arrangements aufgebaut sind (s. Abb. 7).
Die Platzierung der Arbeiten sowie unterschiedliche ausstellungstechnische
Beigaben wie z.B. die Podeste tragen zusitzlich dazu bei, dass der Atelier-
raum zu einem neutralen Ausstellungsraum umfunktionalisiert ist, in dem
die Werke entsprechend distanziert wahrgenommen werden kdnnen. Die in
diesem Raum anwesenden Arbeiten besitzen zugleich eine Art Stellvertreter-
funktion; sie stehen stellvertretend fiir all das, was sich urspriinglich in die-
sem Raum befunden und sich hier abgespielt hat: So verweist die Ordnung
des aufgerdumten Raumes auf das Chaos und die Unordnung, — die fertig
gestellten Arbeiten verweisen auf das Unfertige, auf die Gestaltfindung und
den Arbeitsprozess — die Neutralitit und Beziehungslosigkeit der Plastiken
untereinander auf die korperliche Prasenz und Beziehung des Kiinstlers zu
seinem Werk usw. Bemerkenswert ist neben diesem performativen Spiel von
Anwesenheit und Abwesenheit aulerdem, dass die auf Authentizitét, Origi-
nal und Prasenz ausgerichtete Ausstellungsinszenierung sich immer wieder-
kehrender stereotyper Muster bedient, die das kollektive Bildgedachtnis in
spezifischer Weise pragen: So zahlen in Bildhauerateliers fertiggestellte Pla-
stiken auf Podesten und in Malerateliers eine Palette, benutzte Pinsel und
Farbtuben in Vitrinen sowie eine Staffelei zum festen Ausstellungsinventar
eines Kiinstlerhauses. Sie fungieren als Spuren, als Index des Abwesenden
und fiihren zur Konstruktion von Kunst und Kiinstlertum, das sich auch wei-
terhin in den Begriffen von Abgeschiedenheit und Einsamkeit, Anonymitét
und Genialitdt beschreiben ldsst: Der Kiinstler ist und bleibt der genialische
Einzelkiinstler, der mit sich und seinem Werk beschiftigt ist — das Atelier
wird so zum Ort au3erhalb der Welt.

Ist es hier die Landschaft, in die Haus und Atelier des Kiinstlers ein-
gebunden sind und die nicht nur zur Legitimation des Ausgestellten, sondern
zugleich Teil der Ausstellungsinszenierung werden, so nimmt auch der Gar-
ten eine dhnliche grofle Bedeutung ein. Der Garten um das Kiinstlerhaus ist
zum Beispiel wiederholt auch Thema und Motiv in den Arbeiten von Ga-
briele Miinter. So zeigen einige Fotografien die Kiinstlerin mit Staffelei und
Malutensilien in ihrem Garten. Der Garten als Inspirationsquelle, als Motiv-
geber ist auch bei Emil Nolde und seinem Haus in Seebiill oder bei Max
Liebermann und seinem Sommerhaus am Grofien Wannsee zu beobachten.*

38 Vgl. auch den Beitrag von G. Huber in diesem Band, in dem uv.a. die Bedeu-
tung des Gartens als Atelier von Daniel Spoerri thematisiert wird.
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Das zuvor beschriebene gespaltene Verhiltnis zur Landschaft oder zum
Ort, in dem der Kiinstler bzw. die Kiinstlerin lebte und arbeitete, ver-
kehrt sich insbesondere bei diesen Kiinstlern ins Gegenteil: Gemeinsam
ist ihnen eine romantische Sehnsucht nach Harmonie und Idylle, nach
Riickzug und Besinnung — Ideale, die der Garten gemeinsam mit dem
Haus als aufgeladener, iiberschaubarer Mikrokosmos und irdisches Pa-
radies symbolisiert. In diesem Sinne wird der Garten Teil des Lebens-
und Wohnbereiches (und umgekehrt), was sich u.a. in der von Lieber-
mann gewdhlten Bezeichnung ,,salon de verdure® niederschlégt, wo-
durch sich die Beschreibung des Gartens wie die eines exakt geplanten
und nach geometrischen MaB3stdben gestalteten Innenraumes liest (s.
Abb. 9):

Abb. 9: Max Liebermann.

Das Rondell im Heckengarten.
Ol/Leinwand, 54,5 x 75,5cm, = I e Lahe N
Privatsammlung (CH), (1927) = "°-*-I‘T-'~£:¥ 2

,,Im ersten Abschnitt entstand ein mit Mitteln der Natur gebauter Architektur-
raum im Freien. Zwolf im Quadrat gepflanzte Linden mit in Kastenform ge-
schnittenen Kronen ergeben einen griinen Baldachin {iber einem quadratischen
Platz, der innerhalb der von dem Heckengeviert vorgegebenen Wénden lag.
Der kubische Baumkranz erhob sich {iber die Linie der Hecken und bildete
somit auch fiir den umgebenden Garten eine wirkungsvolle Architektur im
Griinen.“¥

Die von Liebermann mit Unterstiitzung von Alfred Lichtwark akribisch be-
triebene Planung und Gestaltung des Wannseegartens, die in zahlreichen
Briefwechseln dokumentiert ist, steht in enger Verbindung mit der theoreti-
schen Auseinandersetzung mit der Gartenkunst und der Rolle von Kunstwer-
ken in Griinanlagen, die beide ab 1904 fiir Liebermann an Bedeutung ge-
wannen. Die betriebene Akribie und Sorgfalt muss auBlerdem im Kontext

39 Reinald Eckert: ,,Der Garten®, in: Nina Nedelykov/Pedro Moreira (Hg.):
Zuriick zum Wannsee. Max Liebermanns Sommerhaus. Berlin 2003, S. 75-
92, hier S. 87.
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von stadtebaulichen und hygienischen Mafinahmen der Lebensreformen um
1900 betrachtet werden, die aulerdem auch wichtig fiir die Bildordnung,
d.h. fiir die ,,innere Architektur* der Gartenbilder wurde: ,,Sie [die Garten-
bilder, Anm. S.A.] folgen der Zentralperspektive und versuchen, den Be-
trachter in den Bildraum zu integrieren.

Abb. 10: Max Liebermann. Das Abb. 11: Blick ins Atelier von
Atelier in Wannsee. Ol/Leinwand, Max Liebermann. Sammlung
40 x 50 cm. Privatsammlung Nedelykov Moreira (2002)
(1932)

Galt der Garten als ,,geschiitztes Arbeitsatelier im Freien u.a. bei Ge-
org Kolbe und anderen Bildhauern, die den Garten auch immer wieder
zur Prisentation ihrer plastischen Werke nutzten, so wandelt er sich
zum ,Freiluftatelier” und ,,lebendigen Gemailde* bei Malern wie Max
Liebermann. Analog zur Bedeutung der Landschaft speist sich auch hier
die Rolle des Gartens fiir die Rekonstruktion und Inszenierung des Kiinst-
lerhauses einerseits aus den Beschreibungen und Erinnerungen, also aus
textuellen Quellen und Zuschreibungen und zum anderen aus den zahl-
reichen Bildquellen, d.h. den Kunstwerken. Der nach diesen Quellen
und Bildern wiederhergestellte Garten wandelt sich zu einem ,,Garten-
raum® in einem doppelten Sinne: Der Garten als organisches Raum-
gefilige bildet einen wesentlichen Bestandteil des Lebens- und Wohn-
bereichs des Kiinstlers; als kiinstlerisches Bildgefiige wird der Garten
zugleich auch Teil des Ausstellungsbereichs. Die somit stattfindende
Transformation von Innenraum und AuBenraum erhélt ihre Relevanz
zusitzlich auch durch die korperliche Prisenz des Betrachters. Durch

40 Jenns Eric Howoldt: ,,Vor allen Landern liachelt jenes Eckchen der Erde mich
an...““. Die Gartenbilder und ihr zeitgeschichtlicher Hintergrund, in: Im Gar-
ten von Max Liebermann. [= Kat. zur Ausstellung, Hamburger Kunsthalle
vom 11. Juni bis 26. September 2004; Alte Nationalgalerie, Berlin vom 12.
Oktober 2004 bis 9. Januar 2005], 2. Aufl., Berlin 2004, S. 11-19, bes. S. 6ff.
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das Flanieren, Herumschreiten und Begehen, ferner aber auch durch
Wahrnehmung und Erinnerung, die der Garten und die Dinge in ihm
auslosen sowie durch den Vergleich mit den zahlreichen Skizzen, Pa-
stellen und Olbildern, die Liebermann von seinem Garten fertigte, wird
diese permanente Zirkulation von Innen und Auflen mit vollzogen.

Landschaft und Garten fungieren wie auch die Architektur eines
Kiinstlerhauses einerseits als Paratext, der wie eine Anleitung oder eine
Legende (zum Ausstellungsobjekt) gelesen werden kann. So betrachtet,
liefert der Text weitere Informationen, die zum Verstéindnis von Biografie
oder Kunst beitragen. Landschaft, Garten und Architektur konnen an-
dererseits aber auch als Teil der Ausstellung, d.h. als Ausstellungsobjekte
betrachtet werden, die die Ausstellungsinszenierung in Kiinstlerhdusern
entscheidend mit tragen. Indem sie auB3erdem begehbar, d.h. auch korper-
lich und sinnlich erfahrbar sind, ergénzen sie die starker wahrnehmungs-
bezogene, kognitive Erfahrung mit dem einzelnen Kunstwerk und tra-
gen dadurch zur Intermedialitét von Kiinstlerhdusern bei. Insbesondere
die postmodernen Architekturen liefern — wie im Beispiel des Kirchner
Museums Davos — zahlreiche Belege fiir die Exponiertheit der Archi-
tektur, die allerdings nicht immer konkurrenzlos zur eigentlichen Aus-
stellung steht.*!

Demgegeniiber bildet die Architektur aber auch einen Bezugs-
rahmen, d.h. einen rdumlich-interpretativen Kontext zum bzw. fiir das
Ausgestellte, wie es zum Beispiel in der Architektursprache des Felix
Nussbaum Hauses (Osnabriick) zum Ausdruck kommt. Das von Daniel
Libeskind entworfene und 1998 er6ffnete Kiinstlerhaus nimmt konzep-
tionell Bezug zum Lebensweg und zur Kunst von Felix Nussbaum.** So
wie hier reprasentiert die Architektur nicht mehr nur den funktionalen

41 So wird nicht selten die sachliche Architektur des Kirchner Museums Davos
als Kontrast zum expressiven Werk des Kiinstlers empfunden. Die Kritik
bezieht sich aber viel vehementer auf die Dominanzen, die die Museumsbau-
ten der 1990er Jahre materiell und symbolisch transportieren und dadurch an
Wertigkeit in Bezug zum Inhalt gewinnen. Vgl. Victoria Newhouse: Wege zu
einem neuen Museum, bes. S. 89. Dieser Diskurs ldsst sich aulerdem bei-
spielhaft am Diirrenmatt Center Neuchatel (CH) nachvollziehen, das vom
Architekten Mario Botta entworfen wurde und eingehender von P. Erismann
in diesem Band beschrieben wird.

42 ,Mit einem System von Bezugslinien [...] symbolisiert die Architektur die
standige Bewegung und zunehmende Orientierungslosigkeit im Leben Felix
Nussbaums. [...] Auch die duBlere Gestaltung des Gebdudekomplexes setzt
Zeichen. Die verwendeten Materialien Holz (Nussbaum-Haus), Beton (Nuss-
baum-Gang) und Zink (Briicke) stehen mit ihrer zunehmenden Kélte fiir
Nussbaums Lebensweg. [...].* Zitiert aus: Rdume gegen das Vergessen. Felix
Nussbaum Haus /Kulturgeschichtliches Museum Osnabriick. Hg. v. der Stadt
Osnabriick 1998.
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Rahmen, d.h. eine Hiille fiir das Ausgestellte. Sie erhilt vielmehr selbst
eine zunehmende dsthetische Bedeutung und wandelt sich dadurch zum
autonomen und erkldarenden ,,Exponat”. Der auf diese Weise gefiihrte
Dialog zwischen Architektur und Kunst, zwischen Auflen und Innen
usw. lasst den fiir postmoderne Bauten charakteristischen Gesamt-
kunstwerkcharakter wieder aufleben.

,,Den Charakter eines Zweckbaus hat das Kunstmuseum jedenfalls langst hin-
ter sich gelassen. Anders als im 19. Jahrhundert, als die Museumstempel der
enzyklopédischen Sammelleidenschaft der Nationen reprasentativen Ausdruck
verliehen, zichen die Museumsbauten heute als eine Art {ibergreifendes Aus-
stellungsobjekt die Aufmerksamkeit auf sich —und ihre Erbauer. Ihrer &stheti-
schen Zusatzfunktion wegen besitzt das Kunstmuseum eine Tendenz zum
Gesamtkunstwerk.“#

Medienumbruch und/im Kiinstlerhaus?

AbschlieBende Uberlegungen

Treten der analoge wie auch der digitale Medienumbruch als umfassen-
de und sprunghafte Verdnderungsprozesse in Erscheinung, so kann auf-
grund der Befunde entgegen der bisher vorherrschenden Annahmen
weder von der Dominanz eines Leitmediums, noch vom Verschwinden
der iberkommenen Medien gesprochen werden. Die Bildung von
Medienensembles bzw. die Neu-Konfiguration ganzer Medienensembles
ist eng gekoppelt mit dem Konzept ,,Medienumbriiche* und charakteri-
siert durch Kontingenz und Anschlussfahigkeit. Die fiir Medienumbriiche
kennzeichnenden Prozesse der Technisierung und Digitalisierung, ins-
besondere die dadurch hervorgerufenen ésthetischen Veranderungen bzw.
Erscheinungen wie Synésthesie, Performanz, Intermedialitdt und Dis-
ponibilitit lassen sich paradigmatisch in der Ausstellungsinszenierung
in Kiinstlerhdusern nachvollziehen und beschreiben.*

Die Inszenierungsformen in Kiinstlerhdusern sind insgesamt
durchzogen von einer Medienabsenz und -resistenz. Damit korrespon-
diert zugleich eine Aufwertung der klassischen Kunstgattungen: Pla-
stik, Malerei, Zeichnung. Die mit dem autonomen Tafelbild verbunde-
nen Zuschreibungen von Originalitét, Historizitit und Materialitat fin-
den sich in der Intention von Kiinstlerhdusern in den Begriffen von At-
mosphére und Erfahrung widergespiegelt.

43 Frank Maier-Solgk: ,,Architektur und Kunst: Neue Kunstmuseen®, in: muse-
umskunde 65 (2000), S. 12-17, hier S. 14.
44 Siehe dazu den Beitrag von Andreas Kéduser in diesem Band.
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Leitend fiir die Ausstellungsinszenierung sind ordnende, anordnende und
einordnende Prinzipien, fiir die die rdumliche Struktur des Hauses ge-
nutzt wird. Biografie und Kunst werden {iberwiegend nach chronologi-
schen Gesichtspunkten gegliedert und in szenografischen Arrangements
(Interieurs) prasentiert. So fiihrt der Weg in das Arbeitszimmer bzw. in
das Atelier des Kiinstlers den Besucher zunéchst durch die einzelnen
Lebensstationen (Kindheit, Jugend, Erwachsenenalter), die iiberwiegend
durch Texte, Briefe, Tagebuchaufzeichnungen oder Fotografien présen-
tiert und vermittelt werden, bevor Objekte wie Pinsel, Palette oder Staf-
felei auf den kiinstlerischen Schaffensprozess bzw. ein représentatives
Gemalde oder eine Plastik auf die individuelle kiinstlerische Handschrift
verweisen. Auf diese Weise treten unterschiedliche Medien, Gattungen
und Stile, Texte und Bilder, Originale und Reproduktionen wie auch
Erfahrungen und Erinnerungen, Vergangenheit und Gegenwart in Be-
ziehung zueinander, bilden ein intermediales Geflecht aus und verdich-
ten sich zu sog. ,,Medienensembles*.

Kennzeichnend fiir die ausgewaihlten Inszenierungsformen in
Kiinstlerhdusern ist ferner, dass die Ausstellung und das Ausgestell-
te sich nicht nur auf den ,,authentisch* rekonstruierten Wohn- bzw.
Arbeitsraum, also den Innenraum erstrecken, sondern sich gleicher-
maflen auch auf den AuBlenraum, d.h. auf die jeweilige Architektur,
die jeweilige Topografie, also die Umgebung und Landschaft sowie
den Ort beziehen bzw. diese mit einbeziehen. Dadurch tritt das Aus-
gestellte in neue Konstellationen und Konfigurationen: Das einzelne
Ausstellungsobjekt, wie etwa ein Foto, ein Gemélde oder eine Skulp-
tur, wird Teil eines Ganzen und ist auch nur durch das Ganze
entschliisselbar. Deutlich wird dies in dem fiir das Kiinstlerhaus kenn-
zeichnenden Raum, dem Atelier, und einer damit verbundenen As-
thetik der Absenz. Diese eingesetzte kiinstlerische Strategie des ge-
zielten Verschwindens findet sich im Kiinstlerhaus nicht wieder. Wie-
derfinden lassen sich allerdings jene auf Authentizitit und Nihe
griilndenten Praktiken, wodurch die Prasenz der Ausstellungsdinge
durch ihre Auswahl, Platzierung oder Hingung im Ausstellungsraum
zugleich auf das verweist, was nicht prasent ist. Das in ihrer Authen-
tizitat rekonstruierte Wohnhaus mit den Interieurs, in denen sich das
Leben abspielte oder das Atelierhaus mit der Dokumentation fertig
gestellter Arbeiten, sauber und ordentlich aufgereihter Arbeits-
utensilien usw. generieren zugleich das Andere, das Leblose und Feh-
lende, die Unordnung, das Chaos und das Unfertige (s. Abb. 12).
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Das performative Ubertragen und Uberschreiten der Ebene der Authen-
tizitdt und Materialitdt ist stets an Medien gebunden. Das ,,urspriingli-
che® Atelier, wie Buren es fordert, ist ein medial vermitteltes Atelier:
vermittelt durch Fotografien, durch Malerei, durch Kunstkataloge oder
durch Ausstellungsinszenierungen.*

Abb. 12: Francis Bacon's Studio.
Fotografie. Perry Ogden (2001).

Die durch die spezifische Ausstellungsinszenierung und damit die fiir
Kiinstlerhduser charakteristischen Konstellationen von Alt und Neu,
Original und Reproduktion, Bild und Text, Kunstwerk und Medien etc.
hervorgerufenen Transformationen (Anwesenheit/ Abwesenheit) bezie-
hen auBerdem den Betrachter als zentrale Variable in diese performativen
Spielarten mit ein. Als hybrider ,,Zwischenraum® (Fischer-Lichte) und
als Schnittstelle entfaltet das Kiinstlerhaus durch die Priasenz des Aus-
gestellten sowie durch eine spezifische Konstellation von Medien ein
atmosphérisches Potenzial, durch das der Ausstellungsbesucher zugleich
mit unterschiedlichen Bild-, Lebens- und Wirklichkeitsentwiirfen kon-

45 Elemente der beschriebenen Ausstellungsisthetik weisen zudem in ihrem
installativ-intermedialen Charakter Analogien zu Selbstkonzepten von Kiinst-
lern im Atelier (z.B. Martin Kippenberger), ferner zu (Atelier-) Video-Instal-
lationen wie ,, Mapping the studio* von Bruce Nauman, zu ausgestellten
Atelierkonstruktionen etwa von Ivan Kozari¢ auf der documenta 11 oder zu
raumlich-installativenVerfahren der Gegenwart auf (z.B. Gregor Schneider,
Rirkrit Tiravanija, Martha Rosler).
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frontiert wird.*® Die eingangs angesprochene Diskrepanz zwischen
Kunstproduktion und Kunstprésentation insbesondere mit Blick auf das
Ausstellen des Atelierraums ist somit ein unaufldsliches Phanomen und
besteht auch bei solchen Ausstellungsinszenierungen, die die vermeint-
liche Authentizitét fiir sich beanspruchen.*’

Literaturverzeichnis

Bartels, Daghild: ,,Zentrum der Kirchner-Forschung. E.-L.-Kirchner-
Museum in Davos®, in: Parnass 2 (2002), S. 73-74.

Bohnke-Kollwitz, Jutta: ,,GruBwort zur Eréffnung der Kollwitz-Gedenk-
statte”, in: Kéthe Kollwitz Gedenkstétte Moritzburg, o.J.

Béhme, Gernot: Atmosphire. Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt/M.
1995.

Buren, Daniel: ,,Funktion des Ateliers®, in: Ders.: Achtung! Texte 1967-
1991, Basel/Dresden 1995, S. 152-168.

,Das Atelier im Kopf™. Ein Interview mit Daniel Buren von Isabelle
Graw, in: Texte zur Kunst 49 (2003), S. 59-66.

Eckert, Reinald: ,,Der Garten®, in: Nina Nedelykov/Pedro Moreira (Hg.):
Zuriick zum Wannsee. Max Liebermanns Sommerhaus, Berlin 2003,
S. 75-92.

Ernst Barlach Stiftung Giistrow (Hg.): Ernst Barlach 1870-1938. Bild-
hauer, Graphiker, Schriftsteller. [= Schriften der Ernst Barlach Stif-
tung, Reihe B, Nr. 3], 2. Aufl., Ratzeburg 1998.

Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt/M. 2004.

Fliedel, Helmut/Gabriele Miinter-und-Johannes Eichner-Stiftung (Hg.):
Das Miinter-Haus in Murnau, Miinchen 2000.

Gigon, Annette/Mark Guyer (Hrsg.): Architektur des Kirchner Muse-
ums, Luzern 1993.

General-Anzeiger Bonn vom 8./9. 10. 1988 und vom 28. 10. 1988.

Grof3klaus, Gotz: Medien-Zeit. Medien-Raum. Zum Wandel der raum-
zeitlichen Wahrnehmung in der Moderne, Frankfurt/M. 1995.

Hoh-Slodzyk, Christine: Das Haus des Kiinstlers im 19. Jahrhundert, Miin-
chen 1985.

46 Die von Gernot Bohme erneut diskutierte Asthetik der Atmosphire miisste in
diesem Zusammenhang und mit Blick auf Medienumbriiche eingehender re-
flektiert werden. Dennoch scheint mir die Verwendung des Begriffs zur Kenn-
zeichnung des Zusammenkommens unterschiedlicher Wirklichkeitsentwiirfe
von Anwesenden vor allem im &sthetischen Diskurs von Bedeutung. Vgl.
Gernot Bohme: Atmosphére. Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt/M. 1995,
bes. S. 34ft.

47 S. dazu auch den Beitrag von Ellen Markgraf in diesem Band; s. auch Texte
zur Kunst. Atelier. Raum ohne Zeit [= Themenheft], 13 (2003).

53



SABIENE AUTSCH

Howoldt, Jenns Eric: ,,Vor allen Landern lachelt jenes Eckchen der Erde mich
an...“. Die Gartenbilder und ihr zeitgeschichtlicher Hintergrund, in: Im
Garten von Max Liebermann. [=Kat. zur Ausstellung, Hamburger Kunst-
halle vom 11. Juni bis 26. September 2004; Alte Nationalgalerie, Berlin
vom 12. Oktober 2004 bis 9. Januar 2005], 2. Aufl., Berlin 2004,
S.11-19.

Hiittinger, Eduard/Kunsthistorisches Seminar der Universitit Bern (Hg.):
Kiinstlerhduser von der Renaissance bis zur Gegenwart, Ziirich 1985.

Jansen, Elmar (Hg.): Friedrich Schult, Barlach im Gespréch, Leipzig 1989.

Jochimsen, Margarethe: ,,In diesem Hause lebte der Maler... Die Geschichte
der Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung™, in: Verein August Mak-
ke Haus (Hg.): August Macke Haus. [= Schriftenreihe Verein August
Macke Haus Bonn 1991-2002], Bonn 2002, S. 15-38.

Korft, Gottfried: ,,Zur Eigenart der Museumsdinge®, in: Martina Eberspécher/
Gudrun Marlene Ko6nig/Bernhard Tschofen (Hg.): Gottfried Korftf.
Museumsdinge. Deponieren — Exponieren, Koln, Weimar, Wien 2002,
S. 140-145.

Lemaire, Gérard-Georges/Jean-Claude Amiel (Hg.): Kiinstler und ihre Hau-
ser, Miinchen 2004.

Maier-Solgk, Frank: ,,Architektur und Kunst: Neue Kunstmuseen®, in:
museumskunde 65 (2000), S. 12-17.

Marcy, Claudia: ,,Ein Bildhaueratelier und seine Architekten®, in: Ursel
Berger/Josephine Gabler (Hg.): Georg Kolbe. Wohn- und Atelierhaus.
Architektur und Geschichte, Berlin 2000, S. 24-37.

Meier, Cordula: Kunst und Gedéchtnis. Zugénge zur aktuellen Kunstrezeption
im Licht digitaler Speicher, Miinchen 2002.

Newhouse, Victoria: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur
im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit 1998.

Raume gegen das Vergessen. Felix Nussbaum Haus /Kulturgeschichtliches
Museum Osnabriick. Hg. v. der Stadt Osnabriick, Osnabriick 1998.

Rebentisch, Juliane: Asthetik der Installation, Frankfurt/M. 2003.

Rupert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte
der kreativen Individualitét in der kulturellen Moderne im 19. und frithen
20. Jahrhundert, 2. Aufl., Frankfurt/M. 2000.

Scotti, Ronald: Das Kirchner Museum Davos [= unver6ffentlichtes Manu-
skript].

Staniszewski, Mary Anne: The Power of Display. A History of Exhibition
Installations at the Museum of Modern Art, Cambridge/Mass., London
1998.

Texte zur Kunst. Atelier. Raum ohne Zeit [= Themenheft]. 13 (2003).

54



Ellen Markgraf

DiE WANDLUNG DES KUNSTLERATELIERS —
VON DEM ORT DER INSZENIERUNG ZU DER
INSZENIERUNG DES ORTES!

Den allgemeinen Zusammenhang dieser Gedanken bildet die Frage nach
der Existenz und der Présentation von Kiinstlerateliers in ihrer histori-
schen Entwicklung; aulerdem richtet sich der Focus in diesem Beitrag
auf einen relevanten Bestandteil, den Tisch, in seinen verschiedenen
tragenden Rollen.

Dieser alltdgliche Gegenstand erscheint als ein ausgesprochen
vielschichtiges Motiv in den Werken der Bildenden Kunst. Betrachtet
man die Entwicklung seiner Darstellung, so ldsst sich ein klares Fazit
ziehen: Der Tisch wird von einem Objekt zu einem Subjekt — das Leben
an einem Tisch entwickelt sich zu einem Tisch-Dasein. Galt er bis in
die Anfiange des 20. Jahrhunderts und teilweise auch noch dariiber hin-
aus als ein Objekt, an dem unzdhlige Aspekte des Lebens geschehen, so
zeigt sich im fortschreitenden 20. und beginnenden 21. Jahrhundert sei-
ne alleinige Existenz — in dem Sinne wird er zu einem Stellvertreter des
Menschen — gleichsam in Abwesenheit Anwesender. Dieses Faktum kann
als Spiegelung des Menschen und seiner Lebensweisen gesehen wer-
den. Der Tisch wird so zu einer Metapher fiir den Menschen selbst.

Der formale Triager der Inhalte ist ein wesentliches Detail im
Kontext der Frage nach der moglichen Wandlung des Ateliers, die in
der Uberschrift des Beitrages bereits deutlich wird. Kann das insze-
nierte Atelier als Metapher fiir die Kunstschaffenden gelesen werden?

Das Atelier in seiner Existenz und Wandlung einerseits, der Tisch
als definierte Metapher andererseits sind die wesentlichen Komponen-
ten des vorliegenden Aufsatzes.

1 Dieser Text ist eine verdnderte und erweiterte Erarbeitung zu der libergeord-
neten Thematik. Ausgangspunkt ist ein Vortrag mit dem Thema ,,Der Tisch
als Metapher fiir ... — Die ,GroBle Tischruine‘ von Dieter Roth* im Rahmen
des Symposiums ,,Atelier und Dichterzimmer in neuen Medienwelten* im
Mai 2004.
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Das Atelier in der Tradition ...

Die traditionelle Interpretation eines Kiinstlerateliers zeigt sich in dem
Gemélde ,, Galeriedarstellung mit Pictura — Allegorie” von Cornelis
de Bailleur (um 1640). Zu sehen ist eine Atelier- und Werkstattsituation
—und damit nicht genug, denn im Grunde erscheint der Innenraum wie
eine Ausstellung im Sinne einer Bild-Prisentation (Abb. 1).

Das Interieur ist gefiillt mit mehreren Tischen und vielen Gemal-
den; der Betrachtende entdeckt rechts an der Seite des Bildes die Werk-
statt und auBerdem ist die Anwesenheit von drei Personen und zahlrei-
chen Gegenstdnden, unter vielen anderen auch Malutensilien, auf dem

Abb. 1: Galeriedarstellung mit
Pictura — Allegorie* von
Cornelis de Bailleur (um 1640)

Fuboden zu konstatieren. Die Tische zeigen sich in diesem Kontext
nicht als Handlungstréger, sondern als Fliachen zur Ablage; fiir den
Gegenstand des aktuellen Gemildes, den Blumenstrauf3 und fiir die Welt
des kiinstlerisch Tétigen sind iiberdies relevante Objekte zu entdecken.
Die Tische, wichtige Requisiten, sind unterschiedlich grof3 und sie sind
ganz differenziert in ihrer Art. Ihre Funktion als Stellflache ist aus der
Gattung Stillleben ja hinlédnglich bekannt.

Interessant ist es, festzustellen, dass die in dem Raum ausgestell-
ten Bilder einen genauen Einblick geben in die unterschiedlichen Sujets
der Malerei in der damaligen Zeit: Mythologie, Landschaft, das bereits
erwéhnte Stillleben und Portratdarstellungen. So zeigen sich Aspekte
von Welt einerseits und Aspekte aus dem kiinstlerischen Mikrokosmos
der damaligen Zeit andererseits. Die Bildwelt als Weltbild. ,,Das Ge-
mélde gewihrt uns also offenbar Einblick in eine Kiinstlerwerkstatt, die
sich durch die reiche Sammlung an Kunstwerken und Naturalien als
wahrer Mikrokosmos darstellt.*?

2 Justus Lange: ,,Galeriedarstellung mit Pictura Allegorie®, in: Pan und Syrinx.
Pan und Syrinx. Eine erotische Jagd. Peter Paul Rubens, Pieter Brueghel und
ihre Zeitgenossen [Ausstell. Kat.], Kassel, Frankfurt/M. 2004, S. 113.
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Die Allegorie der Malerei, die Malerin in diesem Fall, sitzt an der Staf-
felei; ein Mann und die Allegorie der Fama stehen seitlich in unmittel-
barer Néhe. Es existieren Vermutungen, dass es sich bei dem abgebil-
deten Atelier um das von Peter Paul Rubens handelt; nicht zuletzt die
Darstellung von ,, Pan und Syrinx “ an der Wand im Hintergrund ist ein
Werk von ihm in Zusammenarbeit mit Jan Brueghel d.A.; und so kénnte
der Mann an der Seite der Malerei der Kiinstler selbst sein. Die Infor-
mationen liber die Gegebenheiten in einem Atelier und die Reprasenta-
tion des Kiinstlers, der Kiinstlerin im Kontext des Werkes sind in dieser
Darstellung relevant. Die kiinstlerische Wirkungsstitte wird in ihren

Abb. 2: ,,Las Meninas“ von
Diego Velazquez

gesamten Facetten in dieser malerischen Abbildung inszeniert. Mit dem
Begriff der Inszenierung ist auch das Gemélde ,, Las Meninas “ von Diego
Velazquez (Abb. 2) zu belegen. Hier erscheint der Kiinstler ebenfalls
und eindeutig selbst und in reprasentativem Gestus. Vor der Leinwand
stehend, in entsprechender Haltung, dokumentiert er seine Position als
Hofmaler. Den vielen Rétseln um dieses Bild, beispielsweise der Frage
nach der Bedeutung des Spiegels an der Riickwand etc., ist hier nicht
weiter nachzugehen. Relevant ist der Aspekt, dass die Atelier-Situation
in den hofischen Kontext verlagert ist. Auch die, zwar iiberwiegend im
Dunkeln liegende, Bildersammlung an den Wénden unterstiitzt das Am-
biente und verweist auf das Bild von Cornelis de Bailleur (Abb.1).
Der Kiinstler malt ,vor Ort‘ des Geschehens und des Auftrages,
und vermutlich stehen die Modelle fiir diese Komposition, die auf der
sichtbaren Leinwand entsteht, aulerhalb des Bildes. Die Komposition
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lenkt die Blicke der Betrachtenden zunéchst auf die Infantin und das
Hofpersonal; und dann in einer entsprechenden Blickachse mit dem
Mann, der den Raum zu verlassen scheint, ist der Kiinstler zu entdecken
und von dem Moment an uniibersehbar.

Geht man noch einige Jahrzehnte, im Grunde Jahrhunderte zu-
rlick, so zeigt sich Jan van Eyck als Kiinstler im Spiegel an der Riick-
wand in dem Gemadlde ,, Die Hochzeit der Arnolfini“. Dramaturgisch
sind diese beiden Darstellungen hoch interessant — von den Anféngen
des Kiinstler-Selbstportrits bis hin zu der narzisstisch anmutenden In-
terpretation des spanischen Malers sei hier der Bogen geschlagen.

Geht es um Inszenierung, um Dramaturgie, darf auch der Maler
Jan Vermeer nicht auller Acht gelassen werden. Sein einmaliges Kon-
zept, in ein und demselben Raum immer wieder andere Begebenheiten
zu inszenieren — vergleichbar einem Biihnenbild auf dem sich seine Prot-
agonisten und vor allem Protagonistinnen zeigen — und malerisch abzu-
bilden, steht beispielhaft fiir das Atelier in der Tradition, fiir die Insze-
nierung des Ortes, an dem der Kiinstler arbeitet. Wirkungsstétte und
Ereignisstitte sind in diesem Kontext identisch. Im Unterschied zu Diego
Velazquez zeigt er sich selbst in dem Gemalde ,, Allegorie der Male-
rei “, jedoch von hinten. Im Anschluss an die Aspekte der unter anderen
barocken ,,Produktionsstétte” richtet sich der Focus auf ein gleichsam
zeitgendssisches Atelier.

Die ,,Grofle Tischruine®“ von Dieter Roth

In diesem Abschnitt stellt sich die Frage nach einem Atelier im Span-
nungsfeld zwischen Wirkungsstétte und Ausstellungsort. Im Gegensatz
zu dem wohlgeordneten Mikrokosmos in dem barocken Bild (s. Abb. 1)
gestaltet sich die ,,GroB3e Tischruine®™ von Dieter Roth als wahre Colla-
ge mit einer uniiberschaubaren Anzahl von Dingen, die in der Kunst,
fiir und mit der Kunst eine Rolle spielen (Abb. 3). Immerhin betrigt die
Grofe dieser Installation ca. 12x6 m. Entstanden im Atelier und in der
Folge ausgestellt, wurde diese Installation immer umfangreicher. Inter-
essant ist der Aspekt, dass das Atelier, das gleichsam ,,mobile Atelier*
selbst zu dem Gegenstand einer Ausstellung wird.

In dem Gemadlde von de Bailleur (vgl. Abb. 1) geht es um die
Malerei, die Entstehung und die Présentation von Gemélden — der Kiinst-
ler, die Kiinstlerin waren Maler, Malerin, Bildhauer, Bildhauerin — sieht
man jetzt einmal von den genial mehrfach Begabten wie beispielsweise
Michelangelo ab. Das Bild des Kiinstlers wandelt sich im Laufe der
Jahrhunderte, und es entsteht, entsprechend dazu die wesentlich
vielfdltigeren kiinstlerischen Medien, ein anderes Atelier — der Tisch
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als Metapher fiir die manuelle kiinstlerische Arbeitsweise, der Tisch als
Metapher fiir die geistige Produktion, den Filmschnitt, die Filmprojekt-
ion etc. Anstelle der Leinwand, anstelle des zu bearbeitenden Steins
steht — auf einem Tisch — der Computer als stellvertretendes Element
der so genannten Neuen Medien.

Abb. 3: ,,Grofse Tischruine*
von Dieter Roth

»Auf meinem Ateliertisch an der Danneckerstrasse 32 in Stuttgart fing ich an,
1978/79, ein Bild zu malen, worein ich Kassetten-Aufnahmegeréite baute. Auf
diesen Gerdten nahm ich die Gerdusche, um mich herum, wihrend des Ma-
lens auf. Plattenspieler-Musik, eigene Korpertone u. Ahnliches. Zu jener Zeit
hatte ich keine Geduld, irgendetwas malend darzustellen, und besonders auf
diesem Gemailde gelang mir nur Geschmier. Am Anfang malte ich auf ein
grobes, leichtes Holzgestell aus Latten, das ich auf den Tisch gelegt hatte.
(- die Wiederholung der Tischplatte —) Spater, um es bequemer zu haben,
stellte ich das Brett, mit dem ersten Aufnahmegerit darauf, schrig. Es kam
mir bald wie ein Armaturenbrett vor, — nachdem ich ein zweites Aufnahmege-
rit angebracht hatte, womit ich nicht nur die jeweiligen entstehenden Geriu-
sche aufnahm, sondern auch das auf dem ersten Gerét schon registrierte.

Die hier beschriebene Vorgehensweise des Kiinstlers beschreibt den Kern
der ,,Tischruine®, die er in spiteren Jahren unter anderen mit seinem
Sohn Bjorn immer wieder erweitert und ergédnzt hat. Dieses Wachstum
und Wuchern spiegelt den Schopfungsprozess bei Roth und begleitet
seinen gesamten Lebensweg bis zu seinem Tod (1998). So entsteht eine
Schnittstelle zwischen der Schépfung an sich und den sie spiegelnden
und reflektierenden Prozessen. Der Tisch ist Teil des Arbeitsprozesses
und wird dann zu dem Bild-Grund, zu der Grundlage der Komposition,
zu dem Grund der Komposition.

3 Dieter Roth, in: Das XX. Jahrhundert. Ein Jahrhundert Kunst in Deutsch-
land. [Ausstell. Kat.], Berlin 1999, S. 610.
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Parallel zu dem Gedanken, die die Bilderarbeitung begleitenden Geréu-
sche aufzunehmen, existieren ja auch Filme, ,Ein Tagebuch® beispiels-
weise, die Szenen aus dem Leben von Dieter Roth festhalten — oder
seiner Existenz nachhaltig immer wieder ein Stiick Lebendigkeit verlei-
hen. Sowohl die ,, Grofie Tischruine “, als auch die Filme waren auf der
Documentall, 2002 im Fridericianum ausgestellt. Anders als im Kon-
text der Ausstellung in Berlin ,, Das XX. Jahrhundert in Deutschland

Abb. 4: Dieter Roth ,,Ohne Titel

durften sich die Betrachtenden in Kassel nicht in der gesamten Installa-
tion bewegen. Es gab eine klare Absperrung. Auch wenn solche Mal3-
nahmen verstindlich sind, so fiel jedoch ein entscheidender Teil der
Rezeption, das gleichsam haptische Begreifen, weg.

Der Tisch, die Tischplatte wird zum Tréiger wichtiger Dinge, im
Falle Roths unter anderem von Malutensilien und generell Dingen, die
in seinem Leben und kiinstlerischen Werk unterschiedliche Rollen ge-
spielt haben. Der Tisch, im Grunde Tréger, wird so selbst zu einem Teil
der kiinstlerischen Installation, zu einem Artefakt.

Vergleichbar mit Aspekten der ,,Groflen Tischruine® zeigen sich
im Werk von Dieter Roth bearbeitete und als Bildwénde ausgestellte
Tischplatten. In der jiingsten Ausstellung zu dem Werk von Roth in K6In
war zwar nicht die ,,Gro3e Tischruine* zu sehen, aber dafiir andere
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Elemente, die die angesprochene Arbeitsweise spiegeln. So genannte
Matten, auf einem Tisch liegend bearbeitet und dann — im wahrsten
Sinne des Wortes — als Tafel-Bild aufgehédngt und présentiert.

In der Arbeit ,,Ohne Titel” (1985, Abb. 4) geschieht die Be-
schiftigung und Gestaltung auf der Grundlage dieser Matten mit Mal-
utensilien und anderen Dingen. Sie werden nicht als Werkzeug zu einer
malerischen Komposition benutzt, sondern sie werden selbst in einem
entsprechenden Arrangement gezeigt, nicht vergleichbar mit einem
Stillleben und dennoch in der Anordnung fixiert und ganz still gewor-
den. Nicht die Abbildung ist das Ziel, sondern so wie — und das fand
bereits Erwdhnung — der Tisch, die Tischplatte in ihrer ganz anderen
Funktionalisierung zum Artefakt wird, so auch die versammelten Uten-
silien.

Die Akkumulationen von Roth sind im Gegensatz zu den ,, Fallen-
bildern “ von Daniel Spoerri (Abb. 5) nicht zuféllig, sondern arrangier-
te Materialanhdufungen und keine Abfallprodukte und auch keine Fund-
stiicke. Die Produktionsstatte, das Atelier und als relevanter Bestand-
teil der Tisch, die Tischplatte mit den vielen Facetten kiinstlerischen
Tuns wird zu einem Kunstwerk, zu einer kiinstlerischen Installation und
in der Ausstellung wird diese Konstellation inszeniert. Inszenierungen
—die Inszenierung des kiinstlerischen Mikrokosmos zu repréisentativen
Zwecken, so zeigt sich die barocke Malerei (Abb.1 und 2) — Inszenie-
rung des kiinstlerischen Mikrokosmos auch im Werk von Dieter Roth
(Abb. 3 und 4), wobei hier nicht die Représentation im Vordergrund
steht, sondern die Prasentation der kiinstlerischen Arbeitswelt, die gleich-
zeitig das Atelier und die Ausstellung zeigt — Verlagerung des Wir-
kungsfeldes —, und anders als in einer malerischen Darstellung kénnen
die Betrachtenden hier nicht nur auf Distanz sehen, sondern gegebenen-
falls — den Ausstellungsmodalitdten entsprechend — auch fiihlen, rie-
chen, schmecken, sehen und horen. Die ,,Gro3e Tischruine* (Abb. 3)
von Dieter Roth lisst sich in dieser Hinsicht als ein ,,Fiinf — Sinne —
Stillleben* bezeichnen.

Von einer auch nur anndhernd gedachten Wiedergabe der Ge-
schichte des Stilllebens ist dieser Text weit entfernt; dennoch ist der
Tisch Tréger, ,,stummer Diener einer jeden Anordnung und Darstel-
lung von Gegenstinden, unter welcher speziellen Uberschrift auch im-
mer. Meist ist nur die Tischplatte des Tragers in Ausschnitten sichtbar,
die Stillleben vergangener Epochen und Stile betreffend. Roth und auch
Spoerri, um Aspekte seines Werkes wird es im Folgenden noch gehen,
entfernen die Tischplatte von den tragenden Beinen und verschaffen ihr
Autonomie als Tafel — Bild. Der gemalte Gegenstand erscheint selbst in
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der Installation oder Komposition. Insgesamt wird das Atelier selbst
zum Kunstwerk. Die Arbeit an sich ist identisch mit der kiinstlerischen
Handlung.

Die Abbildung als Form kreativen Tuns mit Augentduschungen,
mit dem Phanomen des so genannten ,,Quodlibet“— Wie es gefdllt —ist
als historische Grundlage der Darstellung des Ateliers von Dieter Roth
im Ausstellungskontext und der ,,Fallenbilder* von Daniel Spoerri zu
sehen.

»Bronze(n) in alle Ewigkeit®“ — Daniel Spoerri

Das in der Horizontale stattfindende Ereignis und in gewisser Weise
komponierte Ensemble, das zu einem Bild wird, ist als kiinstlerische
Handlung aus dem Werk von Daniel Spoerri hinldnglich bekannt. Die
,.Fallenbilder* sind Ergebnisse unterschiedlichster Zusammenkiinfte —
Freunde bei einem gemeinsamen Essen beispielsweise —, und die Ar-
rangements wurden von dem Kiinstler nach dem Prinzip des Zufalls an
einem von ihm zu bestimmenden Punkt fixiert. Die Gegenstidnde, die
aus unbestimmt bestimmten Situationen und Begebenheiten erzdhlen,
werden auf diese Weise fiir die Nachwelt inszeniert. Die Tischplatten
verlieren ihre tragfihigen Beine und werden zu Tafelbildern. Und darin
sind sie den ,, Mattenbildern‘ von Dieter Roth verwandt. Stellvertre-
tend ist in diesem Text der ,, Mittagstisch in alle Ewigkeit” (Abb. 5),
1994 datiert, abgebildet.’

Abb. 5: Daniel Spoerri ,, Mittagstisch in
alle Ewigkeit

4 Zum Beispiel Cornelius Biltius, Quodlibet, 1684, 54,7 x 47,8 cm, Bonn, Rhei-
nisches Landesmuseum.

5 An dieser Stelle sei auf den Beitrag von Gabriele Huber verwiesen, die sich
intensiv mit dem ,Bronze — Atelier’ von Daniel Spoerri auseinandersetzt.
Dies sei als Vermerk und Querverweis dienlich, denn die Verwandtschaft
zwischen dem ,, Bronze-Atelier“ und dem ,, Mittagstisch in alle Ewigkeit*
(Abb. 5) ist offensichtlich.
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Alle ,,Fallenbilder dieses Kiinstlers konservieren Momente fiir die
Ewigkeit, halten ganz bildlich alltidgliche Gegebenheiten fest — nichts
anderes ist in den so genannten Stillleben das Anliegen — und in dem
,»Mittagstisch in alle Ewigkeit (Abb. 5) potenziert sich diese Intention,
indem der Kiinstler das Arrangement in Bronze giefit und somit zu ei-
nem Denkmal erhebt.

Dieter Roth und Joseph Beuys — Die ,Ruine‘ und die
,Barraque‘ im Dialog

Nicht nur der Titel der Installation von Dieter Roth ,,Grof3e Tischruine*
(Abb. 3) veranlasst einen Vergleich, einen Dialog mit einer anderen In-
stallation, mit der ,,Barraque D’Dull Odde* (Abb. 6) von Joseph Beuys.

Abb. 6: Joseph Beuys ,,Barraque
D’Dull Odde*

Hier Ruine, dort Barraque. Roth nimmt den Tisch, den wesentlichen
Teilhaber an der Installation sogar mit in den Bildtitel und kombiniert
den tragenden Teil mit dem Rudimentéren, Fragmentarischen. Nimmt
man den Begriff der ,,Ruine®, so entstehen ganz verschiedene Assozia-
tionen: die kiinstlich errichtete Ruine in der Zeit der Romantik oder die
durch Zerstorung, Feuer, Krieg etc. so gewordene Architektur. So oder
so verbindet sich mit dem Begriff der ,,Ruine* etwas Gebautes, Gebil-
detes, Materielles — und nicht das Atelier eines Kiinstlers. Ahnliches
lasst sich beziiglich der Assoziationen zu der ,,Barraque® denken. Be-
ziehen sich die jeweiligen Titel auf das Verlassen, das Zuriicklassen?
,,Bin Mann hat das Weite gesucht...“®Ist an das Fragmentarische einer
kiinstlerischen Handlung im Kontext von Welt und entsprechenden Fra-
gestellungen gedacht?

Wie dem auch sei — sowohl fiir eine ,,Ruine* als auch fiir eine
»Barraque® sind die jeweiligen Installationen, Inszenierungen duflerst
komplex. Grundsétzlich stellt sich die Frage nach den dufleren wie in-

6  Gerhard Storck: Ein Mann hat das Weite gesucht, Transit. Plastische Arbei-
ten und Zeichnungen 1947-1985. 3 Bde., Krefeld 1991, S. 13.
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neren Gegebenheiten eines Kiinstlerateliers in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts. Nicht das konventionelle Maleratelier oder das strenge
Bildhaueratelier scheint von Bedeutung, sondern der Gedanke an ein
Laboratorium, an eine geistige Versuchs- und Auseinandersetzungs-
stétte. Die reine Abbildung der Welt, malerisch, zeichnerisch oder pla-
stisch ist seit der Erfindung der Fotografie in den Hintergrund kiinstle-
rischer Interessen geriickt. Die Auseinandersetzung mit einer von Tech-
nik und Materialvielfalt bestimmten Welt ist in das Zentrum der Auf-
merksamkeit geriickt ,und es betrifft nicht nur die Werke selbst, son-
dern auch die Prozesse ihrer Entstehung.

Hinzu kommt der wesentliche Aspekt, dass insgesamt die Re-
quisiten der Kunst immer profaner werden, in dem Anliegen, den All-
tag so authentisch wie moglich zu spiegeln. Hier sei nur kurz an die
bereits am Anfang des Jahrhunderts durch Marcel Duchamp und Man
Ray initiierten Werke, die ohne Eingriffe und Verdnderungen, Alltagli-
ches zur Kunst erklért haben. Sowohl in der Arbeit von Roth als auch
in der von Beuys spielen alltidgliche Gegensténde die eigentliche Rolle,
die Hauptrolle.

Im Hinblick auf die ,, Groffe Tischruine “ sei an den Anfang zu-
riickgekehrt. Tische, Staffeleien und andere fiir die Erstellung kiinstle-
rischer Arbeiten wichtige Utensilien versammeln sich in einem Raum.
Im Zuge der Arbeit in und mit diesen Gegenstédnden, entwickelt der
Kiinstler die Idee, diese Gegenstinde, die aufgrund ihrer Wertigkeit
zusammengetragen und nicht ihren Weg in neue Zusammenhénge ge-
gangen sind. Diese Dinge finden sich nun doch in ihrer Zuriick-
gelassenheit als Gesamtheit an einer Stitte der Auseinandersetzung wie-
der, in der sich die Betrachtenden bewegen und sich damit auseinan-
dersetzen konnen.Tische, die Protagonisten dieser und jener Arbeit,
werden als stumme Diener bestiickt, benutzt und letztlich so belassen.
Ein Tisch jedoch wird von Roth hochkant gestellt, wird damit zum Ta-
felbild. Die Arbeitsfliche weist Farbstreifen auf, deren Herkunft sich
in Form von festgeklebten Farbdosen und Glésern ebenfalls auf der
Tischfliche befindet. Eine aus dem Biirobereich stammende praktika-
ble Klemmleuchte beleuchtet das Ganze von oben — ganz im Sinne
einer Galerieleuchte, — ein ausgestelltes Bild wird in das — rechte —
Licht gesetzt. Der Tisch ist zur Ruhe gekommen, die Spuren der auf
ihm verrichteten Arbeit haben ihn nun selbst zu einem Bild werden
lassen. Andere Tische in dieser ,Ruine‘ tragen verantwortlich das auf
ihnen Abgestellte; teilweise sind sie so voll, dass sie in dieser Funktion
einem Regal gleichen, teilweise bieten sie noch so viel Platz, dass man
sich an ihnen aufhalten konnte. Die Ruine stellt eine Mischung dar aus
dem nicht mehr gebraucht werden der dort belassenen Erinnerungs-
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stiicke zum einen, und aus dem Denkmalcharakter fiir die dort mit die-
sen Stiicken verrichtete Arbeit zum anderen.

Zwischen lebendig und tot manifestiert sich hier das Einfrieren
eines iiber Jahre, Jahrzehnte dauernden Prozesses. Und im Grunde wird
hier alles zum Tisch, selbst die Regale und zum Teil der Boden, auf
dem sie, die Ruine, errichtet ist. In der Fiille alles dessen ist hier kein
Platz mehr fiir einen neuen, anderen kreativen Prozess, die Requisiten
selbst werden zum Prozess.

In der ,, Barraque D’Dull Odde “ von Joseph Beuys, installiert
in Krefeld im Kaiser-Wilhelm-Museum, ist ein kleiner Tisch Bestand-
teil, neben dem Zaun, zwei Regalen und vielen Details. Das reflektie-
rende forschende Denken dokumentiert sich in beiden Arbeiten, in jeder
auf ihre Weise. Aus dem inneren Prozess des Denkens entsteht der du-
Bere Prozess des Forschens, Schreibens und Dokumentierens. In der
.Barraque® von Beuys gibt es Material und Werkzeuge. In der Installa-
tion fehlt der Mensch, das ,,Laboratorium‘ ist verlassen. Es ist der Ar-
beitsplatz des Kiinstlers selbst, wie kdnnte er zugegen sein?

Das verlassene Denklabor, in dem aber bereits etwas erfunden
und erdacht worden ist — die immer wieder aufleuchtende rote Lampe
auf dem Tisch bringt Licht in die Dunkelheit und erdffnet moglicher-
weise die Hoffnung, dass es kein endgiiltiges Verlassen ist. Die Be-
trachtenden bleiben auBlen vor — sie stehen vor einem Zaun aus Ma-
schendraht und Dachlatten — die Anmutung eines Kellerraumes, eines
Abstellraumes dringt sich auf.

,»Es gibt in der dramatischen Kunst eine aufschlussreiche Parallele zur ,Bar-
raque D’Dull Odde". Sie ist deshalb so aufschlussreich, weil in dem Biihnen-
stlick an einer Stelle nicht nur eine vergleichbare Raumsituation beschrieben
wird, sondern auch jener Wissenschaftler/Kiinstlertyp selbst auftritt und zu
Worte kommt, der in der ,Barraque‘ vergraben gelebt haben muss, jetzt aber
allein als Abwesender die Szene beherrscht.«’

7 Vgl. Gerhard Storck: Ein Mann hat das Weite gesucht, S. 13. ,,Bilde mir nicht
ein, was Rechts zu wissen, Bilde mir nicht ein, ich konnte was lehren, Den
Menschen zu bessern und zu bekehren. [...] Dass ich nicht mehr mit saurem
Schweil Zu sagen brauche, was ich nicht weil3; Dass ich erkenne, was die Welt
Im Innersten zusammenbhélt, Schau’ alle Willenskraft und Samen Und tu’ nichtehr
in Worten kramen. [...] O Séhst du, voller Mondenschein, zum letzten Mal auf
meine Pein, Den ich so manche Mitternacht An diesem Pult herangewacht:
Dann tiber Biichern und Papier, Triib’selger Freund, erscheinst du mir! [...]
Weh! Steck’ ich in dem Kerker noch? Verfluchtes dumpfes Mauseloch, Wo
selbst das liebe Himmelslicht Triib durch gemalte Scheiben bricht! Beschrinkt
in diesem Biicherhauf’, Den Wiirme nagen, Staub bedeckt, Den bis ans hohe
Gewolb’ hinauf Ein angeraucht Papier umsteckt; Mit Gldsern, Biichsen rings-
um stellt, Mit Instrumenten vollgepfropft, Urviter — Hausrat drein gestopft —
Das ist deine Welt! Das heifit eine Welt!*
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Die sichtbaren und die denkbaren Spuren in der Installation von Joseph
Beuys sind unter dem Aspekt des Erinnerns, der Erinnerung relevant.
Sowohl die vielen Gegenstinde in den Regalen, als auch der Schreib-
tisch selbst sind damit bedeckt.

,,Der Schreibtisch. Ausgrabungsort und Depot der Ervinnerun-
gen " —so ist ein Artikel von Annegret Pelz liberschrieben, der sich mit
genau diesem speziellen Tisch beschiftigt.® In diesem Aufsatz beschif-
tigt sich die Autorin mit verschiedenen Dichterinnen, Schriftstellerin-
nen und deren jeweiligen Beziehungen zu ihren Schreibtischen. Der
eigene lebensgeschichtliche Riickblick wird beispielsweise mit dem
Schreibtisch in Verbindung gebracht. Der Schreibtisch als ,,Produktions-
ort und Ausgangspunkt der Erinnerungen* und dabei ist ,,das Mdbel
nicht nur Diener ihrer Tétigkeit, sondern in seinen rdumlichen Dimen-
sionen zugleich ihr Medium und Gedéchtnisort™. Jeder Mensch, der an
einem Schreibtisch arbeitet, wird den Vorgang kennen, unter der Ab-
sicht aufzurdumen, immer wieder mit Fundstiicken konfrontiert zu sein,
die eigentlich keinen eigenen Platz haben, aber dennoch einen Platz
beanspruchen. Und so werden sie wieder und wieder in die Hand ge-
nommen und halten somit entsprechende Begebenheiten, vielleicht be-
reits Erinnerungen wach. In diesem Zusammenhang findet der Begriff
»Schreibtischreise* Einzug in die Gedanken. ,,Sie ist vom ,Zufall‘ der
Entdeckungen und Erfindungen am jeweiligen Ort bestimmt, die der
Sammlerin bei der Sichtung ihrer Schitze von auflen zustoBen.*!°

Wer kennt nicht den Moment groBter Ergriffenheit im Anblick
des Schreibtisches beispielsweise von J.W. von Goethe. Die Wahrneh-
mung des Gegenstandes, an dem viele der bereits gelesenen Zeilen ent-
standen sind, hat Bedeutung. Die Frage nach der Inszenierung solcher
Gedenkstitten findet im Rahmen dieser Publikation am anderen Ort ge-
biihrende Beachtung.

Das Atelier als performative Ausstellung — Ivan KoZari¢

Eine Pointierung der Vorgehensweise, ein Atelier auszustellen, findet
sich in der Arbeit des kroatischen Kiinstlers Ivan Kozari¢. So gesche-
hen auf der letzten Documenta, allerdings von dem Kiinstler in der Ab-
sicht, wahrend der 100 Tage in dem ausgestellten Atelier auch zu arbei-

8 Annegret Pelz: ,Der Schreibtisch. Ausgrabungsort und Depot der Erinnerun-
gen”, in: Magdalene Heuser (Hg.): Autobiographien von Frauen. Beitrdge zu
ihrer Geschichte, Tiibingen 1996, S. 233-247.

9  Der Begriff der Schreibtischreise stammt von Sophie von La Roche, zit. nach:
Annegret Pelz: Der Schreibtisch, S. 235.

10 Vgl. Annegret Pelz: Der Schreibtisch, S. 235.
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ten. Dies wurde von der Leitung der Ausstellung jedoch untersagt. So
wurde auch dieses Atelier zu einer Inszenierung in Abwesenheit Anwe-
sender, von daher gedanklich in der Nédhe zu der ,,GroB3en Tischruine*
von Dieter Roth anzusiedeln.

,Die Installation ,Atelier Kozari¢* kritisiert nicht nur eloquent das Konzept
retrospektiver Ausstellungen allgemein, sondern auch die statische Natur von
Kunstwerken. In Kozarias Welt ist ein Objekt nichts weiter als ein Vorwand
fiir noch ein weiteres, dies wiederum fiir das nachste und so fort. , Atelier KoZari¢
ist Performance, ist Installation und Labor in einem und verkorpert anschau-
lich die Arbeit eines Kiinstlers, dessen Werk in kontinuierlichem Experimen-
tieren besteht.*!!

Abb. 7 und 8: Ivan KoZaric ,, Atelier KoZari¢*

Der Vergleich mit einem Labor, ebenso das Prozesshafte der Arbeit,
das Performative der Ausstellung, die Benennung als Installation und
auch der Begriff des Experimentierens im Kontext kiinstlerischer
Schaffensweisen greift als Beschreibung zeitgendssischer, respektive
auch bereits dlterer Kunstwerke — die ,, Grofle Tischruine “ begann Die-
ter Roth in den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts. Im Gegensatz zu
der ,, Groflen Tischruine“ und auch zu der ,, Barraque ... “ wollte der
Kiinstler wihrend der Ausstellung anwesend sein und in seinem Ate-
lier, gleichsam in situ, arbeiten. Das Atelier auszustellen ohne darin
arbeiten zu konnen, zu diirfen, bedeutet einen deutlichen Einschnitt fiir
den Kiinstler. So war er abwesend, wie Roth und Beuys auch, jedoch
unbeabsichtigt.

11 Carlos Basualdo, in: Documenta 11_Plattform 5. Kurzfiihrer, Kassel 2002,
S. 142.
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Interessant der Aspekt, dass die-Kunst Rezipienten oftmals nur mit Hil-
fe von dokumentarischen Fotografien und Filmen Einblick in die Werk-
statt, das Atelier, die Produktionsstitte erhalten. Im Rahmen der
Documentall beispielsweise konnten sie unterschiedliche Formen zeit-
gemaBer Inszenierungen der Orte im Original betrachten und erleben.

Victor Grippo: ,,Tische zum Arbeiten und Nachdenken*

Im Rahmen der Documentall waren auch Tische des argentinischen
Kiinstlers Victor Grippo zu sehen (Abb. 9 und 10). Die Arbeit besteht
aus sieben in Havanna gekauften Tischen, von denen mehrere wéihrend
der ersten kubanischen AlphabetisierungsmaBinahme von 1959 als
Schulplatte gedient haben. Auf die Tische hat Victor Grippo ausgewéhlte
Texte argentinischer Autoren geschrieben. Die Installation beruft sich
auf die Arbeit ,, Tabla* (Tisch 1978) — ein Tisch mit einem Text des
Kiinstlers selbst iiber die profane Helligkeit von Rdumen, die von meh-
reren Generationen benutzt werden, um darin zu essen, zu lernen, zu
denken, zu arbeiten und zu feiern. In den Rdumen, an den Tischen — so
erklart sich auch der Werktitel dieser Installation ,, Tische zum Arbeiten
und Nachdenken®.

Abb. 9 und 10: Victor Grippa ,, Tische zum Arbeiten und Nachdenken

,,Uber diesem Tisch, Bruder von unendlich vielen anderen — vom Menschen
gebaut, Ort des Zusammentreffens, des Nachdenkens, der Arbeit — wurde das
Brot gebrochen, soweit es welches gab; die Kinder machten ihre Aufgaben,
man weinte, es wurden Biicher gelesen, man teilte die Freuden.*!?

Die paradigmatische Figur des Kiinstlers taucht in Verbindung mit der
des Handwerkers — mit Béckern oder Tischlern — in den Plastiken und
Installationen von Grippo immer wieder auf. Er siecht den heutigen Kiinst-
ler, der das Individuum und die Gesellschaft umzugestalten sucht, als

12 Victor Grippo, Documentall_Plattform 5 [Ubersetzung aus dem Spanischen
unter http://www.universes.de/car/documenta/11/frid/d-grippo-zoom3.htm].

68



DiE WANDLUNG DES KUNSTLERATELIERS

moderne Inkarnation des mittelalterlichen Alchimisten. Auf der Suche
nach Gold, auf der Suche nach etwas, das wertvoll ist und zu einer ad-
dquaten Ausdrucksfindung bedarf es mehr als traditioneller Formen und
Inhalte. Auch wenn die Installation von Victor Grippo nicht ein Kiinst-
leratelier meint, so ist seine Inszenierung des Ortes mit den Tischen, mit
dem Licht — Glithbirnen beleuchten die Tische — und den Requisiten
dennoch relevant in diesem Kontext. Seine Installation bezieht alltdgli-
che Dinge mit ein, die die Schnittstelle zwischen den verschiedenen
Bereichen deutlich machen. Die Werkbank des Tischlers ist unter Ple-
xiglas gestellt; so wird dieser alltdgliche, der Arbeit dienende Gegen-
stand a priori zu einem Ausstellungsstiick, zu einer Skulptur, die ge-
schiitzt werden muss.

In dem ausgewihlten Detail (vgl. Abb. 9) wird ein Tisch mit
einer gedffneten Schublade sichtbar. Auf der Tischplatte stehen eine
Lampe und verschiedene Reagenzgefilie. Papier und Stift vervollstin-
digen das Ensemble des Forschers. Und nicht zuletzt das Wort, die
Schrift, die sich auf nahezu jedem Tisch befindet, ergénzt die Inszenie-
rung, das dramaturgische Konzept. Die so vermittelten Inhalte ergén-
zen die Prisenz der Tische, an denen sowohl manuelle, wie auch geisti-
ge Tatigkeiten stattfinden. An einem Tisch ebenso wie in einem Atelier.

Resiimee

Die angefiihrten Beispiele aus der Geschichte der Kunst zeigen Wir-
kungsstétten, die traditionelle Kiinstler-Personlichkeiten zeigen. Die
angefiihrten Beispiele von de Bailleur bis Velazquez beschreiben Ma-
ler und keine bildhauerisch titigen Kiinstler. Sie verstehen sich als stell-
vertretende Beispiele. Die Wiedergabe der Wirklichkeit, die naturali-
stische Abbildung von Weltteilen, Aspekten von Welt — die Rede war
von dem Mikrokosmos im Atelier — diente auch représentativen Zwek-
ken. Das Gemélde von Cornelis de Bailleur (Abb. 1) setzt dem kiinstle-
rischen Mikrokosmos der damaligen Zeit ein Denkmal. ,, Las Meminas “
von Velazquez setzt dem hofischen Leben und ihren Mitgliedern eben-
falls ein Denkmal — der Kiinstler gehdrt zu dem spanischen Hof ebenso
wie die Bediensteten. Das Werk, die Auftragsarbeit entsteht im Atelier
oder in situ. Fiir den ,Ort der Inszenierung® ist der Raum in dem Gemal-
de des Spaniers beispielhaft.

In der Folge, wohl wissend, dass ein grof3er zeitlicher Sprung
notwendig ist, wird das Atelier, nun nicht mehr Wirkungsstitte allein,
selbst zu einem Gegenstand der Ausstellung. Nicht mehr das Gemalde,
das das Atelier zeigt, ist Teil der Ausstellung, sondern der Raum selbst
wird gezeigt. Der Kiinstler, die Kiinstlerin ist nicht anwesend — eine
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Ausnahme wire die Prasenz von Ivan K ozari¢ im Rahmen der Documen-
tall gewesen. In dem Ort der Inszenierung, dem zu einem Bild gewor-
denen Atelier oder dem zu einem Bild gewordenen kiinstlerischen Prozess
ist der Tatige anwesend, sein Portrit sogar Bestandteil der Kompositi-
on. In der Inszenierung des Ortes fehlt der Protagonist, vorhanden sind
die Spuren seiner Tétigkeiten, die Farben und Pinsel werden selbst zu
einem Bild, die Tischplatte ist nicht mehr stummer Diener, sondern Bild-
grund, Projektionsflache. Die ausgestellten Requisiten geben Zeugnis
von den vielféltigen kiinstlerischen Prozessen, von den inzwischen ganz
anderen Medien, die notwendig, wenn nicht sogar Bedingung sind.

Der Tisch, der in allen aufgezeigten Beispielen eine tragende Rolle
einnimmt, ist die Metapher fiir die Schnittstelle zwischen dem Denken
und dem Handeln, dem Forschen und Planen der letztendlich entstehen-
den kiinstlerischen Arbeit. Sowohl die Orte der Inszenierungen, wie auch
die Inszenierungen der Orte beinhalten eine weitere Dimension, die
Qualitdt der Erinnerung. Allen Beispielen wohnt diese Qualitét inne,
nicht nur Wirkungsstatte, sondern auch Gedachtnisort zu sein. Der Tisch
ist die Metapher fiir das Dasein, die Inszenierung des Ortes, der kiinst-
lerischen Wirkungsstitte ist die Metapher fiir die Kunstschaffenden. Auf
diese Weise entstehen Gedéchtnisorte in und fiir die Kunst.
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»»HIER HAFTET, HARRT, KLEBT DAS ENDE* —
SPOERRIS ,BRONZEATELIER® ALS INSZENIERUNG DER
ERINNERUNG IN ZEITEN DER VERGANGLICHKEIT

1998/99 lasst Daniel Spoerri fiir seinen Garten bei Seggiano (Toscana)
eines seiner ersten Ateliers, das chambre No. 13, in Bronze nachgie-
Ben.! (Abb. 1 und 2) Das Monument hat die Masse 5 x 3 x 2,50 m und
wiegt iiber 5 Tonnen. In meinem Beitrag will ich versuchen, zunéchst
die Hintergriinde und den Kontext der verschiedenen ,,Zimmer / Ate-
liers* nachzugehen, die im Werk Spoerris (aber nicht nur seinem) einen
wichtigen Stellenwert einnehmen: Welche Griinde veranlassten den
Kiinstler, seine Ateliers nachzubauen, nachzugielen sowie realiter
Lungeschont in ihrem ganzen Chaotismus zugénglich zu machen? Daran
anschlieBend wird das Thema Material bzw. die angewandten Materia-
lien (Holz, Bronze und Leinwand etc.) und ihre Funktionen bzw. Kon-
notationen zu hinterfragen sein.?

Eine dauerhafte oder auch ephemere Rekonstruktion von Ate-
liers gibt es z.B. in Paris in Form des Ateliers Brancusis oder wihrend
retrospektiver Ausstellungen (wie im Fall Morandis) zur Veranschauli-
chung der Ateliersituation, dem Ambiente des kiinstlerischen Schaffens.
Spoerri selbst 6ffnete 1964 sein Hotelzimmer/Atelier in New York in
dem (meist chaotischen) Zustand, in dem es sich gerade befand, dem
Publikum zur Besichtigung.® Spoerris Bronzenachguss des Pariser Ho-
telzimmers erhebt aber durch sein Material einen anderen Anspruch,
das Atelier ,,illustriert” nicht mehr, sondern wird durch die Bronze selbst
zu einem Kunstwerk. Zu fragen wére — aufler nach dem Material —,
welche Funktion dem Ort des kiinstlerischen Schaffens als solchem in

1  Esexistieren verschiedene Versionen; die in Seggiano ist die Nr. 2. Il Giardino
di Daniel Spoer ri, a cura di Anna Mazzanti, maschietto e masolini. Comunita
Montana dell’ Amiata — Area Grossetana 1998/99,108 No. 42.

2 Am Rande sei angemerkt, dass Spoerri auch gelegentlich die Rdume seines
Restaurants etc. fiir Ausstellungen nachbauen lieB3.

3 Anckdotomania. Daniel Spoerri iiber Daniel Spoerri, Ostfildern-Ruit 2001,
S. 278ff.
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der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts zukommt und ob, und wenn ja,
welche Folgen das fiir den Begriff ,,Kunstwerk® hinsichtlich der memoria
hat. Drittens wird die Aufstellung im eigenen Garten zu untersuchen
sein sowie der konkrete Ausstellungsplatz: Ist die Aufstellung des Ate-
liers zu verstehen als Mythifizierung der Stétte wo — so Spoerri — alles
anfing (der Geburtsstitte seiner Kunst) oder als Dokumentation einer
Etappe seiner vita, und weiter: Ist die konkrete Positionierung und die

Abb. 1 und 2: Zwei Ansichten des chambre No. 13, Bronzenachguss, Seggiano
1998/99 (es existieren vers. Versionen, die abgebildete ist Nr. 2, Seggiano,
1998)

Nihe zu anderen Werken (von ihm selbst oder seinen Kiinstlerfreunden)
wichtig oder eher zufillig entstanden? So findet sich sein beriihmter,
der Gottheit des Grappa gewidmeter Stuhl ganz in der Nihe. (Abb. 3)

Abb. 3: Santo Grappa 1969/70, Bronze

Nach der Analyse der Geschichte, der Funktion, des Materials und des
kiinstlerischen Kontextes eines Ateliers soll der Stellenwert ,,Atelier”
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hinsichtlich seiner Memorial-Funktion in den Blick genommen werden,
dazu mochte ich einen Roman heranziehen, ndmlich Georges Perecs
wDas Leben — Gebrauchsanweisung “, einen Text, der wie Spoerris
(Ur-)Atelier, ebenso in Paris, der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, um
einen Text von Walter Benjamin zu zitieren, angesiedelt ist. Hier wird
ein Wohnhaus in Paris beschrieben, in dem u.a. zwei Kiinstler leben
und arbeiten und das Verhéltnis zwischen dem Ort ihres kiinstlerischen
Schaffens und den entstandenen Werken thematisiert. Der Roman kreist
um das Thema Kunst und Zerstorung sowie deren Verhiltnis zu ,,Erin-
nerung*. Er setzt ein mit der Auseinandersetzung mit der Gestalttheorie*,
generell mit einer Problematisierung des Sehens, wofiir als Metapher
das Puzzle (als Emblem) steht. Dies ist als Hommage an Raymond
Queneau zu verstehen, worauf spéter noch einmal zuriick zu kommen
ist. Der Roman endet mit zwei Beschreibungen des Ausldschens der
Kunst; diejenige, die den Epilog des Romans beschlief3t, soll hier zitiert
werden soll:

,Er [der Maler] lag auf dem Bett, sanft und geschwellt, die Hande {iber der
Brust gekreuzt. Eine grof3e quadratische Leinwand von mehr als zwei Metern
war an das Fenster gelehnt und reduzierte auf diese Weise den Raum der Man-
sarde, wo er mehr als die Hélfte seines Lebens verbracht hatte. Die Leinwand
war gewissermal3en jungfriaulich: wenige Striche eines Kohlestiftes, mit Sorg-
falt gezeichnet, teilten sie in regelmafBige Quadrate, eine Skizze eines Aufris-
ses eines Wohnhauses, das mittlerweile von keinem Angesicht und keiner Fi-
gur mehr bewohnt wurde.*

Der tote Maler hinterlésst als sein Testament eine quadratische, in Qua-
drate eingeteilte jungfrauliche Leinwand, die lediglich von einem schwar-
zen Kohlestift sorgfiltig ,,bezeichnet* wurde, eine Art von Minimal Art,
deren Gestalt eine ,,Kopie* des Aufrisses des Wohnhauses ist.* Auf den
zweiten Maler komme ich spéter zuriick. In Perecs Roman wird auf
verschiedene Arten das Bewahren der Erinnerung mit Ort verbunden,
in Bezug auf die Maler auf zwei Weisen der Stelle des kiinstlerischen

4 Thre Hauptvertreter finden sich in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts. Die-
se Theorie spielt eine zentrale Rolle auch etwa fiir Kandinsky und ist gene-
rell wichtig fiir die Entwicklung der Abstraktion.

5 Georges Perec: La vita. Istruzioni per I’'uso. Trad. Daniella Selvatico, Estense
Milano 1989, S. 504.

6  Mir scheint, die Ausmalle der Leinwand, ein Quadrat von 2 Metern, ist die
bildliche Matapher fiir den Hinweis, der Maler habe die Hélfte seines Le-
bens in diesem Raum verbracht. Man fiihlt sich auSerdem an Halbwachs und
seine Sétze liber die Memorialfunktion der Steine der Stddte erinnert: Mau-
rice Halbwachs: La mémoire collective. Paris 1942.
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Schaffens eine Bedeutung zugewiesen, die den dort entstandenen Pro-
dukten — Kunstwerken — eine untergeordnete oder vielleicht besser: neue
Rolle zuweist, z.T. ihre Zerstérung ,,ermoglichen* sollte.”

Wie bei Spoerri geht es auch bei Perec um das Verhiltnis Kunst
(in seinem Falle Malerei) — Atelier/Ort, wobei — wie zu zeigen sein
wird — die angewendeten Strategien z.T. analog, z.T. kontrastierend im
Vergleich mit denen Spoerris sind, gewissermallen Antworten auf die-
selbe Fragestellung hinsichtlich des Verhiltnisses von memoria und
damnatio memoriae und zwar im Blick auf die Materialien der Kunst
des ausgehenden 20. Jahrhunderts; in beiden Fillen wird mehr oder
weniger implizit ein magischer Ursprung zu Grunde gelegt.®

Spoerris Zimmer — Historischer Hintergrund

und Positionierung

Spoerri hat insgesamt fiinf Zimmer nachgebaut bzw. ausgestellt, ich
beschrinke mich in diesem Kontext auf das Pariser Atelier des Hotel
Carcasonne (Abb. 4), méchte aber auf die anderen wenigstens kurz ver-

Abb. 4: Chambre No 13, Hotel
Carcasonne (Holzmodell) 1998

weisen. 1962 baute er fiir das Stedeldijk Museum Amsterdam zwei ge-
kippte Museums-Raume Dylaby (,,Dynamisches Labyrinth*), einer war
ein Tastlabyrinth, das spédter in Miinchen in erweiterter Form wieder-
holt wurde (fiir die Studenten), das andere ein um 90 Grad gekippter
Raum, eine monumentale Umsetzung seiner Fallenbilder, ein begehba-
res Fallenbild: 1952-74 entstand fiir das Projekt Cyclop (Le Monstre de

7 Vgl. auch Batailles Buch zu Lascaux. In diesem Ambiente wurden die magi-
schen Urspriinge der Kunst viel diskutiert. Es wére zu fragen, ob durch die
Zerstorung der Kunst eine Erlosung der Seele zu erreichen sei: Kunst wire
demnach ein magisches Objekt fiir die Seele, aber kein Objekt des Sammelns.

8 Auch hierfiir ist das Thema die Vergénglichkeit: ,,Wenn alle Kiinste unterge-
hen, die edle Kochkunst bleibt bestehen®. Dieses Festhalten an der Magie
trug Spoerri den Vorwurf der Negrisierung von Seiten seines Kiinstlerfreundes
Tinguelys ein.
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la Foret) von Jean Tinguely in Milly-la-Foret (bei Paris) ein weiteres
umgekipptes Zimmer. 1964/65 stellte er sein Zimmer/Atelier No. 631
in Zusammenarbeit mit der Green Gallery, New York im Chelsea Hotel
,aus®. Spoerri fasst dies wie folgt zusammen:’

»Also die Ausstellung mit Dick Bellamys Green Gallery war schon ausge-
macht. Ich sollte jeden Tag um 14.00 aus meinem Zimmer No. 631 im Chelsea
Hotel, verschwinden und das Zimmer so lassen, wie es war: Geschirr im Spiilst-
ein, das ungemachte Bett und vor allem die Werke, mit denen es vollgestellt
war, mit allem, was ich dort gemacht habe (iibrigens alles Dinge, die seitdem
verlorengegangen sind [...] geh’ sie heute einer suchen!) Den ganzen Nach-
mittag war das Zimmer von einer Sekretdrin der Galerie besetzt, und unten am
Empfang wusste man natiirlich auch Bescheid. Am Abend nach 18.00 oder
19.00 durfte ich wieder hinein.*!

Der Kiinstler Alan Kaprows kommentierte dies wie folgt:

»Spoerris philosophische Werke sind in einem Hotelzimmer entstanden. Hier
hat er geschlafen, geliebt, wunderbare Mahlzeiten zubereitet und seinen Stuhl-
gang besorgt. Seine Konstruktionen fiillen den Raum und wurden eins mit
dem Bett, den Kleidern, dem Geruch der Lasagne. Nur mit Vorsicht kann man
sich in dieser groBartigen Unordnung bewegen.[...] Ich schlug Spoerri vor [!],
die Leute einzuladen, sich sein Zimmer anzuschauen, nicht als Schrein oder
Denkmal. Und diese Idee passte gut zu seinen Absichten. Ich war liberzeugt,
dieses Werk konne seine Bedeutung nirgends so klar zeigen wie hier und in
diesem Augenblick. Er erklarte sich einverstanden und damit hat er das seine
zum Tod der Museen und Galerien beigetragen. Dieses Sterben wird noch
einige Zeit brauchen [...].*!!

SchlieBlich zeigte Spoerri 1971 in einer Retrospektive im Stedeldijk
Museum Amsterdam eine Ecke seines 1968 in Diisseldorf erdffneten
Restaurants ,,Le coin de Restaurant Spoerri“. Spéter wurde sie in Mai-
land, Wien, Barcelona, San Francisco und Japan gezeigt — die Orte sei-
nes Wirkens waren fiir Spoerri immer wieder wichtige Etappen.

9  Anekdotomania 2001, S. 278.

10 Man ist versucht, an Jan Houts Ausstellung ,,Chambres d’amis“ zu denken.

11 Anekdotomania 2001, 278/9. Da Spoerris Atelier in Seggiano eine penible,
fast obsessive Ordnung aufweist, fragt man sich, ob die frithe Unordnung
einem jugendlichen Chaotismus entsprach oder ob diese Unordnung insze-
niert war im Sinn einer kiinstlerischen Kreativitét, die ebendort anzusiedeln
sei. Spoerri verwahrt sich ausdriicklich dagegen, dass in dem zitierten Text
Kaprow die Idee fiir sich in Anspruch nahm; sie stammt von Spoerri und Dick
Bellamy. Die Prophezeiung vom Tod der Museen und Galerien von Kaprow,
die mittlerweile fast vierzig Jahre zuriickliegt, hat sich nicht eben bestitigt
oder ,,wird noch einige Zeit brauchen®.
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1959 ging Spoerri nach Paris, wo er in der rue Mouffetard ein
Zimmer im Hotel Carcassone au mois mietete, von dem der heimatlose
Spoerri schreibt, es sei seine geistige Heimat geworden'? : Hier entstan-
den ,,die Edition MAT, das erste Fallenbild (Abb. 5) und die ,,Topogra-
phie des Zufalls“, ,,fiir mich also der Geburtsort meiner Kiinstler-
identitat*.!> Dariiber hinaus berichtet Arturo Schwarz, dass er hier ,,zu-
filligerweise™ zum ersten Mal die an die Wand gehédngten Assembla-
gen sah, von ihnen begeistert war und sie in seiner Maildnder Galerie
ausstellte und somit —so Schwarz — vor der Zerstorung bewahrte, denn
die Pariser Miillabfuhr war schon bestellt, sie abzuholen.'* Zu den Griin-

Abb. 5: Tuborg 1961

den, dieses Zimmer zu verewigen, duflert sich Spoerri nicht: ,,Genau
weil} ich bis heute nicht, warum ich die Idee hatte, dieses Zimmer
nachzubauen®."” Um dieses Projekt realisieren zu kdnnen, reiste Spoerri
quasi 40 Jahre spéter nach Paris, um die genauen Masse seines damali-
gen Wohnateliers zu nehmen, ein Projekt, das jedoch an der Schimpfka-
nonade der (Tochter der) damaligen Besitzerin scheiterte, die sich ent-
schieden weigerte, den unerwiinschten Besucher das Zimmer sehen zu
lassen.'® So behalf sich der Kiinstler mit einer ,,futuristischen* Photo-
graphie (Abb. 6) und anderem und ging an die Rekonstruktion. Zuerst
entstand ein Holzmodell (Abb. 7 ), dann die Bronzeversion. Sie ist ,,mini-
malistisch®, d.h. enthilt bedeutend weniger Teile als das urspriingliche
Atelier/ Mansarde.

12 Anekdotomania 2001, S. 272.

13 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 271.

14 Schwarz, Un giorno nel 1960, in: Il giardino 1998/99, S. 27/28; Schwarz
spielt, glaube ich, hier mit dem Zopos der Kiinstlerlegende.

15 Anekdotomania 2001, S. 273.

16 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 272
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Das Material: Bronze (und andere)

,,Das schwierigste war zuerst mal, das Zimmer (also die Wande und den Fuf3-
boden) zu machen. Das sind schon, ich glaube, 5 Tonnen Bronze und das
Ganze sollte schrig, also auf zwei Ebenen schrég, installiert werden. Das wollte
ich zunichst mal sehen und dann das leere Zimmer langsam fiillen.[...] Aber
ich sah dann das leere Zimmer — die anderen Teile waren noch nicht fertig
gegossen — und ich dachte: Jetzt noch einmal alles in Bronze [...], und noch
einmal so iiberfiillt [...] und plétzlich fand ich den Gegensatz von Kldglichkeit
und Kostbarkeit noch interessanter. Dieser unglaubliche Arbeits- und Kosten-
aufwand, nur um ein klagliches und armseliges Zimmerchen zu machen!*“"’

Fiir die Anfertigung des Ateliers bediente sich Spoerri der Bronze, eines
Materials, das zu den haltbarsten Materialien {iberhaupt zéhlt — filir Spoerri
signalisierte es ,,Ewigkeit” —und kunsttheoretisch bestimmte Assoziationen
erzeugt. Dariiber hinaus war es speziell in der Toskana, dem Ort von Spoerris

Abb. 6: Die Photographie besteht Abb. 7: Chambre No 13,
aus 55 Teilen, 1961 Hotel Carcasonne (Holz-
modell) 1998

Garten, historisch von hoher Bedeutung und war ,,Zeuge* einer langen Tra-
dition von hervorragenden artigiani, Handwerker-Kiinstlern, wie sie sich in
der Frith-Renaissance etwa bei der Ausstattung des Or San Michele in Flo-
renz zeigte: Bei seiner Gestaltung durch die verschiedenen Ziinfte gab es
Streitigkeiten um den sozialen Rang und die Selbstreprésentation. Wie Ed-
garLein'® darlegte, gab es Regeln, die festlegten, welche Ziinfte das Recht
hatten, Bronzestatuen und nicht solche aus Marmor in den entsprechenden
Nischen aufzustellen. Auch die damit verbundenen Kosten waren, so die ent-

17 Anekdotomania 2001, S. 269

18 Edgar Lein: ,Erlduterungen zur Technik des Bronzegusses und der Bedeu-
tung von Bronze im 15. Jahrhundert am Beispiel der Christus-Thomas Grup-
pe von Verrocchio®, in: Herbert Beck/Maraike Biickling/Edgar Lein (Hg.):
Die Christus-Thomas Gruppe von Andrera Verrocchio, Frankfurt/M. 1996,
S. 233-257.
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sprechenden Quellen, erheblich: Das Material kostbar, der Arbeitsaufwand
betrichtlich, aber v.a. war die Arbeit des damaligen Spitzen-Kiinstler, Lorenzo
Ghibertis, ein betrachtlicher Posten in der Kostenaufstellung. Spoerri hatte
die Toskana, den Monte Amiata, als Ort seines Gartens gewahlt. Nach den
Griinden gefragt, behauptet er, die Toskana habe keine besondere Attraktivi-
tat fiir ihn, er hétte ebenso gut Finnland wéhlen konnen. An anderer Stelle
erklért er jedoch, dass es die Handwerkstradition der Bronzegiefer gewesen
sei, die ihn in die Toskana gefiihrt hétten: Sie seien die besten und billigsten.
Mit anderen Worten: Spoerri wihlt fiir die Aufstellung des Bronzenachgusses
seinen Garten, der in alten Karten in einer Gegend liegt, die man als ,,irdi-
sches Paradies* bezeichnete und siedelte sich in einer Tradition an, die in
Form des Bronzegusses spatestens seit der Frithrenaissance iiber ein gewis-
ses Prestige verfligte. Fragt man nach den Griinden, warum es gerade die
Bronze war, die so geschétzt wurde, so soll hier der Hinweis geniigen, dass
sie in der Antike bereits von Plinus in der Naturkunde, spater von Cellini und
Cennini geschétzt wurde und mit Organischem assoziiert. Im 3. Kapitel des
34. Buches von Plinius heif3t es:

,,Es gibt drei Arten der (korinthischen) Bronze [...]. Daneben noch eine Art,
deren Zusammensetzung man nicht angeben kann, obwohl sie ein Erzeugnis
von Menschenhand ist [sic]. SchlieBlich ist es eben doch ein gliicklicher Zu-
fall, wenn an Bildwerken und Statuen jene durch ihre eigentiimliche Beson-
derheit wertvolle Farbung entsteht, die dhnlich wie die der Leber ist, weshalb
sie die Leberfarbige genannt wird.*

Oder an anderer Stelle spricht er von den Farbungen der unterschiedli-
chen Bronzelegierungen und nennt als die edelste die, die sich Purpur,
der kaiserlichen Farbe nihert. Im Gegensatz etwa zum ,kalten® Marmor
ist die Bronze ein ,warmeres‘ Material (was moglicherweise auch mit
der technischen Bearbeitung, dem ,heiflen‘ Bronzeguss, zusammen-
héngt): In einem Video Spoerris, das die Anfertigung des Bronzezimmers
dokumentiert, ist das Material so inszeniert. Abgesehen von den heute
iiblichen technischen Bearbeitungen zeigt der Umgang Spoerris mit Bron-
ze, dass er sich der kunsttheoretischen fopoi der ,imperialen‘ Bronze
und ihrer ,Unverganglichkeit® bewusst war, er folgte einer jahrhunder-
tealten Materialikonologie, wie das ja von Spoerri explizit formuliert
wurde: ,,Unter Bronze stelle ich mir die Ewigkeit vor [...]. Das ist jetzt
einfach da. Und steht. Und alles ist fest.“!?

19 Anekdotomania 2001, S. 269.
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War der Nachbau in Holz von bestimmten Zimmern zum einen Rekon-
struktion bestimmter Ambienti (Restaurant oder Atelier), die — cum
grano salis — der Dokumentation dienen sollten, so nimmt der
Bronzeabguss einen anderen Stellenwert ein: Durch das verwendete
Material erhilt das ,,Jausige Zimmer* (so Spoerri) eine Nobilitierung:
Es wird zum einen ,,organischer“?°, zum anderen ist es fiir ihn kostbar,
imperial, und versinnbildlicht einen Anspruch auf Ewigkeit. Es vereint
in Spoerris ,,Anekdotomania“ zwei scheinbar unkonvertible Dinge, ver-
bindet ,,Natur* und Kunst — das aber musste es das Material der Wahl
fiir Spoerri werden lassen, da die Akzentuierung bzw. Authebung die-
ses scheinbaren Konfliktes flir der Kiinstler lebenslang Aufgabe war.

Sein terminus hierfiir ist ,,Ubergang*, so ist auch das Motto des Gar-
tens hic terminus haeret zu verstehen: Hier haften die Uberginge, sind
die Ubergiinge verhaftet.?’ Zum anderen hat die ,,Wahl** des Materials
(vielleicht eher als eine Wahl war dies eine Obsession, da er sich das
iiber 30 Jahre gewiinscht hatte) Konsequenzen fiir die ,,IJkonographie*:
In dem erwéhnten Zitat driickt Spoerri das mit understatement aus: ,,Jetzt
noch einmal alles in Bronze — und noch einmal so tiberfiillt*??, doch
dann énderte er seine Entscheidung, die historisch korrekte Uberfiillung
durch eine historisch unkorrekte Reduzierung zu ersetzen, das Mobiliar
etc. zu ,,minimalisieren, nur die wesentlichen Dinge finden ,,Platz*:
ein ungemachtes Bett, Tisch mit Teller (nur ein Esser), Flasche, Be-
steck, Glas, Stuhl, Kochnische, Kamin, einige Kunstwerke etc. Den
Moment fiir die Ewigkeit festgehalten, der ,,Zufall fest-gehaftet™. Bes-
ser als das je mit seinen Fallenbildern gelingen konnte, entsprach das
Bronzeatelier seinen Intentionen, da die Vergédnglichkeit der Materiali-
en hier nicht mehr existiert: Weder konnen die Ratten die festgeklebten
Essensreste anknabbern (und sich so die Mit-Autorschaft an einem Werk
sichern, wie bei bestimmten Fallenbildern, die im Keller der Galerie
Arturo Schwarz aufbewahrt wurden), noch kann der verwendete Leim

20 An Spoerris extrem hohes Interesse an Dingen wie der Kiiche muss, glaube
ich, nicht erinnert werden, er hatte ein Restaurant, schrieb Kochbiicher, war
ein begnadeter Koch und zitiert immer wieder ein alter ego, den Kunsthisto-
riker Rumohr, der in der Disziplin einen Skandal erzeugte, da er Kochbiicher
verfasste.

,.Haeret“ ist hier auch ganz wortlich zu verstehen im Sinne von Leim, der fiir
viele Kiinstler eine wichtige Bedeutung hatte cf. Enrico Baj. Siehe auch den
Titel des Artikels von Heidi E. Violand — Hobi. Daniel Spoerri, Miinchen
1998, S. 114-123. Die Ubersetzung ist als diejenige Spoerris ebenda ausge-
wiesen, S. 123.

22 Anekdotomania 2001, S. 272.
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im Laufe der Jahrzehnte versagen, da alles zusammengeschweif3t wur-
de. Bruno Cora, der Direktor des Centro de I’arte Contemporanea Luigi
Pecci in Prato, nannte das Werk ,,la Cappella Sistina di Spoerri®.?

Zum Ort: Spoerri entschloss sich, sein Atelier, seine geistige Heimat,
innerhalb des Gartens in der macchia aufstellen zu lassen und zwar an
der Stelle, wo frither die Schweine geweidet hatten. In unmittelbarer
Nihe befindet sich eine profane Gottheit, der Santo Grappa von 1970/
1971 (auch hiervon existieren mehrere Versionen), der zu der ,,indivi-
duellen Mythologie* des Kiinstlers gehort: Spoerri war nicht nur ein
Freund der guten Kiiche, sondern auch dem Alkohol nicht abgeneigt —
in seinem Restaurant hatte er sich daran gewo6hnt, mit seinen Gésten bis
tief in die Nacht zu trinken. Um dem drohenden Alkoholismus zu entge-
hen, schufer sich sein persdnliches Schutzmonument, eine Art von ge-
gliicktem Exorzismus: Der Stuhl wird ,,geschiitzt” durch ein Monster,
das aus einem Ochsenschidel besteht, der iiber den Sitzenden zu wa-
chen in der Lage ist, an einem seiner Fii3e ist ein FuB3ball-Schuh befe-
stigt, es handelt sich also um ein vierfiiiges ,,Wesen‘?*, wenn man so
will, um eine Art von Totem.

Der latente Aspekt des Organischen in der Bronze findet so in
unmittelbarer Nachbarschaft sein Pendant: Den Speiseresten des Ate-
liers folgt der Schnaps. (Essen, Trinken, Kunst). Spoerris Strategie ist
eine Verklarung des Gewohnlichen (das zugleich das absolut Notwen-
dige ist), die Dinge unserer Alltagswelt wie Nahrungsmittel, Einrich-
tungsgegenstande gewinnen so zunichst durch einfaches Aufkleben und
den Wechsel der Blickrichtung durch Aufhéngen eine magische Dimen-
sion (zuriick), sie erinnern von Ferne an die Verfremdungsstrategien
des Surrealismus. Das Bronzeatelier funktioniert wie ein Fallenbild, oder
besser, wie ein doppeltes Fallenbild, da es liber eine Dimension mehr
verfligt (doppelte Schriagstellung, Verlust der Orientierung). Diese
Geburtstitte der kiinstlerischen Identitdt ist jedoch Teil eines Ganzen,
des Gartens, kiinstlerische Wirkungsstétte Spoerris, das klagliche und
armselige Zimmerchen, das als Bronzeguss zu Kunst geworden ist , ist
somit andererseits ,,Dokumentation einer Lebensetappe, die der Ver-
gangenheit angehort, da das heutige ,,Atelier der Garten darstellt. Die
Gegensitze zwischen Kunstwerk und Dokument heben sich hier auf.

23 Vgl. Anekdotomania 2001, S. 271.
24 11 giardino 1998/99, Nr.20, S. 80.
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3. Perecs Strategien und die Magie der Kunst

1969-78 schrieb Georges Perec einen in Paris spielenden Roman mit
dem Titel ,,Das Leben — Gebrauchsanweisung®. Er fordert seine
LeserInnen auf, sich ein grofles Haus vorzustellen, dessen Fassade man
entfernt hat (etwa wie ein Kinderspielzeug): So kann man alle Zimmer
der Vorderseite komplett und gleichzeitig sehen. Der Text beschreibt in
einer Aufwiértsbewegung diese sichtbaren Zimmer, die — so der Autor —
wie Teile eines gigantischen Puzzles sind, insgesamt 99. Vereinzelt sind
sie ohne Bedeutung, doch werden sie richtig zusammengefiigt, ergibt
sich ein bedeutungsvolles Ganzes. Er ist, wie gesagt, Queneau gewid-
met, der nicht nur mit seinen ,,Stiliibungen®, Exercises de style, 1947
ein Werk verfasst hat, dessen Bedeutung kaum unterschétzt werden kann,
sondern auch ein sprachliches Puzzle verfasst hat: ,,Cent Mille Millards
de Poémes* (1961). Jede Seite enthélt ein Gedicht; unter jeder Zeile ist
das Papier bis auf die Bindung so in diinne Streifen geschnitten, dass
sich der Leser oder die Leserin nach Art eines Puzzles immer neue Ge-
dichte bilden kann, indem je nach Belieben die erste Gedichtzeile bleibt,
eine andere durch eine einer anderen Seite ersetzt wird, verschiedene
Schichten miteinander kombiniert werden kénnen usw. : So entsteht eine
,uUnendlichkeit* von Kombinationsmoglichkeiten flir immer neue Ge-
dichte. Spoerri wollte eigentlich Dichter werden,” Perec schreibt tiber
das Sehen und Kiinstler. Der Roman ist (auch) ein Text {iber das Sehen,
sein Motto entstammt Jules Vernes Roman Michel Strogoff, ,,Schau
genau hin, schau!“

Der Roman setzt ein mit einer Beschreibung der Kunst des
Puzzles und der Gestalttheorie und entwirft ein Modell wie Sehen funk-
tioniert, er endet mit der Beschreibung eines Bildes. Ich kann an dieser
Stelle keine Analyse des gesamten Textes vortragen, mochte mich aber
auf die Passagen konzentrieren, in denen an Hand zweier Kiinstler das
Verhiltnis zwischen Sehen, Kunstwerken und Orten beschrieben wird,
fokalisieret auf das Problem des kiinstlerischen Verméchtnisses, der
memoria. Vorausschicken mdchte ich diesem dritten und letzten Teil
eine Anmerkung zur Chronologie: Die ,,Gebrauchsanweisung® wurde
im wesentlichen in den 70er Jahren geschrieben, etwa 10 Jahre spéter
als Spoerri sein Zimmer in der rue Mouffetard bezog und ca. 20 Jahre
bevor Spoerri es in Bronze nachgoss. Er bildet sozusagen das Mittel-
stiick zwischen diesen beiden Ereignissen. Perec geht vom selben ,,Pro-
blem™ aus wie Spoerri — der nebenbei gesagt — auch immer wieder das
Sehen ,,dargestellt hat, doch entwirft er zwei Losungen, die bei der

25 So hat Spoerri auch Wortfallen, Palindrome, geschaffen wie strategy: get arts,
die etwa auch an den Gebduden des Gartens zu sehen sind.
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Verginglichkeit/Zerstorbarkeit der Kunst ansetzen, das remedium im
Ort sehen, und doch Alternativvorschlage beschreiben. In Gegeniiber-
stellung mit Spoerris Bronzeatelier lassen sich so drei Moglichkeiten
ausmachen, von denen jede, die andere in klarerem Licht sehen lasst.

Zunichst ein Wort zur Rahmenhandlung: Georges Perec entwirft
ein grofes Haus, in dem auch Kiinstler arbeiten und leben. Einer der
beiden, zunachst nichts anderes als in reicher Dilettant, erlernt nach
einem genau festgelegten Zeitplan die Kunst des Zeichnens und
Aquarellierens (eine fragile Kunst) von dem zweiten Kiinstler des Wohn-
hauses, einem armen Maler. Nachdem er sich darin perfektioniert hat,
bereist er fiir etliche Jahre die Welt, um ihre schonsten Stellen (v.a.
Hafenstédte) in seinen Bildern festzuhalten. Diese Aquarelle sendet er
nach Paris, wo sie auf Holz aufgezogen und dann zu einem Puzzle ver-
arbeitet werden. Nach seiner Riickkehr nach Paris setzt er seine eigene
Werke als puzzle wieder zusammen, entfernt das Holz und reist an alle
die Stellen, an denen er sie geschaffen hatte, um sie dort zu versenken.
Sein Lebensplan war also folgender:

Von 1925-35 lernte er die Kunst des Aquarellierens, von 1935-
55 bereiste er die Welt und stellte alle 15 Tage ein Werk her, von 1955-
1975 rekonstruierte er seine Werke, und vollendete alle 15 Tage ein
Puzzle und 16ste sie von ihrem ,,Untergrund®. Fiir den Rest seines Le-
bens suchte er die Hafenstadte auf, wo er sie geschaffen hatte und tauchte
sie in eine Losung ein, die das Papier wieder ,,jungfraulich® werden
lieB. ,,Ziel“ seines Handelns ist also, seine Werke vollstindig zu zersto-
ren ohne Spuren zu hinterlassen, doch dies kann, ein wichtiger Punkt,
nur am Ort ihrer Genese gelingen. Der zweite Kiinstler des Romans ist
der Lehrer des Dilettanten, der ganz oben in der Mansarde haust. Da
der Roman vom Parterre zum Dachgeschoss in einer quasi mathemati-
schen-geometrischen Aufwirtsbewegung fortschreitet, endet er bei ihm.

Der Text Perecs, der so detailliert die Zerstorung der Kunst als
Lebensplan beschreibt, besteht im wesentlichen aus der Beschreibung
des Hauses und seiner Interieurs, die Personen sind fast unwichtig da-
gegen. Bedeutung haben lediglich die Orte, nicht die Personen. Sinni-
gerweise, als er am Ende, ganz oben angekommen ist, widmet er dem
Maler-Lehrer schlieBlich die letzten Zeilen des Romans: Tot vorgefun-
den, hinterlésst er als seine kiinstlerische Erbschaft ein wei3es, quadra-
tischen Werk, auf dem mit wenigen Strichen lediglich die einzelnen R4u-
me des Wohnhauses skizzenhaft ohne Figuren festgehalten sind.?

26 Das ist etwa auch eine Gegenstrategie zu Balzacs Maler in ,,Das ungekannte
Meisterwerk®, wo der Kiinstler sein Bild zerstort, indem er es bis zur Un-
kenntlichkeit iibermalt.
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Perec flihrt mit seinen beiden Kiinstler zwei Strategien vor: Der arme
Maler aus der Dachmansarde hinterlie3 ein ,,Bild* das eigentlich ein
Un-Bild ist, eine quadratische Leinwand mit Strichen, die das Pariser
Wohnhaus in Strichen ohne Fassade ,,darstellte, sein kiinstlerisches
Vermdchtnis ist ein aufs dullerte reduziertes Bild eines Ortes, man kénnte
sich fragen, ob die weillen Rdume des Bildes eine literarische Vorweg-
nahme der white cubes sind.

Der , dilettantische® Maler geht noch einen Schritt weiter, er zer-
stort seine Aquarelle vollstindig und mit System. Es bleibt noch nicht
einmal ein leerer ,,Raum‘ wie bei seinem Lehrer. Das was bleibt, ist die
Geschichte, der Roman Perecs, der ein Haus anhand seiner ,,Topogra-
phie* quasi ohne Personen erzihlt (sie werden nie genauer vorgefiihrt,
bleiben blasse Schemen). Doch dies geschieht, wenn man so will, wie
vom Zufall gesteuert: Wer gerade darin wohnt und wie er wohnt, wird
geschildert, scheinbar ohne ein weiteres Auswahlkriterium — dies ist
natiirlich eine Fiktion. Was bleibt, sind nie die Bilder, sondern graphi-
sche, architektonische Abstraktionen und ein Text, der Orte erzihlt.
Anstelle des Bildes also der Ort als memoria. Vor welche Schwierig-
keiten sahen sich also die Kiinstler, der fiktive Maler Perecs und sein
Dilettant sowie Spoerri gestellt (er gab als seine Berufsbezeichnung am
liebsten Universaldilettant an). Alle drei zerstéren Kunst: Spoerri, in-
dem er verwesliche Lebensmittel in seinen Fallenbilder verwendete (er
gilt der Kunstgeschichte denn auch als der grof3e Zerstorer); der Maler
Perecs, indem er als sein Erbe eine quasi weille Leinwand hinterlief3
und der Dilettant, indem er sein Werk zunédchst wie einen Roman be-
handelte (Puzzle-Technik) und anschlieBend weilles Papier, das Hand-
werkszeug der Schriftsteller, ,,erzeugte®.

Demgegeniiber findet sich aber in allen drei Féllen eine Gegenstruktur
der Erhaltung, der memoria, die aber (notgedrungen?) iiber eine gewisse
Ambivalenz verfligt: Perecs Figuren ,retten ihre Kunst in die ,,malerische*
oder literarische Beschreibung der Orte, wo sie wirkten. Spoerri dagegen
macht den Ort seiner kiinstlerischen Geburt zum Kunstwerk in Bronze, re-
duziert es aber indem er es in seinem Garten einfiigt, der wie ein grof3es
Freilichtmuseum wirkt (man denkt an Duchamps beriihmtes Pissoir und sei-
ne Musealisierung). Aber wichtiger noch, selbst die Stitte geworden ist, die
Jahre vorher das Zimmer einnahm, also Ort seines Schaffens, das Bronze-
atelier ,,schwebt™ so zwischen Dokument und Kunstwerk, ist aber in jedem
Fall memoria des Kiinstlers. Spoerris kiinstlerische Strategie hat die Un-
moglichkeit zwischen zwei so heterogenen Begriffen zu entscheiden zur Fol-
ge: Sind es die weillen Raume des Bildes, die literarische Beschreibung der
Ateliers und die kargen Bronzewénde, die im Zeitalter der Verginglichkeit
als Strategien zur Bewahrung von memoria bleiben?
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Auf die Frage in einem Interview: ,,Was soll mit deinem Werk gesche-
hen?* gab Spoerri zwei Antworten (wie kann das auch anders sein):
1969 sagte er: ,,Nach meinem Tod ist mir das egal, und solange ich lebe,
kiimmere ich mich schon darum.“ Und 2001: ,,Es gibt Werke, die zu
Unrecht vergessen sind. Das wird mit meinen, glaube ich, nicht passie-
ren.“” Die Inszenierung des Gartens und seines Ateliers im ,,ewigen*
Material“ der Bronze ist fiir Spoerri der Versuch, Spuren zu hinterlas-
sen, was er seinen vergédnglichen Werken wohl nicht zutraute:

Hic terminus haeret: ,,Hier haftet, harrt, klebt das Ende*.
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Das Aucust MACKE Haus BonN

1. Das Wohn -und Atelierhaus zur Zeit August Mackes

Das August Macke Haus in Bonn ist das ehemalige Wohn- und Atelier-
haus des 1887 in Meschede in Westfalen geborenen Malers August
Macke, das er zusammen mit seiner Familie von Anfang 1911 bis zum
Ausbruch des Ersten Weltkrieges im August 1914 bewohnte.!

Der einfache spétklassizistische Bau ist auf einer fast quadrati-
schen Grundfliche von ca. 70 qm iiber drei Etagen errichtet. Je drei
miteinander verbundene Wohnrdume sowie kleinere Nebenrdume grup-
pieren sich im Erdgeschoss und in den Obergeschossen u-formig um ein
zentral angelegtes Treppenhaus.

Im Dachgeschoss befindet sich neben zwei kleineren Kammern
als groffter Raum des Hauses das Atelier August Mackes — das erste
und einzige, das der Kiinstler je besal3. Seine Schwiegermutter, Sophie
Gerhardt, mit der er sich gut verstand, lie es 1910 fiir ihn nach seinen
Vorstellungen ausbauen, nachdem sie beschlossen hatte, das bislang als
Archiv und Lager fiir ihre benachbart gelegene Laborgeréte-Fabrik ge-
nutzte Haus ihrer Tochter und ihrem Schwiegersohn als Wohnsitz zur
Verfiigung zu stellen.

Das Haus, zu dem ein kleiner idyllischer Garten gehort, liegt an
der Ecke zweier sich kreuzender, lebhaft befahrener Straflen in einem
schon zu Mackes Zeiten gewerblich wie auch zu Wohnzwecken genutz-
ten Stadtgebietes unmittelbar am Rand der Bonner Altstadt — heute in
fuBlaufiger Entfernung vom Bonner Kunstverein und einigen anderen
freien Kulturinstitutionen der Stadt. (Abb. 1 und 2)

August Macke war 1900 als dreizehnjéhriger Schiiler mit seinen
Eltern aus K6ln, wo die Familie einige Jahre gelebt hatte, nach Bonn
gezogen und hatte dort schnell seinen Lebensmittelpunkt gefunden. 1903,
noch als Schiiler, lernte er Elisabeth Gerhardt kennen. Beide heirateten
1909. Wihrend seiner kiinstlerisch produktivsten Jahre von 1911 bis

1 Das Haus ist umfangreich im Internet unter www.august-macke-haus.de pré-
sentiert.
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1914 entstanden in dem Haus an der Bornheimer Strafie — abgesehen
von dem singulédren, 4 X 2 Meter messenden monumentalen Wandbild
., Paradies “, das August Macke im Herbst 1912 zusammen mit seinem
Freund Franz Marc direkt in Ol auf eine der Atelierwiinde gemalt hatte
— auch zahlreiche Arbeiten, die die unmittelbare Umgebung des Hau-
ses, den Garten, die Viktoriabriicke, die Bornheimer Straf3e und die Ma-
rienkirche sowie hdusliche Szenerien, Bildnisse seiner Frau und seiner
Kinder, Stillleben u. a. darstellen.? Dariiber hinaus war das Haus wich-
tiger Treffpunkt der jungen, grenziiberschreitenden Kunstszene vor dem
Ersten Weltkrieg, die August Macke vor allem auch durch seine kunst-
politischen Aktivititen beeinflusste, und bildete den Ausgangspunkt fiir
den Rheinischen Expressionismus.’

Abb. 1: Ansicht des August Abb. 2: Ansicht des Gartens
Macke Hauses von der Viktoria (heutiger Zustand)
Briicke aus (heutiger Zustand)

2 Vgl. Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke. Blickfinge in
und um sein Bonner Haus. Ausst.-Kat. [Schriftenreihe Verein August Macke
Haus e. V. Nr. 38], Bonn 2001. Die gleichnamige Ausstellung umfasste einen
groflen Teil jener Werke, die in und um das Haus des Kiinstlers in Bonn
entstanden sind. Sie dokumentierte diewohl produktivste Arbeitsphase (1911-
1914) Mackes und verdeutlichteden kunsthistorischen Stellenwert des Hau-
ses als wichtigen Treffpunkt fiir die damalige Avantgarde im Rheinland.

3 Vgl. ebd.; ferner Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): Rendezvous bei Au-
gust Macke. Robert Delaunay — Guillaume Apollinaire — Max Ernst 1913.
Ausst.-Kat. [Schriftenreihe Verein August Macke Haus e.V. Nr. 45], Bonn
2003.
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2. Zur Geschichte des Hauses nach 1914

Nachdem August Macke am 26. September 1914 in Frankreich gefal-
len war, wohnte seine Witwe mit den beiden 1910 und 1912 geborenen
Séhnen Walter und Wolfgang sowie ihrem zweiten Ehemann Lothar
Erdmann, den sie 1916 geheiratet hatte und mit dem sie drei weitere
Kinder bekam, bis Mitte der 20er Jahre in dem Haus. Dann zog die
Familie nach Berlin, wo Lothar Erdmann als Chefredakteur fiir die Zeit-
schrift des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes tétig wurde.*
Wiéhrend des Zweiten Weltkrieges kehrte Elisabeth Erdmann-Macke
mit ihrem jiingsten Sohn nach Bonn zuriick. Sie nahm Wohnung im Ate-
lier, wéhrend die unteren Geschosse des Hauses kriegsbedingt Woh-
nungslosen zugeteilt worden waren. Elisabeth Erdmann-Macke bewohnte

Abb. 3: Das Atelier August Mackes
vor der Restaurierung in den 1980er
Jahren

das Atelier bis 1975 und bewahrte hier das kiinstlerische Erbe ihres
ersten Mannes August Macke. Nachdem sie das Haus verlassen hatte,
um ihre letzten Lebensjahre bei ihren Kindern in Berlin zu verbringen,
blieb das Atelier ungenutzt.

1980 erwarb das Westfilische Landesmuseum in Miinster das
von August Macke und Franz Marc 1912 gemalte Wandbild ,, Para-
dies “> Schon in den Jahren zuvor hatte dieses Haus sémtliche Skizzen-
biicher und Briefe August Mackes aufgekauft, fiir deren Verbleib in
Bonn sich damals kaum jemand einsetzte.

4 Zu Lothar Erdmann s. Ilse Fischer: Versohnung von Nation und Sozialismus?
Lothar Erdmann (1888-1939). Ein ,leidenschaftlicher Individualist® in der
Gewerkschaftsspitze. Biographie und Ausziige aus den Tagebiichern, Bonn
2004.

5 Heute befindet sich an dieser Stelle eine Reproduktion in der GroBe des Ori-
ginals.
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Fortan verfiel das Atelier und bald auch das ganze Haus. (Abb. 3) Le-
diglich eine bescheidene bronzene Tafel —noch zu Lebzeiten Elisabeth
Mackes gestiftet von zwei Studenten des Kunsthistorischen Instituts der
Universitdt Bonn — erinnerte noch an den Kiinstler, der hier einst lebte
und der inzwischen posthum zu internationalem Ansehen gelangt war.
SchlieBlich erwarb ein Berliner Bauunternehmer das heruntergekom-
mene Gebdude in der Absicht, es zu ,,entkernen‘ und zu einer Gaststét-
te umzubauen.

Buchstéblich in letzter Minute gelang es 1987 auf Initiative des
soeben in die unmittelbare Nachbarschaft zugezogenen Bonner Kunst-
vereins unter der damaligen Leitung von Dr. Margarethe Jochimsen das
Haus vor der Spitzhacke zu retten, es unter Denkmalschutz zu stellen
und damit seinen endgiiltigen Ruin zu verhindern.* Mit Hilfe des Lan-
des Nordrhein-Westfalen, das eine groB3ziigige Anschubfinanzierung lei-
stete, und eines privaten Sponsors gelang der Erwerb des Hauses. Die
Stadt Bonn billigte ihn sorgenvoll, denn weder war die zukiinftige Nut-
zung geklart noch war abzusehen, welche Folgekosten entstehen, und
wurde Eigentiimerin, sozusagen zum ,,Nulltarif*.

Knapp zwei Jahre spéter, am 26. September 1989 griindeten 21
engagierte Bonner Biirger und Biirgerinnen den Verein August Macke
Haus e. V. mit dem in der Satzung verankerten Ziel, die Erforschung
des Lebens und der Werke von August Macke und den Rheinischen
Expressionisten durch Ausstellungen, Dokumentationen und den Auf-
bau einer Sammlung zu fordern. Zunéchst begleitete der Verein bera-
tend die Restaurierungsarbeiten der Stadt Bonn, die darauf abzielten,
den Zustand des Hauses und des umliegenden Gartens wie zu Lebzeiten
Mackes zu rekonstruieren. Gleichzeitig kiimmerte er sich um ein trag-
fahiges, zukunftweisendes und finanzierbares Nutzungskonzept.

Am 25. September 1991 schlieBlich konnte das innen wie aufien
restaurierte August Macke Haus im Beisein des Ministerprisidenten
des Landes NRW, Johannes Rau, feierlich er6ffnet werden.

Drei Jahre spiter wurde auf Initiative von Michael Kranz, dem
damaligen Vorstandssprecher der Sparkasse Bonn, die Stiftung August
Macke Haus der Sparkasse Bonn gegriindet. Sie erwarb das August
Macke Haus 1995 von der Stadt Bonn zum symbolischen Preis von 1
DM und verfolgt die gleichen Ziele wie der Verein, dient jedoch vor
allem dem Erhalt des Hauses und der Finanzierung des Personals, wih-

6 Vgl. Margarethe Jochimsen, ,,In diesem Hause lebte der Maler ... Die Ge-
schichte der Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung®, in: Verein August
Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke Haus Bonn 1991 -2002, [Schriften-
reihe Verein August Macke Haus Nr. 40], Bonn 2002, S. 15 ff.
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rend der Verein fiir die kiinstlerischen Aktivitaten verantwortlich zeich-
net und die dazu erforderlichen Mittel bei Stiftungen und Sponsoren
einwirbt.

3. Zur Nutzung des August Macke Hauses seit 1991

Nach Abschluss der Instandsetzungs- und Restaurierungsarbeiten er-
strahlte das ehemalige Wohn- und Atelierhaus mit seinem liebevoll an-
gelegten kleinen Garten in neuem Glanz. Was fehlte war allerdings der
Inhalt. Das Haus war leer. Es gab weder Werke von August Macke
noch gab es die urspriingliche bzw. authentische Einrichtung. Zwar konn-
ten einige wenige Mdbel, die den ehemalig im Atelier vorhandenen nach-
empfunden waren, angeschafft werden, doch die Ausstattung des Ate-
liers mit Reproduktionen nach Werken August Mackes, die man zu-
néichst vornahm, stie3 auf den Missmut der Besucher, denn sie suchten
das Kiinstlerhaus mit der Erwartung auf, dort Originale von August
Macke sehen zu kénnen.” (Abb. 4 und 5) An diese jedoch heranzukom-
men schien und war zunichst unméglich, denn man hatte weder ein
institutionelles Renommee vorzuweisen, dem potentielle Leihgeber hétten
vertrauen konnen, noch besall das Haus zu dieser Zeit schon die not-
wendigen sicherheits- und klimatechnischen Voraussetzungen, um Kunst-
werke Offentlich ausstellen zu konnen.

Nachdem man zudem geplant hatte, das Haus als Forschungs-
statte im Verbund mit dem Kunsthistorischen Institut der Universitét
Bonn zu nutzen — ein Plan, der letztlich an der Finanzierung der
Forschungsstellen scheiterte — versuchte der Verein August Macke Haus
e. V. schlieBlich eine Reihe von Ausstellungen

,.mit bewusst wissenschaftlichem Anspruch zu entwickeln. Man wollte ,,vor-
wiegend Ausstellungen erarbeiten, die beides vereinten: Die Erforschung ei-
nes bisher noch nicht (oder nicht ausreichend) wissenschaftlich erarbeiteten
Aspekts im Werk eines Kiinstlers bzw. des rheinischen Expressionismus und
seine Visualisierung anhand qualitétsvoller, einschldgiger Kunstwerke.*®

Mit Hilfe von Stiftungen, die die ersten Ausstellungen des AMH® maB-
geblich forderten, gelang es, diese erste wegweisende Nutzungsanderung

7 Heute ist das Atelier mit einer Reihe von Original-Werken August Mackes
ausgestattet.

8 Margarethe Jochimsen: ,,Elf Jahre August Macke Haus. Anndherung an das
Machbare® in: Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke Haus
Bonn 1991 - 2002, [Schriftenreihe Verein August Macke Haus Nr. 40], Bonn
2002, S. 46.

9 Im folgenden Abkiirzung fiir ,,August Macke Haus".
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des AMH finanziell weitreichend abzusichern und dadurch ,,dem Ver-
ein den Einstieg in das kiinftige Programm zu ermoglichen.*“!° Dass die-
ses Konzept tragfihig war und ist, beweisen die bis heute rund 60 Aus-
stellungen, die seit der Er6ffnungsausstellung im September 1991, ge-
zeigt wurden. Fast 50 davon sind in der eigenen Schriftenreihe des Ver-
eins dokumentiert, die {ibrigen entweder von Leporellos oder kleineren
Sonderheften begleitet oder — meist in Kooperation mit anderen Aus-
stellungsinstituten — von stattlichen Sonderpublikationen.

Abb. 4: Das
Atelier unmittelbar
nach der Eroff-
nung des August
Macke Hauses im
September 1991

Prasentiert wurden und werden diese Wechselausstellungen in zwei
Réaumen im Erdgeschoss sowie in drei Riumen im zweiten Obergeschoss.
Nur ausnahmsweise werden das Atelier August Mackes, die kleineren
Nebenrdume sowie der Treppenflur einbezogen, da diese Réume im Sinne
einer ,,Gedenkstitte” vorrangig einer umfangreichen Dokumentation
sowie der Dauerprisentation einiger Werke und Memorabilien von Au-
gust Macke und Vertretern des Rheinischen Expressionismus vorbehal-
ten sind, die dem Haus im Laufe der Jahre entweder als Dauerleihgaben
zur Verfiigung gestellt wurden oder als Schenkungen bzw. Stiftungen in
den Besitz des August Macke Hauses gelangten.'!

Neben seiner Ausstellungstétigkeit verfolgte der Verein August
Macke Haus von Anfang an auch das Ziel, sowohl Dokumente als auch
Werke Rheinischer Expressionisten zu sammeln, ein Unterfangen, das
angesichts fehlender Etats nicht unbedingt zielgerichtet betrieben wer-

10 Margarethe Jochimsen: EIf Jahre, S. 46.

11 Im ersten Obergeschoss sind Verwaltung, Archiv sowie Sammlungsdepots
untergebracht, im Unter- bzw. Kellergeschoss Materialdepots und ein kleiner
Raum fiir museumspédagogische Aktivititen. Im Erdgeschoss befindet sich
zudem ein kleiner Shop, in dem vorrangig die Schriften des Hauses, Plakate,
Postkarten und ausgewidhlte Verlagspublikationen angeboten werden.
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den konnte und kann, aber dennoch inzwischen Betrichtliches zusam-
menbrachte. Rund 1000 Arbeiten, meist auf Papier, mehrere Nachlésse
Rheinischer Expressionisten, unveroffentlichte Tagebiicher, Korrespon-
denzen und eine Vielzahl weiterer einmaliger Dokumente fanden Ein-
gang in die Sammlung und das Archiv des AMH. Vieles davon wurde
dem Haus geschenkt oder zu moderaten Konditionen tibereignet, man-
ches als Dauerleihgabe iiberlassen. Die Sammlung wie das Archiv bil-
den ein wichtiges Fundament fiir die tiefergreifende Erforschung des

s b wuaua -
. 5: Das sog. =
,,Blaue Zimmer‘ im ‘-E
Dachgeschoss des o p—
August Macke -
Hauses mit den
Mdébeln aus dem
Staudacher Haus in
Tegernsee, in dem
August und Elisa-
beth Macke 1910
lebten.

Rheinischen Expressionismus, der sich das AMH insbesondere verschrie-
ben hat. Fiir die Forschung am Haus steht zudem eine Bibliothek zum
Expressionismus zur Verfiigung, die wie die Sammlung und das Archiv
iiber die Jahre aufgebaut wurde und sténdig erweitert und erginzt wird.

4. Das August Macke Haus in Zukunft

Das AMH hat sich in den nunmehr 13 Jahren seines Bestehens als Ge-
denkstitte zu August Macke und den Rheinischen Expressionisten so-
wie als Ausstellungs- und Forschungseinrichtung zum Expressionismus
ein hervorragendes Renommee verschafft und genieft iiberregionale An-
erkennung und Wertschitzung in Besucher- und Fachkreisen.

Um diesem Ruf sowie den an das Haus gestellten Erwartungen
auch in Zukunft gerecht werden zu konnen und seine Attraktivitit ins-
besondere fiir die Besucher zu steigern, beabsichtigt das AMH bereits
seit langerem, seine vielféltigen Aktivititen und Angebote auszuwei-
ten. Jedoch die eklatante Raumnot und die nicht gebotene Moglichkeit,
weitere Rdumlichkeiten in unmittelbarer Ndhe nutzen zu konnen, verei-
telten diese Pline bislang.
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Seit kurzem aber ist eine inhaltliche wie raumliche Erweiterung in greif-
bare Nihe geriickt, weil durch den Umzug der benachbarten Firma
Gerhardt eine geeignete Grundstiicksflache in unmittelbarer Néhe ver-
fligbar geworden ist, auf der ein Erweiterungsbau errichtet werden
kann."? Erste Planungen hierzu wurden inzwischen unternommen. (Abb.
6 und 7) Vorgesehen ist darin ein solitirer Erweiterungsbau, der durch
eine riickwirtige Gebdaudespange mit dem klassizistischen Altbau ver-
bunden werden soll.

Abb. 6: Lageplan des August
Macke Hauses mit einem Entwurf
des Architekten Karl Heinz
Schommer, Bonn, zum projektier-
ten Erweiterungsbau, 2004

Den derzeitigen konzeptionellen Uberlegungen zufolge soll der Altbau
als Kiinstlerhaus starker in den Vordergrund gestellt werden und des-
halb zukiinftig ausschlieBlich August Macke als mafigebendem und in
der Gunst des Publikums hochstehenden Protagonisten der Klassischen
Moderne vorbehalten sein: Er soll eine repriasentative Auswahl seiner
Werke zeigen, Gegensténde aus seinem Besitz sowie eine vielseitige,
anschauliche Dokumentation zu seinem Leben, seinem Werk und seiner
Wirkung beinhalten. Mit dieser kiinftigen Nutzung des Hauses soll vor
allem der oft geduBerten und berechtigten Erwartung seitens des Publi-
kums Rechnung getragen werden, das mehr von August Macke sehen
und wissen will und insbesondere die Atmosphédre der authentischen
Wohn- und Wirkungsstitte des Kiinstlers erfahren mochte.

12 Im Oktober 2004 konnte die Stiftung August Macke Haus der Sparkasse Bonn
das Nachbargrundstiick erwerben.
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Der Erweiterungsbau soll sémtliche Funktionen iibernehmen, die
im klassizistischen Wohn- und Atelierhaus heute zu wenig Platz haben:
Eine stdndige umfangreiche Présentation zu den Kiinstlern und Kiinst-
lerinnen des Rheinischen Expressionismus, den Wechselausstellungs-
bereich'3, das Archiv, die Bibliothek, Rdume fiir wissenschaftliches
Arbeiten und die Verwaltung sowie ausreichende Depots. Zudem soll es
hier auch endlich ausreichenden Raum geben fiir vielfdltige Rahmen-

Abb. 7: Erweiterungsentwurf

veranstaltungen, fiir Vernissagen, Vortrige, Kolloquien, Lesungen, Auf-
fiihrungen und museumspéidagogische Aktivititen, die durch die jetzi-
gen raumlichen Moglichkeiten stark eingeschrinkt sind. Eine Cafeteria
in Verbindung mit dem mdglichst noch zu vergroBernden Garten sowie
ein grofziigigerer Shop sollen das Angebot des August Macke Hauses
abrunden.

13 Der Wechselausstellungsbereich soll nicht wesentlich umfangreicher werden
als bisher, denn die Stirke der Ausstellungen des August Macke Hauses be-
ruht darauf, dass sie nicht in erster Linie Kunstausstellungen sind, die durch
Opulenz bestechen, sondern eher dokumentarischen Charakter haben. Ziel
dieser Ausstellung ist immer, spezielle Aspekte eines Werks, eines Themas,
einer Gruppierung etc., die im Kontext des vielschichtigen Expressionismus
bzw. der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts stehen, zu beleuchten.
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Neben dem Kiinstlerhaus August Macke und der Dauerpra-
sentation zum Rheinischen Expressionismus wird der Schwerpunkt der
Arbeit im Haus nach wie vor die interdisziplinire Forschung zum Ex-
pressionismus sein, deren Ergebnisse in Wechselausstellungen und Pu-
blikationen préasentiert werden. Insbesondere durch eine enge Koopera-
tion mit der Universitdt Bonn'#wird angestrebt, das AMH langfristig
als Forschungszentrum zum Expressionismus'® zu etablieren.

Literaturverzeichnis

Fischer, Ilse: Versohnung von Nation und Sozialismus? Lothar Erdmann
(1888-1939). Ein ,leidenschaftlicher Individualist‘in der Gewerk-
schaftsspitze. Biographie und Ausziige aus den Tagebiichern, Bonn
2004.

Jochimsen, Margarethe: ,,In diesem Hause lebte der Maler ... Die Ge-
schichte der Rettung des Hauses bis zu seiner Eroffnung™, in: Verein
August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke Haus Bonn 1991-
2002, [Schriftenreihe Verein August Macke Haus Nr. 40], Bonn 2002.

Jochimsen, Margarethe: ,,Elf Jahre August Macke Haus. Anndherung
an das Machbare®, in: Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): Au-
gust Macke Haus Bonn 1991-2002, (Schriftenreihe Verein August
Macke Haus Nr. 40), Bonn 2002.

Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): August Macke. Blickfinge in
und um sein Bonner Haus. Ausst.-Kat. [Schriftenreihe Verein Au-
gust Macke Haus e. V. Nr. 38], Bonn 2001.

Verein August Macke Haus e.V. (Hg.): Rendezvous bei August Macke.
Robert Delaunay — Guillaume Apollinaire — Max Ernst 1913. Ausst.-
Kat. [Schriftenreihe Verein August Macke Haus e. V. Nr. 45], Bonn
2003.

14 In Kooperation mit der Rheinischen Friedrich Wilhelm Universitit Bonn wurde
im Februar 2003 ein Institut insbesondere zur Erforschung des Rheinischen
Expressionismus am August Macke Haus gegriindet,das sowohl der Erschlie-
Bung des Archivbestandes und Archivalien des Expressionismus allgemein
wie auch der interdisziplindren Expressionismusforschung dienen soll.

15 Eine zentrale Forschungseinrichtung speziell zum Expressionismus gibt es in
Europa nicht. In den USA hingegen existiert bereits seit den frithen 80er
Jahren mit dem Robert Gore Ritkind Center for German Expressionist Studies
in Los Angeles ein renommiertes Forschungsinstitut, von dem innovative
Forschungsansiétze ausgingen. In der Bundesrepublik Deutschland wurde da-
gegen Ende der 80er Jahre das renommierte Archiv Wilhelm Arntz (Haag/
Obb.), das als umfassendste Bibliothek zum Expressionismus weltweit galt
und eine der wichtigsten Forschungsgrundlagen war, in die USA verkauft,
weil sich in Deutschland kein Kdufer dafiir fand. Heute ist dieses Archiv
Bestandteil des Getty Center for The History of Art and The Humanities in
Santa Monica, Californien (USA).

94



Jiirgen Fitschen

DaAs GERHARD-MARCKS-HAUS IN BREMEN

Gerhard Marcks gehort neben Ernst Barlach, Georg Kolbe und Wil-
helm Lehmbruck zu den groBen und bedeutenden Bildhauern des 20.
Jahrhunderts in Deutschland. Der 1889 in Berlin geborene und 1981 in
der Eifel im Alter von 92 Lebensjahren verstorbene Kiinstler hat mit
seinem Werk beinahe das gesamte Jahrhundert durchmessen. Den Lehr-
jahren nach 1907 in Berlin folgten ab 1919 Tétigkeiten am Weimarer
Bauhaus und 1925 bis 1933 an der Kunstgewerbeschule in Halle, dort
zuletzt als Direktor. Von den nationalsozialistischen Machthabern wur-
de Marcks wegen seines Eintretens fiir jiidische Kollegen aus seinem
Amt in Halle entlassen. Bis 1945 lebte er in einer Art ,,inneren Emigra-
tion* in Berlin und an der Ostsee in Niechagen auf dem Dar3. Nach dem
Zweiten Weltkrieg wurde der von vielen Akademien umworbene Bild-
hauer zunéchst Professor an der Landeskunstschule in Hamburg, che er
1950 nach Kdln wechselte. Dort baute ihm die Stadt K6ln ein Atelier-
haus, das er auf Lebenszeit kostenlos nutzen konnte. Gerhard Marcks
gelangte seit 1928 nach anfénglich expressionistischen Werken unter
dem Einfluss der griechischen Antike zu einer streng vereinfachenden
und natiirlichen Form seiner Figuren, in deren Mittelpunkt der Begriff
»Mal}* steht.

Von iibertriebenen Affekten freie Gestaltungsweisen zeichnet das
bildhauerische und grafische Schaffen gleichermallen aus. Sein Werk
umfasst etwa 1.200 Stein-, Holzskulpturen und Bronzeplastiken sowie
ein reiches druckgrafisches und zeichnerisches Schaffen. In der Nach-
kriegszeit ist er auch als bedeutender Schopfer von Ehren- und Toten-
malen hervorgetreten (unter anderem Toten- und Ehrenmale in Ham-
burg, Mannheim, K6In, Bochum).

Seit den sechziger Jahren suchte der inzwischen {iber siebzig-
jéhrige Gerhard Marcks fiir die in seinem Besitz befindlichen Werke
nach einer Heimstatt. Personliche Verbindungen nach Bremen bestan-
den seit der Nachkriegszeit. So hatte die Stadtgemeinde seit den fiinfziger
Jahren bedeutende Werke (,, Bremer Stadtmusikanten” am Rathaus,
,,Orion* fiir die Baubehérde, ,, Agina““ in den Wallanlagen, ,, Rufer*
fiir Radio Bremen) erworben. Angeregt durch den langjdhrigen Betreu-
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er seines Werkes, den Hamburger Kunsthiandler Rudolf Hoffmann, hat
sich Gerhard Marcks 1966 entschieden, wesentliche Teile seines Le-
benswerks in Verbindung mit dem Kunstverein in Bremen (einem der
altesten von Privatleuten getragenen Institutionen dieser Art in Deutsch-
land) und der Freien Hansestadt Bremen in eine gemeinniitzige Stifiung
privaten Rechts zu iberfiihren.

Als solche wurde die Gerhard-Marcks-Stiftung schlieBBlich 1969
mit dem Zweck gegriindet, dem Lebenswerk des ersten Stifters, des Bild-
hauers und Grafikers Gerhard Marcks, eine dauerhafte Heimat zu ge-
geben, es in Ausstellungen zu prasentieren und zu erforschen. Der zweite
Stifter, die Stadtgemeinde Bremen, verpflichtete sich in der Stiftungsur-
kunde, fiir die Kosten aufzukommen, die durch den Stiftungszweck ent-
stehen, und ein geeignetes Gebédude zur Verfiigung zu stellen. Der dritte
Stifter, der Kunstverein in Bremen, als Mittelpunkt biirgerlichen Enga-
gements in der Hansestadt, begleitete anfangs die wissenschaftliche
Betreuung der Sammlung. 1971 wurde in einem von zwei klassizisti-
schen Gebéduden der alten Ostertorwache am Rande der Altstadt das
Gerhard-Marcks-Haus erffnet, in der die Sammlung aufbewahrt, aus-
gestellt und wissenschaftlich bearbeitet wird (Abb. 1). Die Stiftung trigt
das Bildhauermuseum und ist Eigentiimer der Sammlung sowie des
Gebidudes und Grundstiicks, auf dem es errichtet ist.

Abb. 1: Gerhard-Marcks-Haus,
Fassade der klassizistischen
Ostertorwache, Bremen

Die drei Stifter (seit dem Tode des Bildhauers hat seinen Platz ein Mit-
glied der Familie Marcks eingenommen) berufen bis heute die Mitglie-
der des Stiftungsvorstands, aus dessen Mitte der Stiftungsvorsitzende
gewdhlt wird. Die laufenden Geschiéfte der Stiftung und des Bildhauer-
museums, dessen Triger die Stiftung seit 1971 ist, fithrt der Direktor
des Gerhard-Marcks-Hauses, der dem Vorstand und dem Vorsitzenden
unmittelbar zur Rechenschaft verpflichtet ist. Die Verfassung der Ger-
hard-Marcks-Stiftung kann als ein hervorragendes Beispiel des Zusam-
menwirkens von 6ffentlicher Hand und biirgerschaftlichen Engagements
gelten und ist Muster bei der Errichtung anderer Stiftungen dieser Art
in der Hansestadt geworden, in der seit vielen Jahrhunderten private
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Anstrengungen fiir das Gemeinwohl zum biirgerlichen Selbstverstind-
nis gehoren. So befinden sich etwa alle Bremer Museen in der Tréger-
schaft von Stiftungen — ein fiir deutsche Verhéltnisse einmaliger Zu-
stand. Aber nicht nur Kulturinstitutionen, sondern auch Parkanlagen,
Krankenh&user, Hospize und dhnliches werden vielfach von privaten
Vereinen und Stiftungen getragen. Derzeit sind in Bremen iiber 250 Stif-
tungen registriert! Um das Gerhard-Marcks-Haus herum ist seit den
achtziger Jahren ein bedeutender Freundeskreis gewachsen, im dem die
privaten Freunde und Forderer des Bildhauermuseums zusammenge-
schlossen sind und der derzeit etwa 2.000 Mitglieder zéhlt. Er ist damit
der groBte unter den zahlreichen Forderkreisen, die um Museen ver-
gleichbarer Grofie in Deutschland existieren, und entsendet inzwischen
ebenfalls Mitglieder in den Stiftungsvorstand.

Im Laufe der vergangenen drei Jahrzehnte haben die drei Stifter ein-
vernehmlich den Stiftungszweck erweitert. Neben das Bewahren, Sammeln
und Prasentieren des Werkes von Gerhard Marcks ist seit den achtziger Jah-
ren die Darstellung, Erforschung und Présentation der gesamten Bildhauer-
kunst des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart getreten. Nach etwa 15 Jah-
ren, in denen vielfache Erfahrungen mit einem Museum gewonnen werden
konnten, das als reines Kiinstlermuseum gegriindet wurde, haben die Stifter
den Stiftungszweck einvernehmlich erweitert. Es zeigte sich insbesondere,
dass vor dem Hintergrund eines erweiterten Kulturbegriffs, der Forderung
nach zunehmender 6ffentlicher Wirksamkeit und Flexibilisierung der Tatig-
keitsbereiche, die Fortfiihrung der Stiftungstatigkeit in einem ausschlieBlich
aufdas Lebenswerk des ersten Stifters ausgerichteten Haus wenig aussichts-
reich war.

Aufdiese Weise sind die Voraussetzungen fiir die Entwicklung eines
modernen Bildhauermuseums geschaffen worden. In 1990/1991 umgestal-
teten und fiir die Prisentation von Bildhauerkunst beispielhaften, lichtdurch-
fluteten und mit der landschaftlichen Umgebung verbundenen Raumlichkei-
ten zeigt das Gerhard-Marcks-Haus die Kunstgattung in ihrer gesamten Breite
in wechselnden Ausstellungen. In einem eigens dafiir eingerichteten Atelier
kann die Bildhauerkunst selbst von Interessierten unter fachkundiger kiinst-
lerischer Anleitung ausgeiibt werden. Die Museumspédagogik sucht insbe-
sondere der nachwachsenden Generation ein Gefiihl fiir ihre Bedeutung zu
vermitteln. Zwar blieb die Sammlungstitigkeit weiter auf das Werk von Ger-
hard Marcks beschrénkt. Die Bedeutung und Wirkung des Gerhard-Marcks-
Hauses reichten nun aber iiber die Region weit hinaus. Als das Bildhauer-
museum im Norden Deutschlands, das fiir seine Lebendigkeit und Flexibili-
tat bekannt ist, nimmt es unter den etwa zehn gleichartigen Institutionen in
Deutschland einen besonderen Platz ein, das jéhrlich etwa 25.000 bis 30.000
Besucher anzieht.
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Die Ausstellungs- und Forschungstitigkeit des Gerhard-Marcks-Hau-
ses versucht seitdem, unter steter ideeller und materieller Einbeziehung
des Werkes von Gerhard Marcks, einem interessierten Publikum eine
Vorstellung davon zu vermitteln, was Bildhauerkunst im 20. Jahrhun-
dert war und woher sie kommt (Kunstgeschichte), was sie gegenwiértig
ist (zeitgendssischer Begriff und Bedeutung) und wie sie vor dem Hin-
tergrund der geschichtlichen Tradition in Zukunft (Kunstentwicklung)
vielleicht aussehen wird. Ausgehend von der figiirlichen Tradition, kiinst-
lerischen Grundsétzen wie ,,Mensch und Mal}*, denen Gerhard Marcks
verpflichtet war, und der Idee, dass die Kunst einer Zeit in der Tiefe
Auskunft tiber den Charakter und den Zustand einer Epoche geben kann,
wird so stets aufs Neue das Werk des Namenspatrons in Anndherungen
und — gelegentlich durchaus auch radikalen — Brechungen verortet. Dies
geschieht in der Uberzeugung, dass eine solche Verortung, die zugleich
im Werk des Namenspatrons einen Ausgangspunkt sieht, mehr fiir das
Andenken und die dffentliche Kenntnis der historischen Bedeutung
seines Werkes im 20. Jahrhundert leistet, als es die wiederkehrende
Présentation ausschlielich in ,,Personalausstellungen* wie ,, Gerhard
Marcks — Meisterwerke“, ,, Gerhard Marcks — Der Bildhauer*, ,, Ger-
hard Marcks — Der Zeichner”, ,, Gerhard Marcks — Der Graphiker*
etc. (oder dhnliche Titel) konnte. Gleichwohl ist sein Werk als wech-
selnde Auswahl aus dem Sammlungsbestand in von den Hauptaus-
stellungsraumen getrennten Bereichen immer gegenwartig.

In der Praxis wechseln Ausstellungen, die einzelnen Kiinstlern
gewidmet sind (zum Beispiel kiinstlerischen Antipoden von Gerhard
Marcks wie Henry Moore oder solchen, aus deren Werk das Marcks’sche
Werk sich entwickelte, wie Aristide Maillol (Abb. 2) ) mit solchen ab,
die einen groBeren Zusammenhang thematisch beschreiben (zum Bei-
spiel ,, Hommage a la Sculpture®, ,, Fiir Deutsche unnachahmlich —
Deutsche und franzosische Bildhauerkunst 1900-1940°, ,,Das Ende
einer Tradition — Bildhauerei im Dritten Reich®, ,,Die Organische
Form 1930-1960 — Hans Arp, Henry Moore und die Erneuerung der
Bildhauerkunst nach dem Zweiten Weltkrieg*).

Auch ein zeitgendssischer Begriff von Bildhauerkunst wird
auf diese Weise vermittelt (in Ausstellungen einzelner Kiinstler wie
,David Nash — Holzskulpturen*, ,,Shinkichi Tajiri — Bildhauerei
gegen die Langeweile* oder von Themen wie zum Beispiel ,, Die
Pop Art und die zeitgendssische Bildhauerkunst™). (Abb. 3) Jede
Présentation zeitgendssischer Bildhauerkunst bietet eine Antwort auf
die Fragen ,,Was ist Bildhauerei heute?*, ,,Wie kommt sie zu ihrer
Form und ihrer Gestalt?“ und ,,Wie verhilt sich zeitgendssische Pla-
stik zur bildhauerischen Tradition?* (Abb. 4) Diese Fragen stehen
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freilich immer im Hintergrund der Prasentation und in den seltensten
Fallen in den Texten, die eine Ausstellung im Haus und in den Medi-
en begleiten.

Abb. 2: Ausstellung ,, Aristide
maillot”, 1996

Ausgehend von der Uberzeugung, dass die Bildhauerkunst des 20. Jahr-
hunderts und der Gegenwart im Allgemeinen groBartige sinnliche Er-
lebnisse bieten kann, wird in allen Prisentationen grundsitzlich jede
Uberlagerung der von Exponaten und anschaulichen, klaren und knap-
pen Texten gebotenen Eindriicke und Zusammenhénge durch den Ein-
satz neuer Medien vermieden, die — wenn sie gelegentlich zum Einsatz

Abb. 3: Der Holzbildhauer David
Nash, 2003

kommen — allenfalls vorsichtig und zuriickhaltend einen Unterton oder
einen Oberton anschlagen. Es versteht sich von selbst, dass wegen der
Beschriankung der baulichen und materiellen Ressourcen der Auswahl
der gezeigten Exponate ein auBBerordentlicher Stellenwert zugemessen
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wird. Nicht Vollsténdigkeit, sondern stringente und exemplarische Aus-
lese aus der Menge des verfiigbaren Materials bildet das Mittel zur
Veranschaulichung von kiinstlerischer Bedeutung und Qualitét des ein-
zelnen Werkes auch im Gesamtzusammenhang eines Themas oder
Oecuvres. Bildhauer ,, hauen “ Bilder und Zeichen — und gestalten Réu-
me, nicht allein am dreidimensionalen Objekt selbst, dem Werk, son-
dern auch unter Einbeziehung der Bedingungen der tatséchlichen Um-
gebung, in dem ein Werk Wirkung entfaltet. Nichts ist deshalb schédli-
cher fiir die Prisentation von Bildhauerkunst als der vielfach gesehene
,Wald von Sockeln“ und die Uniibersichtlichkeit einer Vielzahl von
Plastiken zu losen Gruppen etwa um der Vollstédndigkeit eines Lebens-
werkes Willen.

Abb. 4: ,,Bildhauerei gegen die
Langeweile*, Ausstellung mit
Werken des amerikanischen
Bildhauers Shinkichi Tajiri, 2001

Einer sorgfiltigen Werkauswahl muss deshalb die mafivolle, aber eben
sehr akzentuierte Auswahl der klassischen Gestaltungsmittel Sockel,
Farbgestaltung, Licht entsprechen. Dann erst kann ein weiteres, durch-
aus prosaisches und zumeist sinnliches Element hinkommen, das der
Présentation eine ungewdhnliche Note verleiht. Mit den Begriffen Klar-
heit, Reinheit, Mal3, Akzent, Sinnlichkeit folgt das Gerhard-Marcks-
Haus demnach in der Gestaltung seiner Prisentationen kiinstlerischen
Grundsitzen, die aus dem Lebenswerk seines Namenspatrons gewon-
nen werden konnen und im iibrigen die historische Umgebung der klas-
sizistischen Ostertorwache und ihrer aus der modernen Architektur-
tradition des Bauhauses gewonnen Anbauten seit 1969 respektieren.
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LITERATUR ALS THEMENFELD UND EXPONAT
DER DOCUMENTA-GESCHICHTE

Einleitung

Der vorliegende Beitrag” thematisiert eine Reihe von Beispielen, mit
denen das Verhéltnis von Werken der Literatur (Belletristik, Lyrik, Thea-
ter) zu Werken der Bildenden Kunst'im modernen bzw. zeitgendssi-
schen Ausstellungskontext historisch beschrieben werden soll. Die Ge-
schichte der documenta bietet sich hierfiir nicht nur aufgrund der Mate-
rialfiille an, welche natiirlich keinesfalls auszuschopfen ist: mit jenen
documenta-Exponaten, welche belletristische, lyrische, dramatische oder
philosophische Texte visualisiert haben, lieBe sich bedenkenlos ein
Literaturmuseum von beachtlichem Ausmaf bestiicken, obgleich keine
der bisherigen elf documenta-Ausstellungen Literatur je zu ihrem eigent-
lichen Leitthema gemacht hat. Die klassisch-humanistische Gedanken-
figur von ,,ut pictura poesis “?, die in der frithen Moderne eher abge-
lehnt oder verdriangt wurde, hat aber in den letzten 50 Jahren in der
Abfolge unterschiedlicher Ausstellungskonzeptionen der documenta eine
erstaunliche Wandlungs- und damit Uberlebensfihigkeit bewiesen. Dies
war insbesondere immer dann der Fall, wenn Vermittlungs- und Inter-
pretationskonzepte der zeitgendssischen Kunst einen ,,Hang zum Ge-
samtkunstwerk® besallen oder zumindest einen betont interdisziplina-
ren Ansatz postulierten. Die hier verwendeten Beispiele sollen somit
auch Aufschluss dariiber geben, inwiefern sich die Thematisierung von
Literatur auf Kunstausstellungen in kuratorische bzw. inszenatorische
Strategien fiigt.

*  Fur Hilfestellungen und zahlreiche Anregungen gilt mein aufrichtiger Dank
Karin Stengel. Der vorliegende Beitrag resultieret aus einer fruchtbaren Zu-
sammenarbeit und Gedankenaustausch des documenta-archivs mit Sabiene
Autsch, der hierfiir gleichsam herzlichst gedankt sei.

1 Zu dieser thematischen Schnittstelle s. ausfiihrlicher das Themenheft ,, Kunst
und Literatur”, Kunstforum International, Bd. 140, April-Juni 1998.

2 Zu diesem humanistischen Topos Alessandro Conti: ,,Die Entwicklung des
Kiinstlers — Die Kunst als Sprache®, in: Salvator Settis (Hg.): Italienische
Kunst eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Miinchen 1991, S. 93-226, hier
S. 136ff.
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Mit Blick auf die letzte documenta (2002) zeigte sich sogar, dass
ein vorldufiger Hohepunkt in der Tendenz erreicht wurde, dass bildende
Kiinstler verstarkt auf literarische Texte zuriickgreifen. Der literarische
Fundus der jiingsten documenta-Kunst reichte von der indischen Vedanta
(Adrian Piper), iiber Klassiker wie Homer (Isaac Julian, Joan Jones),
William Blake (Cerith Wyn Evans), die Briider Grimm (Ecke Bonk),
Italo Svevo (Wiliam Kentridge), bis hin zu modernen amerikanischen
Autoren wie Ralph Ellison (Jeff Wall) und James Baldwin (Glenn Ligon).
SchlieBlich wartete die letzte Kasseler Kunstweltausstellung sogar mit
einem regelrechten Literaturmonument auf: Thomas Hirschhorns Mo-
nument flir den franzdsischen Philosophen und Dichter George Bataille.
Die Frage, welche Motive fiir die Fiille von ,,Literaturillustration bzw.
fiir kiinstlerische Literatur-Inszenierung im Jahre 2002 bestanden ha-
ben, kann ohne den historischen Prozess zweifelsfrei nicht beantwortet
werden, so dass erst zu einem spateren Zeitpunkt hierauf zuriickzukom-
men ist.

Literatur als Analogiesetzung und Komplement der
Bildenden Kunst: die friithen documenta-Ausstellungen

Die Urspriinge der documenta in den fiinfziger Jahren lassen kaum er-
ahnen, dass es vierzig bis flinfzig Jahre spéter zu einer Renaissance
bildnerischer Literaturbearbeitung kommen sollte. Allzu bekannt sind
die Bedingungen der documenta-Entstehung. Die Initialleistung von Ar-
nold Bode im Jahre 1955 bestand ja in der ,,Restauration der wiahrend
des ,,Dritten Reiches* verbotenen Moderne bzw. den von den Nazis
einst verfemten Kiinstlern der Ausstellung ,,Entarteten Kunst* von 1937.
Die Ubersichtsschau von 1955 iiber die wichtigsten Strémungen und
Einzelpersonlichkeiten der klassischen Avantgarde wurde inmitten des
noch stark kriegszerstorten Kassel zum Uberraschungserfolg. Mit ein-
her ging ein Siegeszug der ,,abstrakten Kunst“. An unterschiedlichen
Stilformen erblickte man nicht nur ein formalésthetisches Phdnomen,
sondern auch den Ausdruck eines Weltbildes. Eine freie, d.h. abstrakte
Kunst konnte — in Abgrenzung zum Realismus der kommunistischen
Lander —mit ,freiheitlicher Demokratie® konnotiert werden — was offi-
ziell als beispielhaft fiir eine ,,geistige Situation* der noch jungen Bun-
desrepublik gewertet wurde. An dieser auch ideologisch motivierten Be-

3 Martin Schieder: ,,documenta 1955%, in: Etienne Francois, Hagen Schulze
(Hg.): Deutsche Erinnerungsorte, Miinchen 2001, S. 636-651, hier S. 648.
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vorzugung abstrakter Kunst mag es u.a. gelegen haben, dass narrative,
illustrative bzw. literarisch inspirierte Kunstwerke im klassischen Sin-
ne auf der documenta anfénglich kaum Augenmerk beanspruchten.

Doch auf die Prisentation eines klassischen Bildungsgestus, wie
er sich nun fiir das 20. Jahrhundert anempfahl, mochten 1955 die Ver-
anstalter nicht ganz verzichten. ,,[...] Die documenta gab“ — was von
der zeitgenossischen Pressekritik stark begriilt wurde —,,[...] viele du-
Bere Hinweise auf Querverbindungen zwischen den Kiinsten unter sich:
zur Musik, Literatur und zum geistigen Leben iiberhaupt, nicht zuletzt
durch eine Reihe von Portrits.“t (Abb. 1)

Abb. 1: Friedrich Herbordt, Das
geistige Europa, Sonntagsbeilage
der Hessischen Nachrichten,
8.10.1955

Neben den Fotoportrits von den bei der documenta 1 vertretenen Kiinst-
lern im Atrium des Fridericianums verliehen etwa Marino Marinis Bii-
ste des Musikers Strawinski, die Wimmers Biiste des Archéologen Ernst
Buschor oder Gerhard Marks Portrit des Bundespriasidenten Theodor
Heuss dem ,,geistigen Europa“ ein Gesicht. Zudem figurierten expres-

4 Friedrich Herbordt: ,,Das geistige Europa. Portréts aus der documenta®, in:
Sonntagsbeilage der Hessischen Nachrichten vom 8.10.1955, documenta Ar-
chiv, Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.
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sionistische Literaten wie Theodor Deubler im Gemélde von Otto Dix
sowie bezeichnenderweise der expressionistische Dichter Gottfried Benn
in einer Biiste, die von Gustav Wolff geschaffen wurde.’ (Abb. 2)
Inmitten der prasentierten Avantgarde auf der d 1 —d.h. inmitten
etwa von Werken Picassos, Klees oder Kandinskys — musste die Auf-
stellung dieser Kopfe erstaunlich konventionell, wenn nicht gar konser-
vativ anmuten. So wurde — wenngleich in geringem Umfang —nochmal
die obsolete Ikonografie einer Art literarisch-geisteswissenschaftlicher
Wallhalla bzw. eines heroischen Parnass* herautbeschworen. Natiirlich
konnte eine solche Portrétgalerie kaum in ein Kulturmodell der Moder-

Abb. 2. Gustav Wolff: Portrit-
biiste von Gottfried Benn,
documenta 1, 1955

ne passen.’ Es sei dahingestellt, ob iiber eine bildungsbiirgerliche Atti-
tiide hinaus sich hier eine weitergehende programmatische Absicht aus-
gesprochen hétte. Wenigstens fiir die Portrétbiiste von Gottfried Benn
erscheint diese Frage aber reizvoll.

5 Auf Eduard Trier geht als Verantwortlichen fiir Skulptur auf der documenta 1
aller Wahrscheinlichkeit die Auswahl der Portritbiisten zuriick (fiir den freund-
lichen Hinweis danke ich Karin Stengel und Harald Kimpel).

6 Uber einen intellektuellen Gedankenaustausch von Bode, Haftmann und Trier
und damit {iber gemeinsame programmatische Akzentsetzungen auf der d1
wissen wir bislang sehr wenig.
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In Werner Haftmanns Standardwerk ,, Malerei im 20. Jahrhun-
dert*’, welches das kunsthistorische Grundgeriist der documenta 1 bil-
dete, wird der expressionistische Dichter mehrfach ins Feld gefiihrt, wenn
es um einen Grundkonflikt der Moderne geht. Einerseits sei die
,.bindungslose Freiheit der Form* weder einer Gesinnungsethik unter-
worfen, noch tradierten Wertvorstellung von Humanismus, Christen-
tum oder Demokratie, beobachtete Haftmann sowohl am Werk von Benn
als auch an Strémungen der modernen bildenden Kunst.® Dieses Argu-
ment zielte auf eine historische Zwangslaufigkeit der Moderne in Rich-
tung Abstraktion, mithin auf ein universalistisches Verstindnis autono-
mer Kunst. Allerdings ging es in den unmittelbaren Nachkriegsjahren
auch um die Neudefinition eines Menschenbildes im 20. Jahrhundert,
wie sie in Benns literarischem Werk nihilistisch bzw. existentialistisch,
in der 6ffentlichen Hauptdebatte der documenta 1 hingegen voller Kultur-
optimismus beantwortet wurde. Uberdies passte Gottfried Benn als be-
reuender und gelduterter Ex-Beflirworter des Nationalsozialismus durch-
aus ins ideologische Bild der documental.

Literatur bzw. das Denken von Literaten wurde 1964 zu einer
fassbareren Referenz innerhalb der documenta Geschichte. Dies ge-
schieht interessanterweise zu einem Zeitpunkt, an dem Arnold Bode die
zyklischen Kunstweltausstellung als modernes bzw. zeitgendssisches
Museum neu definiert. Harald Kimpel wies nach, dass Arnold Bodes
Vorstellung vom ,, Museum der hundert Tage *“ von Ernst Enzensberger
inspiriert wurde.’ Das einleitende Essay von Enzensberger zu einer
Lyrikanthologie von 1960 trigt bezeichnenderweise den Titel ,, Muse-
um der Poesie, aus dem hier kurz zitiert sei:

,Das Museum ist eine Einrichtung, deren Sinn sich verdunkelt hat. Es gilt
gemeinhin als Sehenswiirdigkeit, nicht als Arbeitsplatz. Richtiger wire es das
Museum als Annex zum Atelier zu denken; denn es soll Vergangenes nicht
mumifizieren, sondern verwendbar machen [...]. Es ist kein Mausoleum, son-
dern ein Ort unauthorlicher Wandlung. Nur wenn seine Ordnung dem Augen-
blick entspricht, kann es seine Aufgabe erfiillen: die Werke der Vergangenheit
der bloBen Bewunderung ebenso wie der Vergessenheit und der Nachahmung
zu entziehen [...].1°

7  Werner Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert, Miinchen 1979 (Reprint der
ersten Auflage 1954).

8 Haftmann: Malerei.

9 Harald Kimpel: documenta. Mythos und Wirklichkeit, Kéln 1997, S. 326 ff.

10 Harald Kimpel: documenta, S. 327.
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Enzensberger versuchte mit diesem Gedanken eine musealisierte Vor-
stellung vergangener Literaturhistorie zu iiberwinden. Bode verstand
den Gedanken eines ,,Museums der Poesie* wiederum fiir die documenta
3 und fiir die kommende documenta-Geschichte nutzbar zu machen:
Den,,Ort unaufthorlicher Wandlung®, den Enzensberger anspricht, moch-
te Bode zuforderst so gedeutet haben, dass er seine eigenen kithnen
Inszenierungskunststiicke einer konventionellen Museumshéngung dia-
metral entgegen setzte. Die Malerei von Sam Francis beispielsweise,
die im Treppenhaus des Basler Kunstmuseums kaum zur Geltung ge-
kommen war, bildete nun auf der documenta 3 in Kassel ein sensatio-
nelles, viel beachtetes Kernstiick. Von Arnold Bode wurden sie ,,in der
Hohe eines sechseckigen Oberlichtschachts spannungsvoll in Beziehung
gesetzt“.!" Ahnliche Vitalisierungen des Besuchererlebnisses, die aus
jeglichen Rahmen des herkommlichen Museums herausfielen, betrafen
1964 auch Ernst Wilhelm Nay. Seine drei Gemaélde, die von Bode schrig
unter die Decke in rhythmischer Staffelung gehéngt wurden, bildeten
gleichsam einen Dreiklang, dergestalt sollte der Besucher emotional und
optisch liberwéltigt werden.

Eine Analogiesetzung zwischen Dichtkunst und dem Medium der
Handzeichnung, wie sie dem Ausspruch ,,ut pictura poesis* erstaunlich
nahe kommt, stellte sodann Werner Haftmann an. Hierzu war wieder
eine kuratorische Entscheidung ausschlaggebend, ndmlich eine ganze
Ausstellungssektion zur Geschichte moderner Handzeichnungen in der
Neuen Galerie, welche die heimliche, mithin poetische Attraktion der
documenta 3 darstellte:

,,Den erhellendsten Satz zum Wesen der modernen Handzeichnung fand ich
bei dem Dichter Henri Michaux, der auch ein bedeutender Zeichner ist. Er
sagt: ,Wie ich schreibe, um etwas zu finden, so zeichne ich, um zu finden, um
wiederzufinden, um ein eigenes Gut, das ich besitze ohne es zu wissen, als
Geschenk zuriickzuerhalten.® Zeichnungen als meditatives Verfahren zur Er-
hellung der von innen heraufklingenden dichterisch antwortenden Gegenbilder
auf die Erfahrungen der an Leben und Wirklichkeit, — Zeichnung als selbst-
standiges visuelles Gedicht, das durch die evokative Kraft seiner Zeichen und
Rhythmen in den gleichen Raum hoher Kraft dichterischer Gleichnisse ge-
langt, die der Dichter auf der Leiter seiner Versfiifle erreicht — Zeichnung als
psychographische Aufzeichnung — diese Auffassung von Zeichnung ist sehr
neuartig. Gerade sie aber ist die Triebkraft fiir die Verwandlung, die die Hand-
zeichnung in unserem Jahrhundert erfuhr.*!?

11 Harald Kimpel: documenta, S. 27.

12 Werner Haftmann: Rede zur Er6ffnung der Ausstellung ,,Handzeichnungen®
der documenta 3 in der Alten Galerie, 28. Juni, 1964, documenta Archiv, Ak-
tenarchiv, documenta 3 — Mappe 60.
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Die Erneuerung des Museumsbegriffs aus dem Geist der Dichtkunst
schloss gleichsam ehrgeizige Pléne ein. Arnold Bode pladdierte vehe-
ment fiir eine gattungs- und genreiibergreifende Veranstaltung, bei der
Medien wie Film, Theater, Musik und Literatur integrierter Bestandteil
der documenta hétten sein sollen. In seinem ganzen Umfang scheiterte
das Projekt zwar am Widerstand einzelner Mitorganisatoren der d3.
Doch konnten einige Bestandteile von Bodes Vorstellungen wenigstens
ins Rahmenprogramm hiniibergerettet werden. Dies geschah etwa mit
einem Vortrags- und Leseprogramm?®: Ilse Aichinger, Hans Magnus
Enzensberger, Giinter Eich, Sir Herbert Read, Albert Schulze Velling-
hausen, Peter Huchel, Ernst Bloch, René Char gehdrten seinerzeit zu
den Referenten. Urspriinglich war auBerdem — wie eine im documenta-
Archiv verwahrte handschriftliche Notiz dokumentiert — von Bode dar-
an gedacht, damals noch ,,neue Romanciers* wie Giinter Grass einzu-
laden.'* Summa summarum mochte hier etwas dhnliches intendiert ge-
wesen sein, wie es 1972 von Joseph Beuys im ,, Biiro fiir Direkte De-
mokratie”, 1997 von Catherine Davids ,, hundert Tage hundert Gd-
ste “und dann jiingst 2002 von Okwui Enwezors weltweit veranstalte-
ten ,, Plattformen “ verwirklicht wurde: der Anspruch, Kultur an Ort
und Stelle als aktiv gefiihrten Dialog zu leben, wobei der Stimme von
Literaten mitunter groBes Gehor geschenkt wurde.

Literatur als geistige Verrdumlichung und Installation:
documenta S

Der Vorschlag ,, Das Museum der hundert Tage " durch ein ,, Ereignis
der hundert Tage “ zu ersetzen, wie dies 1970 von dem Kurator Harald
Szeemann in der Planung fiir die d5 vorgebracht wurde, stand — mit
Blick auf das soeben Gesagte — keineswegs im Gegensatz zu Arnold
Bodes Denkrichtung.'s Sie war diesem — wenngleich unter sehr viel
progressiveren Vorzeichen — in manchem sogar geistesverwandt. So
gehorte zum Postulat der ,, Einheit von Kunst und Leben* auf der
documenta (1972) im Zuge des Jahres 1968 eine damals ganz neue und
noch junge Kunst, von der Bode bzw. der documenta Rat nichts wusste.
Harald Szeemann breitete eine enzyklopddische Bandbreite aus: Per-
formance, Happening und Fluxus, Concept Art, in der Hauptsache aber

13 Das Programm ist abgedruckt in: Hessische Allgemeine vom 5.8.1964, docu-
menta Archiv: Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.

14 documenta Archiv: Aktenarchiv, documenta 3, handschriftliche Notiz von Ar-
nold Bode, Mappe 48.

15 Harald Szeemann: Das 100-Tage-Ereignis. 1. Konzept zur documenta 5, Mai
1970, hrsg. vom Magistrat der Stadt Kassel, Nr. 5, 1970, ohne Paginierung.
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die von Szeemann favorisierten ,, Individuellen Mythologien “ wurden
1972 mit fotorealistischer Malerei sowie mit zahlreichen Aspekten vi-
sueller, bisweilen trivialer Alltagswelt amalgamiert: Werbung, politi-
sche Propaganda, utopisches Design, Trivialrealismus (Kitsch), religiose
Volkskunst sowie die sogenannte ,,Kunst der Geisteskranken® bildeten
den Bereich der parallelen Bildwelten. Damit wurde erstmals ein theo-
retisch begriindetes Thema fiir die documenta formuliert: ,, Befragung
der Realitdt — Bildwelten heute 'S

Harald Szeemann hatte bereits 1957 seine Kariere als Kurator
mit der Ausstellung: ,,Dichtende Maler — Malende Dichter begonnen.
Doppel- und Mehrfachbegabungen, nicht zuletzt die Aufmerksamkeit
gegeniiber verschiedenen Auspriagungen kreativ gestalteter Lebensvoll-
zlige, kennzeichnen noch heute Harald Szeemanns Ausstellungskonzepte.
Nicht zuletzt ging es ihm damit um die Erweiterung des Kunstbegriffs
iiberhaupt.!”

Eine Parallelfiihrung bzw. Vergleichsform zwischen Exponaten
der ,,Bildnerei der Geisteskranken® mit denen der ,,Individuellen My-
thologien machte auch ein zeitspezifisches Relation zwischen bilden-
der Kunst und Literatur in den frithen 70er Jahre deutlich: eine ,,Neue
Innerlichkeit” bzw. der Hang dazu, neue Bewusstseinsformen aufzu-
spiiren. Anhand der Werke von Patienten der Psychiatrie Waldau Bern
sollten Ich-Verhalten, Weltbilder, fluktuierende Energien gezeigt wer-
den, die sich im , krankhaften Zustand* stiarker duflern als bei ,,norma-
len Menschen. Ein berithmt gewordenes Beispiel der documenta 5 war
die nachgebaute Zelle von Adolf Wolfli (Abb. 3), in die er im Zeitraum
von dreiBig Jahren — diagnostiziert war eine Schizophrenie — isoliert als
Schreiber, Dichter, Zeichner und Maler gewirkt hatte. Hiermit wurde
zum ersten Mal auf einer documenta ,,ein Dichterzimmer und Atelier-
raum* rekonstruiert. AuBerlich betrachtet war in dieser Installation das
enge beklemmende Lebensgefiihl eines auf Lebzeit internierten, psy-
chisch kranken Menschen bezeugt. Dem hingegen expandierte eine ima-
gindre Autobiografie ins Unermessliche. Wolflis Werk ist in Prosa, in
Gedichten (mit einem Gesamtvolumen von 45 Biichern) sowie in zahl-
reichen illustrativen Zeichnungen und Malereien iiberliefert. Seine Le-
bens, Krankheits- und Kiinstlergeschichte vollzog sich mit der schizo-

16 Fiir eine Gesamtaufarbeitung der documenta 5 s. ausfiihrlich Roland Nachti-
giller/Friedhelm Scharf/Karin Stengel (Hg.): Wiedervorlage d5 — Eine Befra-
gung des Archivs zur documenta 1972, Ostfildern-Ruit 2001.

17 Zu autobiografischen Stellungnahmen Harald Szeemanns s. Heike Radeck/
Karin Stengel/Friedhelm Scharf (Hg.): Wiedervorlage d5 — Tagung der Evan-
gelischen Akademie Hofgeismar, 15.11. bis 18.11.01, Hofgeismar 2002,
S. 17-32.

108



LITERATUR ALS THEMENFELD UND EXPONAT

iden Verwandlung von Adolf Wolfli zu Skt. Adolf im Zeitraum von
1912 bis 1916. Es sind die phantastischen Erzdhlungen von Reisen und
Erlebnissen im Kosmos, die in der Errichtung einer neuen Weltschopfung
gipfelt, die Welt von Skt AdoIfI1.'® Angesichts des Ausstellungsraums
vermittelte sich eine dsthetische Doppelfunktion: Mit realistisch-doku-
mentarischen Materialien und mit kiinstlerischen Objekten wurde ein
biografischer Memoria in Szene gesetzt. Suggeriert war in der Wolfli-
Zelle die Extremspannung zwischen existenziell-psychischem Zerwiirf-
nis und einer schopferischen Befreiung hiervon.

Abb. 3: Nachgebaute Zelle der
Psychatrie Waldau Bern von
Adolf Wolfli, documenta 5.
Neue Galerie, 1972

Ein Raum — besetzt mit Sprache bzw. mit Begriffen, mit Bildern, Zei-
chen und Symbolen — welcher von seiner Lesbarkeit her als zu kryptisch
erscheinen mag, als dass er sich unmittelbar hétte erschliefen lassen,

18 Theodor Spoerri, der als Mitarbeiter von Szeemann fiir die Abteilung verant-
wortlich war, notiert fiir das Ausstellungskonzept der d5: ,,Zellenraum von
Adolf Wolfli: Die Zelle soll 1: 1 nachgebildet werden. Zudem Abbildungen
des Deckengemaildes und von Teilen der Selbstbiografie an der Wand [...]
(Ausstellungs-Material): Realer und wahnhafter Lebenslauf und Ineinander
von Wirklichem und Wahnereignissen, zum Beispiel Todessturz von Skt: Adolf
im gleichen Jahr, indem Wolfli sich sexuell an einem Kind verging. Auf ver-
schiedenen Abbildungen Wolfli als Teufel, Gott, GroBkonig, Mann und Frau,
Téter und Opfer zugleich [...].“ S. documenta Archiv, Aktenarchiv, documenta
5 — Mappe 109.

109



FRIEDHELM SCHARF

wobei in einem solchen Raum dennoch so etwas wie ein seelisches
Lebenszeugnis splirbar wurde. In der Form eines ,,verrdumlichten Psy-
chogramms*® zeigte sich das Environment in der Kunst der 70er Jahre.
Vom Prinzip her vergleichbar mit der Wolfli-Zelle erscheint vor allem
Paul Theks Installation ,,Ark Pyramid“ (Abb. 4), welche Szeemanns
Wortschopfung der ,,Individuellen Mythologie* auf den Begriff zu brin-
gen vermag. Die Symbolkraft eines intim gestalteten Weltbildes ver-
mittelte sich hier als ein sensibler Zyklus von Natur, Leben, Tod und
Spiritualitét. Eingetaucht im sakralen Ddmmerlicht gehorten zu Theks

Abb. 4: Paul Thek: Ark Pyramid,
Envrironment, documenta 5.
Neue Galerie, 1972

personlichsten Zeichen sein Vollkorperportrit als Verstorbener aus
Wachs. Hinzu kamen Bédume, Tierpriparate, ein Sandmeer und eine
Pyramide. Zur Verstarkung der sehr emotional aufgeladenen Aussage
kommentierte Thek seine Installation mit einer lyrischen, von ihm selbst
gedichteten Inschrift":

We had to be very quiet inside ourselves
while we made this work.

We had to understand silences

for the dream images to come.

These are the dreams of silence.

19 Zitiert nach Doris Schmidt: ,,Perfektion, Protest und Traum — Kunst und Le-
ben auf der documenta 5, in: Stiddeutsche Zeitung vom 14./15.10.1972.
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You are entering

The beautiful pyramids of our dreams here.
Try not wake us

Then we can sing for you.

We are trying to learn silence [...]

Listen to the fountain.

Let your brain become the fountain,
we are in the flow.

In the flow where we all meet.

We are in the ocean

We are in the flow [...]

Der poetische Anspruch des Kiinstlers bestétigte Harald Szeemanns
Grundinteresse. Er gehorte in gewisser Weise aber zum Spannungsfeld
von Aufkliarung und Spiritualitdt, welche die Debatte um die d5 aus-
zeichnete. Laut Bazon Brock, dem die theoretisch-didaktische Konzep-
tion der Ausstellung oblag, sollte die documenta allerdings mitnichten
Traumbilder evozieren, sondern in sehr analytischer Weise vorfiihren,
wie ,,Kunst als Beispielsbereich mit der Wirklichkeitsproblematik un-
seres Lebens fertig wird.** Von Brock war — aufgrund von Kriterien
der Hegelschen Asthetik, aber auch aufgrund von soziologischen sowie
medienkritischen Uberlegungen — ein erkenntnistheoretisches Modell
der GroBausstellung postuliert worden.?! Zehn Jahre spéter war ein sol-
cher Wille zur Theorie allerdings kaum mehr zu finden.

Literatur als Surrogat der Postmoderne:

Von der documenta 7 bis 9

Auf der documenta 7 im Jahre 1982 wurden inhaltliche Aspekte des
Ausstellungsarrangements zugunsten von rein formal-gsthetischen Ge-
sichtspunkten vollstidndig zuriickgedrangt. Rudi Fuchs, der kiinstleri-
sche Leiter, betonte im Katalogvorwort ,,[...] Eine Ausstellung zu ma-
chen sei [...] keine intellektuelle Aufgabe [...].*?? Moglicherweise re-
flektierte diese documenta tatsdchlich einen Museums- und Museali-
sierungsboom, wie er fiir die 80er Jahre kennzeichnend ist — die ana-
chronistische Historisierung der Avantgarde in der ,,Postmoderne®. Eine

20 Zum 2. Konzept s. Jean Christophe Ammann/Bazon Brock/Harald Szeemann:
,Befragung der Realitdt — Bildwelten heute, in: Informationen, hrsg. vom
Magistrat der Stadt Kassel, Nr. 3, 1971, S. 1-11, hier S. 2.

21 Vgl. Jean Cristophe Ammann/BazonBrock/Harald Szemann: Befragung der
Realitit, S. 2.

22 Rudi Fuchs: Einflihrung /Introduction, documenta 7 — Katalog, Kassel 1982,
S. XIIL.
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ostentative Demonstration davon, dass Kunst fiir sich selber stehe und
dass sich jedes theoretische Interpretationsansinnen von selbst eriibri-
ge, bezeugte auch die Formulierungsweise von Rudi Fuchs. Mit der
poetischen Metapher einer ,,gemessen dahingleitenden Regatta“* um-
schrieb er das Selbstverstindnis dieser documenta bzw. das Verstand-
nis der Kunstrezeption seiner Zeit. Uberdies wurde der Uberdruss an
theoretischen Begriindungszusammenhéangen auch durch den ungewo6hn-
lichen Katalog demonstriert: Genauer gesagt ist die Veroffentlichung
zur documenta 7 kein Ausstellungskatalog im eigentlichen Sinne.

Zum einen Teil besteht das Buch aus einer Anthologie von Tex-
ten der klassischen Literatur. Anstelle der kunsthistorischen Essays, die
handelsiiblich Ausstellungskatalogen vorangestellt sind, wurde hier Goe-
thes Schrift ,, Uber den Granit abgedruckt, sodann ein Essay von T.S.
Eliot ,, Tradition und individuelle Begabung“, ferner ein literatur-
historischer Aufsatz von Jorge Luis Borges ,,Der Traum Coleridges*
und schlieBlich ein Brief von Friedrich Holderlin an Béhlendorf. Rudi
Fuchs setzte den geistigen Gehalt von Literatur als Kulturphdnomen
mit der Wiirde der zeitgendssisch bildenden Kunst gleich:

,,Goethe zeigt den Weg in seinem groBartigen kleinen Essay iliber den Granit.
Selten waren Geist und Auge in solch poetischer Prézision der Beobachtung,
in solch erstaunlicher Ruhe, vereint [...]. Die zeitgendssische Kunst ist jetzt 75
Jahre alt. Sie begann als Joyce Dublin verlieB [...] als Picasso die Demoiselles
d’Avignon entdeckte [...].“

Kunst solle mit Respekt behandelt werden, fiihrte der kiinstlerische Lei-
ter weiter aus. ,,[...] Hier beginnt denn unsere Ausstellung; hier ist Hol-
derlins Euphorie, T.S. Eliots unaufdringliche Logik, Coleridges unvoll-
endeter Traum [...].“%*

Dariiber hinaus handelt es sich bei der d7 Publikation um einen
Kiinstleralmanach, der in der Verdffentlichung auch mit ,,Visuelle
Biografien der Kiinstler* betitelt wurde — d.h. die Kiinstler gestalteten
selber den fiir sie vorgesehen Platz. Dabei wurden die Kiinstler aber
auch dazu eingeladen, entweder eigene Texte zu schreiben oder Text-
passagen von Dichtern einzusenden, die ihnen besonders lieb waren.
Bei der d7 war es erstaunlicherweise also die ,schongeistige® Literatur,
welche die Kunst zu kommentieren hatte. Literatur wurde als Medium
der verbalen Illustration eines bildnerischen Werkes eingesetzt. Kiinst-
lerische Sprachbilder erschienen 1982 als die einzig zuldssige Wiirde-

23 Rudi Fuchs: Einfiithrung, S. XIII.
24 Vgl. Rudi Fuchs: Einfiihrung, S. XIV.
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form, um tiber Bildende Kunst zu sprechen. Das literarische Kunstwerk
wurde somit anstelle der Kunstheorie inthronisiert — als gedankliche
Form hatte Literatur nunmehr die Ausstellung selber abzubilden.

Die documenta 9 im Jahre 1992 — kuratiert von dem Belgier Jan
Hoet — wartete dann umgekehrt mit einer konzeptionellen Arbeit auf,
welche sich auf eine Schrift der Weltliteratur bezog. Die vielschichtige
Bedeutungsstruktur von Walter Benjamins ,, Passagenwerk  inspirier-
te 1992 den Konzeptkiinstler Joseph Kosuth dazu, die geldufige Asthe-
tik des Museums zu konterkarieren (Abb. 5 und Abb. 6). Benjamins un-
vollendete Schrift befasst sich mit den FuBgénger-Passagen im Paris
des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Mithin ging es Benjamin darum, eine
kollektive Erlebnisform einer Gesellschaft im Umbruch zu rekonstruie-
ren. Adorno deutete: ,,Benjamins Absicht damit, das die Bedeutung sei-
ne Passagenwerkes einzig durch die schockhafte Montage des Materi-
als hervortreten wiirde [...]. Zur Kronung seines Antisubjektivismus sollte
Benjamins Hauptwerk nur aus Zitaten bestehen.** Benjamin gab hier-

Abb. 5: Joseph Kosuth, Passagen- Abb. 6: Joseph Kosuth, Passagen-
werk, Installation, documenta 9, werk, Installation, documenta 9,
Neue Galerie/EG, 1992 Neue Galerie/l. OG, 1992

25 Benjamin H.D. Buchloh: ,,Atlas. Warburgs Vorbild? Das Ende der Collage/
Fotomontage im Nachkriegseuropa®, in: Ingrid Schaffner/MatthiasWinzen
(Hg.): Deep Storage. Arsenale der Erinnerung. Sammeln, Speichern, Archi-
vieren in der Kunst. [= Ausst. Kat. Haus der Kunst], Miinchen 1997,
S. 52-53, S. 51.
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zu einen verwirrend tautologischen, aber auch ironischen Hinweis, den
wiederum Joseph Kosuth zum Leitmotiv seiner Installation machte: ,,Die
Geschichte, die /er (der Historiker) dem Leser vorlegt, bildet gleichsam
die Zitate in diesem Text und nur diese Zitate sind es, die auf eine jeder-
mann lesbare Weise vorliegen. 2

In den iibereinanderliegenden Korridoren der ,,Neuen Galerie*
zur Karlsaue hin waren in Kosuths Installationen tatsdchlich ausschlie3-
lich Zitate zu lesen. Schwarze Stoffe mit weiller Schrift verdeckten im
Erdgeschoss die Gemilde und Skulpturen. In dem dariiber liegenden
Korridor war es wiederum eine weil3 gestrichene Galerie, in der weille
Stoffe mit schwarzer Schrift die Skulpturen und Vitrinen verhiillten.
Hiermit demonstrierte Kosuth den Verzicht auf das Erlebnis von Male-
rei und verweigerte den gewohnlichen Kunstgenuss von Museums-
exponaten. An die Stelle der Anschauung trat die Lektiire von Texten
im Modus von Benjamins Literaturtorso: die Aphorismen, Sprichwor-
ter und AuBerungen von Schriftstellern, Philosophen oder Kunstkriti-
kern aus verschiedenen Jahrhunderten und Landern hatten kein gemein-
sames Thema, waren iiberdies zufillig zusammengewiirfelt und wirk-
ten in ihrer schier monumentalen Anhdufung wie eine babylonische
Sprachverwirrung, wenn nicht gar wie eine zerborstene Hybris von
Kulturgeschichtsschreibung. Tatsdchlich war hier visuelle Anschauung
buchstéblich durch Sprache zugedeckt worden. Dabei konnte die kiinst-
lerische Intention Kosuths allerdings auch sehr leicht zu voreiligen
Deutungen fiihren: Sollten die literarischen und theoretischen Reflexio-
nen tatsichlich als Leichentiicher der sinnlichen Erfahrung présentiert
werden? Kosuth selber beschreibt das Verhéltnis des Signifikanten (Li-
teratur-Zitat) zum Signifikat (verhiilltes Exponat) im Passagenwerk als
bewusst mehrdeutig angelegt:

13

»Sehr wichtig ist fiir mich, dass der Kiinstler nicht die Bedeutung von der
Ausstellung schafft. Die Leute sollen hingehen, iiber den Text nachdenken,
iiber die Installation, {iber die gesamte Ausstellung und ihren Ort [...] ich mochte
vielmehr, daB sie einen spezifischen Bruch der normalen Erfahrung von Be-
deutung finden, um aus den Elementen, die ich zur Verfiigung stelle, eine
Konstruktion zu machen [...]. Es gibt hier eine Vielzahl von Ebenen, in denen
Kontexte entstehen. Setze sie alle zusammen.“?’

26 Zitiert aus Marianne Heinz (Hg.): documenta Erwerbungen fiir die Neue
Galerie, Kassel 2002, S. 85.

27 Zitiert n. Stephan Schmidt-Wulffen: ,,Diskurs-Rédume*, in: Joseph Kosuth-
Eine Grammatische Bemerkung, Ostfildern-Ruit o0.J., S. 15-23, hier S. 21.
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Literatur als Diskursgemeinschaft in Zeiten der
Globalisierung: documenta X und Documenta 11

Das Verhéltnis zwischen Sprache als Medium der Theorie einerseits
und kiinstlerisch-bildnerische Prasentation andererseits erhielt auf der
documenta X (1997) und Documentall (2002) eine neue Qualitét. Da-
mit korrespondiert bezeichnenderweise der Umstand, dass der Umgang
von bildenden Kiinstlern und Kuratoren mit Literatur ein groeres Selbst-
verstidndnis besitzt als je zuvor. Literatur wird um die Jahrtausendwen-
de unverhohlen als ein zu illustrierendes Material oder als Bestandteil
eines intellektuell sehr komplex gefilihrten Kunstdiskurses verwendet.
Die franzosische Kuratorin Catherine David, von der Presse als streit-
bare Personlichkeit apostrophiert, zugleich die erste Frau, die eine
documenta leitete, verlich 1997 der Ausstellung ein betont gesellschafts-
politisches Engagement im globalen Mafstab:

,.In einer Zeit der Globalisierung und der sie begleitenden, manchmal gewalt-
samen wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und kulturellen Verédnderungen re-
préasentieren [...] zeitgendssische Praktiken eine Vielfalt symbolischer und
imagindrer Darstellungsweisen [...]; sie besitzen [...] eine ebenso dsthetische
wie politische Potenz.**

Diese Ausgangsbeobachtung Catherine Davids préigte vor allem die
einschlédgigste Veranstaltung der dX, ndmlich ,, 100 Tage 100 Gdste “.
Neben Philosophen, Soziologen, Politologen, Architekten, Urbanisten
und bildenden Kiinstlern waren es auch Literaten —namentlich aus Afrika
und Asien —, welche die documenta-Halle in ein reges Diskussionforum?
verwandelten. Es fanden sich z.B. der bis dato einzige afrikanischen
Nobelpreistrager fiir Literatur, Wole Soyinka, aus Nigeria oder Tierno
Monémbo aus Guinea, der sich in seinen Roman ,, Zahltag in Abidjan **
mit den psychologischen Folgen der Migration auseinandersetzt. Der
literarische Emigrant beschrieb in seinem Buch bzw. in seinem Vortrag
etwa die Sehnsiichte und Ideale von Menschen, die ihrer Heimat be-
raubt worden sind. Es sind Gespriache, Monologe und Gedankensplit-
ter, mit welchen Monémbo Angste und Sorgen guinesischer Fliichtlin-
ge, die dem Terrorregime ihrer Heimat entflohen sind, eine Stimme ver-
lieh. Der Chinesische Dichter Yang Lian (Vortrag documenta-Halle am
4.8.1997), ebenso ein politischer Emigrant, namlich ein Fliichtling nach
dem Massaker auf dem Platz des Himmlischen Friedens (1989), ging in

28 Catherine David: ,,Einfithrung/Introduction®, in: Kurzfiihrer Documenta 11,
Ostfildern-Ruit 1997, S. 6-13, hier S. 7.

29 Vgl. Catherine David: Einfiihrung, S. 7, ausfiihrlicher zum Programm ,,100
Tage 100 Géste®, s. S. 258-283.
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dieser Problematik noch weiter, indem er ausfiihrte, dass der perfekte
Widerstand durch die Sprache vermittelt sei — eine Sprache, ,,die Ge-
dichte formt und damit eine Gegenwelt erschafft.“?

Parallel zu den Vortrdgen war die politische Aktualisierung von
literarischen Themen unmittelbar auf die Ausstellung iibertragbar, dies
auch unter Ausnutzung neuer medialer Moglichkeiten. So zeigte eine
Videoinstallation von Stan Douglas auf der dX eine aktualisierte Versi-
on von E.T.A. Hoffmanns ,, Sandmann “ (Abb. 7) Die Struktur dieser
beriihmten Erzdhlung der deutschen Romantik bildete fiir den kanadi-
schen Kiinstler Anlass zu einem filmischen Formexperiment. Ein 360-
Grad-Schwenk der Kamera durch das Aufnahmestudio zeigt einen nach-
gebauten Schrebergarten und sodann eine Bauruine in Potsdam, welche

Abb. 7: Stan Douglas, Der
Sandmann, Videoinstallation,
documenta 10 — Ottoneum, 1997

vor und nach der deutschen Wiedervereinigung erscheint. Ein Schau-
spieler verlas in diesem als Staffage kenntlich gemachten Szenario ei-
nen Brief und aus dem Off antworteten zwei Stimmen, so dass sich
Hoffmanns Erzdhlung gleichsam im Potsdam der Wendezeit entfaltete.
Der literarische Stoff wurde gewissermalen selber zum Medium, mit
dem die Botschaft politischer Umbruchserfahrung wie in einem Traum
verarbeitet wurde.

Okwui Enwezor, der kiinstlerische Leiter der Documenta 11, ra-
dikalisierte flinf Jahre spiter das Ausstellungskonzept seiner Vorgénge-
rin, indem er weltweit Konferenzen zu gesellschaftspolitischen Themen
der heutigen postkolonialen Problematiken abhalten lie3 — dies in soge-
nannten ,,Plattformen (in Wien, Berlin, Neu Dehli, Santa Lucia und
Lagos). Fiir den eingangs erwahnten Boom an literarischen Themen mag
keineswegs der alleinige Faktor ausschlaggebend gewesen sein, dass
Enwezor u.a. auch Literaturwissenschaft studiert und selber Belletri-

30 Berichterstattung von Barbara Will: ,,Yang Liang — 100 Tage — 100 Géste
(44)“, in: HNA vom 4.8.1997; documenta Archiv: Zeitungsausschnittsamm-
lung, ohne Paginierung.
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stik verfasst hat. Uber die Documenta 11 wurde folgerichtig geschrie-
ben: ,,Das Uberraschende an dieser Ausstellung, die dem Wort einen so
grundlegenden Platz einrdumt, ist die Tatsache, dass sie gleichzeitig das
Vertrauen in die Bilder starkt.“*! In einem Interview Herbst 2001 be-
merkte er: ,,Viele Kiinstler arbeiten heute an einer Haltung, die ver-
sucht, die Moglichkeiten neuer Diskursgemeinschaften narrativ zu ge-
stalten.**

Jeff Wall ist einer der Kiinstler, die sich durch narrative Gestal-
tungsweisen auszeichnen. Mit seinem GroBdiapositiv in einem Leucht-
kasten illustrierte er in seinem documenta-Beitrag von 2002 den Plott
eines Romans, der fiir die Emanzipation der farbigen Bevolkerung in
den USA von entscheidender Bedeutung war: ,, Der unsichtbare Mann **

Abb 8: Thomas Hirschhorn, Ba-
taille Monument, Documenta 11,
2002 - N

von Ralph Ellison. Der Ausstellungsbesucher sah die Eingangssequenz
des Romans illustriert, indem der unsichtbare Protagonist ohne Namen
sich in seiner gegenwartigen Situation beschreibt, verborgen in einem
Keller, erleuchtet von 1399 Gliihbirnen. Der Roman verfolgt hiernach
den bestédndigen sozialen Abstieg eines gesellschaftlich zusehends
marginalisierten, farbigen jungen Mannes. Auf die menschliche und
soziale Blindheit einer rassistischen Gesellschaft, wie sie der Roman
beschreibt, antwortete der Illustrator Jeff Wall mit der Totalsichtbarkeit
der avanciertesten digitalfotografischen Technik.

Als Mischung zwischen sozialen-partizipatorischem Kunstwerk
und eigener vom Kiinstler selber arrangierter (Literatur-)Ausstellung,
welche jeden fest umgrenzten Medienbegriff hinféllig macht, erscheint
das ,, Bataille Monument ‘““ von Thomas Hirschhorn besonders interes-
sant (Abb. 8). Wenn es auf dieser documenta iiberhaupt darum ging,

31 Amine Hase: ,,Keine Zukunft ohne Vergangenheit®, in: Kunstforum Interna-
tional, August — Oktober 2002, Bd. 161, S. 53-67, hier S. 53.

32 Okwui Enwezor: ,,Reflexionen zur d5 — Eine neue Auffassung kuratorischer
Arbeit”, in: Roland Nachtigéller/Friedhelm Scharf/Karin Stengel (Hg.): Wie-
dervorlage d5, S. 44.
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einen Perspektivenwechsel von den Zentren, d.h. von der euro-amerika-
zentristischen Sichtweise hin zur Peripherie der Welt vorzunehmen, d.h.
zur Sichtweise von Lindern und Kulturen der sogenannten ,,Dritten
Welt“, dann fiihrte Thomas Hirschhorn eindriicklich vor, dass es die
,Peripherie* auf sozialem, ethnischem und kulturellem Gebiet in jeder
europdischen Stadt gibt, so auch in Kassel. Sein ,,Bataille Monument*
nahm in der Friedrich-Wd&hler-Siedlung der Kasseler Nordstadt Gestalt
an: In einem sozial schwachen Randgebiet, in dem der Anteil von Ar-
beitslosen, Migranten und auslédndischen Jugendlichen besonders hoch
ist. Mit ihnen als Helfer arbeitete Thomas Hirschhorn zusammen, um
eine Bibliothek, eine Ausstellung zum literarischen Werk von George
Bataille, ein TV-Studio und ein documenta-Taxiservice zu installieren.
Literatur, Bildung und Kultur wurden aus der Ausstellung ausgelagert,
gleichsam dorthin versetzt, wo sie am wenigsten voraussetzbar sein
konnte: eben nicht in der Art eines reprasentativen, zentral situierten
Monuments oder Denkmals, sondern mitten im Schwachpunkt des ge-
sellschaftlichen und auch kulturellen Kreislaufes. ,,Ich wollte eine Ge-
denkstdtte machen, die Wissen, Information und Freundschaft vermit-
telt, Verbindungen erzeugt, temporér ist und niemanden einschiichtert
[...]*?, erkldrte Thomas Hirschhorn.

Das Zusammenspiel von unterschiedlichen Realitéiten, das Uber-
einanderblenden, von unterschiedlichen historischen Zeiten und Rau-
men, verweist bei den Kiinstlern der letzten beiden documenta-Ausstel-
lungen auf einen wesentlichen Punkt unserer gegenwértigen Situation.
Damit sei als Reslimée festgehalten, dass das Verhiltnis von Bildender
Kunst zur Literatur heute eine ganz neue Qualitdt gewonnen hat. Denn
in den 50er Jahren bemiihte man Literatur als Komplement, als Analo-
gie wenn man so will, so dass die klassische Vorstellung von ,, ut pictura
poesis “ — wenngleich offiziell abgelehnt — unterschwellig doch noch
wirksam war. In den 70er Jahren versuchte man im Ringen um einen
erweiterten Kunstbegriff dann einen Briickenschlag zwischen allen
mdglichen AuBerungen kreativ gestalteter Lebensvollziige —nolens vo-
lens auch zwischen Literatur und Bildender Kunst.

Unter dem Vorzeichen der ,, Individuellen Mythologien * war die-
ses Verhiltnis von einer romantischen bzw. vergeistigten Innerlichkeit
gepragt. Mit Riickblick auf die documenta 7 oder auf Kosuths Passagen-
werk auf der documenta 9 erscheint die Thematisierung von Literatur

33 Zitat aus einem Interview von Eva Marz mit Thomas Hirschhorn: ,, Kunst
geht von Emporung aus®, in: Stiddeutsche Zeitung vom 19.9.2002, documenta
Archiv: Zeitungsausschnittsammlung, ohne Paginierung.
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als Surrogat einer theoretischen Standortbestimmung. Heute, in Zeiten
der Globalisierungsdebatten reflektieren bildende Kiinstler zusehends
ihre kiinstlerische Aufgabe, welche sie liber kollektive-historische Er-
fahrung zu verorten versuchen. Als Quelle dieser historischen Identitéts-
frage dient der Bildenden Kunst aber weniger historisches Faktenwis-
sen, welches in Zeiten formlicher Informationsfluten ohnehin beliebig
erscheint. Vielmehr er6ffnet die Zusammenschau von literarischer und
visueller Kunst am ehesten die Moglichkeit, personliche Erfahrungen
und das historisch-kollektive Gedéchtnis fiireinander fruchtbar zu ma-
chen.
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Susanne Lange-Greve

LITERARISCHES IN SZENE SETZEN:
LITERATUR AUSSTELLEN, DARSTELLEN, ERPROBEN

Ausstellungen sind exemplarische Orte, an denen mit Hilfe objekthafter
Vergegenstindlichung kommuniziert wird. Kunst- und Literaturaus-
stellungen sind durch ihre Merkmale und Wirkungen dafiir pradesti-
niert, Ort der Einlibung von komplexen Bedeutungen zu sein. Die kul-
turelle Bedeutung von Ausstellungen liegt darin, Bedeutungserprobungen
oftentlich zu machen.

Zur Erlauterung dieser Thesen werden folgende Themen skizziert:
Merkmale von Ausstellungen,

Ausstellungswirkungen,

Zum kulturellen Wert von Ausstellungen I.,

Literatur als kiinstlerischer Ausstellungsgegenstand,

Chancen von Ausstellungen. Zum kulturellen Wert von
Ausstellungen I1. und

6. Grenzginge

e =

1. Merkmale von Ausstellungen

Warum zeigen wir iiberhaupt etwas und nicht vielmehr nichts?

Fiir uns Menschen besteht generell Vergegenstidndlichungszwang. Wir
sind darauf angewiesen, sprachliche und gestische Zeichen einzuset-
zen, sonst kdnnen wir nicht kommunizieren. Wir benétigen Zeichen,
Gesten, Objekte, um unser Gemeintes zu vergegenwairtigen und Bedeu-
tung zu transportieren.

Das Gemeinte steckt dabei nicht wie der Keks in der Schachtel,
das Zeichen ist stets auch immer mehr und anderes als seine Bedeutung.
Diese Differenz, die Liicke, die zwischen dem Zeichen und seiner Be-
deutung klafft, wird im kiinstlerischen Ausdruck produktiv.

Ausstellungen kommunizieren mit Hilfe von Objekten. Durch die
Objektgebundenheit von Ausstellungen ergibt sich ein grundlegendes
Spannungsfeld von Zeigen und Deuten in der Prdsentation. Das Mi-
schungs- und Spannungsverhéltnis von Zeigen und Deuten ist jeweils
verschieden, es kann als Koordinatensystem dienen, in dem realisierte
Ausstellungen verortet werden konnen. In Memorialausstellungen steht
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das Zeigen im Vordergrund, stark padagogisch geprigte Ausstellungen
Deuten in erster Linie, die Exponate werden dann als Belege von The-
sen eingesetzt.

Ausstellungen sind besondere Kommunikationssituationen. Sie
sind durch Objektbezogenheit und asymmetrische Kommunikation be-
stimmt, haben einen stationdren Charakter (sind korperlich anstrengend),
zeichnen sich durch Offenheit der Rezeption in rdumlicher und zeitli-
cher Hinsicht aus und haben Merkmale von Massenmedien. Der Besu-
cher kann wéhlen, ob und was und wie lange er etwas betrachtet. Diese
Freiheit des Mediums findet seine Entsprechung in der Individualitét
der Rezeption, in der stark individuellen Aneignung.'

2. Ausstellungswirkungen

Hans Joachim Klein hat seit Ende der 70er Jahre zahlreiche Verdtfent-
lichungen zur Besucherforschung in Ausstellungen vorgelegt. Und Heiner
Treinen hat in den 80er Jahren durch verschiedenen Studien gezeigt,
daf} Ausstellungen Merkmale von Massenmedien aufweisen. Die mei-
sten Besucher haben ein eher unspezifisches Interesse, suchen Anre-
gung und Uberraschung. Es besteht die Tendenz, moglichst nichts zu
verpassen, das Schlendern an den Exponaten vorbei und die minimale
durchschnittliche Verweilzeit sind allgemein Kennzeichen.

In Ausstellungen wird anhand der Présentation sinnlicher Expo-
nate eine Zwiesprache zwischen Betrachter und Exponat angeregt.? Der
Betrachter befragt das Objekt, um zu erkenen, ob es ihn etwas angeht,
ob es interessant fiir ihn sein konnte. Wenn der Besucher zu wenig von
dem Exponat weil3, kann er keine Fragen an es stellen, es sagt ihm nichts,
er versteht es nicht. Es kommt keine Zwiesprache, keine Aneignungs-
bewegung in Gang. Wenn er anscheinend alles iiber es weil3, hakt er es
ab, es ist fiir ihn erledigt, geht ihn nichts mehr an. Der Besucher ver-
weilt gerade dort, wo sein Verstindnishorizont zwar bestimmte Vor-
erfahrungen aufweist, er an Bekanntes ankniipfen kann und trotzdem
etwas Neues, Uberraschendes und Anregendes erfihrt. So entsteht eine
hermeneutische Fragebewegung, je anhaltender, desto intensiver. Eine
Mischung von Irritation und Faszination erhélt den Zustand des Befra-
gens aufrecht. Die Art der Prasentation und die Erwartungsbestétigung
und -storung nimmt auf die Teilnahme, die Einbezogenheit (das
Involvement) des Publikums Einfluss. Es ist Aufgabe der Ausstellungs-

1 Fiithrungen werden hier nicht thematisiert, da bei Fiihrungen die Deutungs-
anstrengung anhand von Exponaten gerade durch miindliche Ansprache um-
gangen oder erweitert wird.
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présentation, eine Affektkommunikation zwischen Betrachter und Ob-
jekt anzuregen. Die Bestimmung von Ausstellungswirkungen als Fra-
ge-Antwort-Bewegung zwischen Besucher und Exponat entspricht ei-
nem dialektischen Verhéltnis des Zeigens und Deutens von Seiten der
Préasentation.

Der Wunsch des Besuchers nach ,,Anschaulichkeit* meint nicht
die bloBe Sichtbarkeit der Oberfldache, sondern ob sich durch und am
Exponat Bedeutung entziinden kann, ob das Zeichen als Bedeutungs-
trager erkannt und genutzt wird, ob sich beim Betrachter eine An-
niherungsbewegung in Gang setzt. Die Ergénzungsbediirftigkeit von
Zeichen und Exponaten gilt generell, und auch das vordergriindig an-
schauliche Bild ist ein Zeichen fiir das Gemeinte, das sich nicht schon
im Aufblick erschlief3t.

Objekte sind nicht per se bedeutsam. Bedeutsamkeit erlangt ein
Objekt, ob Alltagsobjekt oder Kunstwerk, nur fiir einen Beobachter.
Objekte sprechen erst dann, wenn man sich mit ihnen auseinandersetzt.
Um das Objekt befragen zu konnen und Unterscheidungen anhand des
Objekts zu treffen, werden Kriterien und Vorannahmen bendtigt. Ein
Objekt wird umso bedeutsamer, je mehr Anlésse zu Unterscheidungs-
moglichkeiten es bietet. Die Welt ,an sich® in ihrer Fiille und ihrem
Moglichkeitenspektrum hat keine Bedeutung. Erst wenn wir uns auf
Sachverhalte beziehen und Kriterien zur Unterscheidung von Sachver-
halten entwickeln, faingt die Welt an zu sprechen. Dies zu stimulieren
ist Aufgabe einer Ausstellungsprisentation, eingeldst werden kann es
nur durch die innere Téatigkeit des Besuchers.

3. Zum kulturellen Wert von Ausstellungen (1.)

Damit ist eine Bestimmung des kulturellen Wertes von Ausstellungen
moglich. Je kontrastierender und vielfiltiger das Gezeigte und Gedeu-
tete eine sichtbare Beziehung eingehen, desto intensiver und anregen-
der konnen die Bedeutungserprobungen und Aneignungsbewegungen
der Besucher verlaufen.

Eine anhaltende Fragebewegung ist durch zunehmende Differen-
zierung und immer zahlreichere Unterscheidungen gekennzeichnet. Ein
Aufrechterhalten der Zwiesprache zwischen Objekt und Betachter ist
Merkmal einer gelungenen Priasentation und Aneignung. Die Frage, auf
welche Weise die Dialogfihigkeit der Exponate erhoht werden kann,
trifft in den Kern der Présentationskunst von Exponaten.

2 Vgl. fiir die folgenden Ausfithrungen Susanne Lange-Greve: Die kulturelle
Bedeutung von Literaturausstellungen. Konzepte, Analysen und Wirkungen
literaturmusealer Prasentation, Hildesheim 1995.
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In (Kunst-)Ausstellungen ist hdufig zu beobachten, dass sich meist

mehr Besucher — und mit ldngerer Verweildauer — vor den Tafeln mit
Informationen wie Lebensdaten, Zitaten und Zeitgeschehen zum ausge-
stellten Thema authalten (sie bieten eine Verstidndnishilfe zur Einord-
nung), als vor den Bildern, die oft schon im Vorfeld von zahlreichen
Reproduktionen bekannt sind.
Es wird vielfach angenommen, dass die Authentizitét des gezeigten Ma-
terials einen entscheidenden Stellenwert einnimmt. Jedoch ist nicht die
,,Echtheit” im materiellen Sinne, sondern die Haltung des Besuchers
ausschlaggebend, ob etwas als authentisch erlebt wird. Authentizitét
wird erst als Wirkfaktor aktiviert, wenn der Besucher durch seine affek-
tive Haltung gewillt ist, diesen Wert fiir sich als bedeutsam zu erachten.
Authentisch Empfundenes transportiert in besonderem Maf3e Bedeut-
samkeit, beide Faktoren bedingen und stiitzen sich gegenseitig.

Eine Locke Lessings oder der Ring Agnes Miegels, die Brillen
Arno Schmidts, das Tauthdubchen Wilhelm Buschs, das ,,erste Gekrit-
zel“ oder der Regenschirm Wilhelm Raabes als Exponate sind nur fiir
diejenigen Besucher von affektiver Qualitit, denen der Autor schon im
Vorfeld bedeutsam war. Anderen sagen diese Gegenstinde nichts, sie
sind gleich-giiltig.

4. Literatur als kiinstlerischer Ausstellungsgegenstand
Literaturausstellungen sind eine Form der Vergegenwértigung von Lite-
rarischem anhand von Exponaten. Exponate werden in Literaturaus-
stellungen auf ganz unterschiedliche Weise eingesetzt. Die Objekte
werden ohne Verweisfunktion in ihrer Materialitit und dsthetischen
Anmutung gezeigt; sie werden als dokumentierende Sachzeugen einge-
setzt oder reprdsentieren als Substitute Literarisches. Im ersten Fall
funktionieren die Exponate wie Reliquien, im zweiten Fall wirken sie
als Dokumente, die bestimmte literarische Sachverhalte veranschauli-
chen sollen, im dritten Fall wird meist illustriert oder inszeniert.
Literatur ist eine kiinstlerische AuBerung, eine Kunstform und
damit nicht nur Eindeutigkeit suchend, sondern auch Vieldeutigkeit be-
lassend. In unserem alltdglichen Umgang gehen wir von einer Identitét
des Gemeinten mit dem Ausdrucksmittel aus, die bestehende Differenz
von Zeichen und intendierter Bedeutung wird geschlossen, sie ist ver-
gessen und wird nicht reflektiert. Kiinstler dagegen schaffen Ausdrucks-
moglichkeiten jenseits der alltdglichen gewohnten Bahnen, Zeichen und
ihre Deutungen werden neu verkniipft. Die Dimension des Asthetischen
lebt durch die Unmdglichkeit einer identischen Ubertragung im Sinne
einer Abbildtheorie. Die Nichtdeckungsgleichheit von Bedeutung und
Bedeutungstriger wird als kreatives Potential wirksam und wird in der
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Kunst bearbeitet: Ein Spiel mit Zeichen und seiner Deutung; Spannung
wird aufgebaut, Vieldeutigkeit und Ambivalenz entsteht und wird zum
Thema. Kiinstler sind Bedeutungsproduzenten.

Es ist moglich, das Literarische, das spezifisch Kiinstlerische in
Literaturausstellungen zu betonen und dementsprechend in der Prasen-
tation die Sinnerprobung des Autors nachzuvollziehen, aufzugreifen und
gebenenfalls weiterzufithren. Dann wird das Literarische selbst zum
Protagonisten der Ausstellung.

Einige Worte zur Parallelitdt von Hervorbringung und Rezepti-
on helfen den Begriff vom kulturellem Wert von Ausstellungen enger zu
fassen: Der Kunstschaffende gibt dem Netz seiner inneren Bilder, Vor-
stellungen, Gedanken, Gefiihlen, seiner Leidenschaft und seiner
Obsessionen mit Hilfe von Zeichen Sinn und Ausdruck, er gestaltet sie.
Der Kiinstler schafft aus seinen Visionen ein Zeichensystem, eine Ver-
gegenwirtigung. Dieses ist spater das Exponat, das Material des Aus-
stellungsmachers.

Aufgabe und Leistung des Ausstellungsgestalters ist es, die ur-
spriingliche Transformation des Autors riickzuverfolgen. Die Zeichen
werden wieder in ihre Bedeutungen , riickiibersetzt. Die Présentation
ist ein Versuch, das Gemeinte wieder aus dem Objekt herauszuholen, es
zu stimulieren, zu aktivieren, seine Wirkung freizusetzen.

Beim Autor (wie bei anderen Kiinstlern) suchen innere Schwin-

gungen ihren Ausdruck, sie werden zu Sprachzeichen, die diese Reso-
nanz bewahren und im Besucher/Leser wieder als Schwingungen akti-
viert werden konnen. Wenn eine solche Affektkommunikation in einer
Ausstellung stimuliert wird, kann das als gelungenes Erlebnis, als kul-
tureller Wert bezeichnet werden. Ideal gedacht setzt sich der Besucher
wie der Kurator den Erfahrungen wieder aus, die den Schaffensprozess
hervorriefen, lassen zu, sich in den /ot spot zu begeben und ihn auch fiir
andere fiihlbar, nachvollziehbar werden lassen.
Ingeborg Bachmann spricht davon, dass es die Aufgabe von Schriftstel-
lern sei, die Menschen dorthin zu bringen oder mitzureillen, in die Er-
fahrungen, die die Schriftsteller machen. Ist das nicht auch die Aufgabe
von Literaturausstellungen?

Und was sind Exponate anderes als ein Zeichenschatz, der dar-
auf wartet, gedeutet, gesprochen, besprochen und dechiffriert zu wer-
den? Hermann Hesse formuliert es so: ,,Fiir uns Schreibende aber ist
das Schreiben immer wieder eine tolle, erregende Sache, eine Fahrt im
kleinsten Kahn auf hoher See, ein einsamer Flug durchs All*. Wie diese
tolle, erregende Sache™ vermitteln, wie die ,Fahrt auf hoher See‘ mit-
erleben lassen?
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5. Chancen von Ausstellungen.
Zum kulturellen Wert von Ausstellungen (I1.)

Exponate in Ausstellungen sind generell ihrem gewohnlichen Umgang
und Umfeld entfremdet. Das ist kein Mangel, sondern daraus ergeben
sich Chancen und Herausforderungen, originire Zugange zur Literatur
zu finden, zusétzliche Herangehensweisen, dem Medium Ausstellung
entsprechend. Literatur wird eben nicht nur gelesen, sondern inspiriert
auf ganz vielfaltige Weise: sie wird gehort, angesehen, vertont, vorge-
tragen, sie lebt in Gesprichen und Bildern etc.

Kunst leistet eine Affektkommunikation durch die Ubertragung
und Stimulierung menschlicher Gefiihle. Affektkommunikation bedeu-
tet das Bewegen durch das Nachvollziehen des kiinstlerischen Ausdrucks.
Diese innere Bewegung wird durch Schwingungen und Resonanzen aus-
gelost. Kommunikation hat nichts mit Geben und Nehmen zu tun, son-
dern eher mit einem wechselseitigen ,,sich-Aufschwingen§*, mit Reso-
nanz, hervorgerufen von Reizungen der Einbildungskraft. Empathie ge-
geniiber dem Ausstellungsgegenstand ist Frucht des Ausstellungs-
erlebnisses.

Das Erleben des Besuchers ist immer intentional. Erkennen ist in
diesem Sinne nach Luhmann weder ein Kopieren, noch Abbilden, noch
Représentieren einer AuBBenwelt im System, sondern das Realisieren
kombinatorischer Gewinne auf der Basis der Ausdifferenzierung eines
Systems. Unterschiedliche Beobachter nehmen unterschiedliche, aber
gleichwertige Standpunkte ein. Durch die gezielte Stimulierung der Dia-
logfahigkeit der Exponate (Kontrastierung, Irritation, Uberraschung, Hu-
mor, direkte Ansprache des Besuchers) kann beim Publikum eine Sen-
sibilisierung fiir Differenzen angeregt werden.

Die Dinge und ihre Bedeutungen aufzufalten, ihre vielfiltigen
Spannkriéfte zu aktivieren, wére nicht nur nach Deleuzes® Geschmack,
sondern wiirde auch dem Sinnhunger und der Neugier der Besucher ent-
gegenkommen. Denn was suchen wir alle, wenn wir in Ausstellungen,
in Konzerte und in Theater strdémen? Eine uns beriihrende Erfahrung,
eine Stimulierung unseres sonst nicht angesprochenen Gefiihls- und
Gedankenapperates, differenzierte Reize und anregende Resonanzen,
die in unserer alltédglichen Umwelt nicht zum Klingen gebracht werden.

Alles ist inszeniert, nicht nur die Kunst, die Kunst aber zeigt es uns.

Einen gesellschaftlichen und auch subjektiven Konsens mit Verweis auf
andere Moglichkeiten zu verdndern, vermeintliche Sicherheiten als ge-

3 Vgl Gilles Deleuze: Die Falte. Leibnitz und der Barock, Frankfurt/M. 2000.
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macht zu erkennen und gegebenenfalls aufzuldsen, gehort zum kultu-
rellen Wert einer (Literatur-)Ausstellung. Ziel ist, nach der Phase einer
Verunsicherung neue Ansatzpunkte fiir eine kritische (auch selbstkriti-
sche) Bewertung einer Situation, eines Sachverhaltes zu schaffen.

6. Grenzginge

Die Beschiftigung mit Konzepten und Realisierungen von Literatur-
ausstellungen fiihrt nach einiger Zeit in Randbereiche. Wo verlaufen
die Grenzen einer Ausstellung, welche Landereien sind ihre Nachbarn?
Inwieweit ist die Objektbezogenheit und der stationére Charakter von
Ausstellungen bestimmend? Die Grenzverldufe werden durch die je-
weiligen Begriffsdefinitionen bestimmt.

Eine Geschichte zu erzdhlen, als Lesung, Schauspiel, als Aus-
stellung oder Performance, gewichtet die Mittel unterschiedlich: Bei Aus-
stellungen steht die gestaltete Anordung der Exponate im Vordergrund,
die ,,stummen Zeugen®, die durch die Exposition zur Sprache kommen
(sollen), in einer Performance ereignet sich die Bedeutungserprobung
im Augenblick mit Wort, Klang und Bewegung im Raum. Auch literari-
sche und diskursive Publikationen sind Teil einer weit gefassten ,,Lite-
ratur-Ausstellung®.

Ausstellungen, Vorfithrungen, Publikationen sind Formen der un-
endlich moglichen literarischen Entfaltungen: architektonische Gestal-
tungen, Spontandichtungen im 6ffentlichen Raum, Werkstattgespriche,
Asphalttexte, Literaturakrobatik, ein Sprachtanz und ein Abend mit
Poesie, Bildern und Musik sind geldufige und unkonventionellere 6f-
fentliche Deutungserprobungen und Vermittlungsformen von Poesie.

Ich realisiere seit Jahren mogliche Formen solch unterschiedli-
cher Literatur-Vorfiihrungen in verschiedensten Auspridgungen. Zum
einen mit Kunstschaffenden aus dem Bereich Malerei, Bildhauerei und
Musik, auch Tanz, in der Présentation von eigenen und fremden Texten,
in Form von Veranstaltungen, Ausstellungen, Performances, Inszenie-
rungen, Auffithrungen. Oft steht nicht das Vorzeigen von Schriftstiik-
ken/von Objekten im Mittelpunkt, sondern eine sich im Augenblick er-
eignende Prisentation, die zwar auch mit einer Art von Exponaten ar-
beitet (Requisiten), aber doch personengebunden ist.

Solche Literatur-Vorfiihrungen sind dann keine Ausstellungen im
herkémmlichen Sinne, wenn sie von der personalen Vermittlung leben
und keine rdumliche und zeitliche Offenheit bieten. Eine Literaturaus-
stellung kann von allen diesen Formen profitieren, sie ergénzen. Die
Naht ist schmal, die Grenzen sind flieBend zu Lesung, szenischem Spiel,
Inszenierung, Fithrung, zum Gespréch. Diese Literaturvorfithrungen zie-
len auf das Gleiche:
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— Affektkommunikationen zu stimulieren

— den Objekten als Zeichen Bedeutung zu geben, Bedeutungserpro-
bungen sichtbar zu machen

— dem Literarischen ein sinnliches Zeichen zu setzen, Sinnbilder fir
Texte zu schaffen, ob in Expositionen, Performance oder
Publikation

— das Publikum in den hot spot der kreativen Erfahrung zu fiihren.

Dabei ist es bei jeder Auseinandersetzung wichtig, sich selbst, sein Ego
einzubringen, nur so kann Glaubwiirdigkeit spiirbar und Empathie wirk-
sam werden. Die Intensitét der eigenen Auseinandersetzung wird auch
fiir Besucher und Betrachter spiirbar. ,,Besteht aber nicht letzten Endes
das Ziel aller Kunst darin, den Genielenden zum Mit- und Nacherleben
des schopferischen Aktes zu begeistern und zu befdhigen?“

Die Vielfalt der Erscheinungsformen im 6ffentlichen Erleben von
Literatur entspricht vielfdltigen Differenzierungen. Bei der gemeinsa-
men Realisation und dem gelungenen Zusammenklang von Vorfithrung
und Aufnahme entsteht eine Resonanz, die Einfithlung und Bedeutsam-
machen gleichzeitig ist. In der Literaturvorfiihrung wird die vorfiihren-
de Person selbst zum Ausdruckstréger, ein lebendes Exponat, das sich
selbst in seiner Bedeutungserprobung ausstellt. Einen Ausdruckstriger
fir Bedeutsames zu schaffen, das, was mir als Kiinstler oder Aus-
stellungsmacher wichtig geworden ist, auch anderen wichtig werden zu
lassen, durch den Impuls der eigenen Bewegung auch andere zu bewe-
gen —das mag das zugrundeliegende Ziel aller Literaturvermittlung sein.

Ich erprobe eine Vermittlungskunst, keine herkommliche Fiih-
rung und doch eine Art des Geleitgebens, eine Vorfithrung, eine Verfiih-
rung zur intensiven Zwiesprache, zur Resonanz. Dabei bewege ich mich
um den ,hot spot® herum und in ihn hinein, ein Umkreisen wie die Miik-
ke das Licht, ein Versuch, auch andere zu einer Bewegung auf das Lite-
rarische hin zu animieren.

Sinnbilder schaffen, Kunstwerke interpretieren, eine Interpre-
tationskunst entwickeln, sich von Kunst ergreifen lassen, sie begreifen
und andere in das Gesprach mit einzubeziehen, das ist meine Profession
und Passion.

Literaturausstellungen sind kein Luxus, sondern notwendiges, es-
sentielles Medium der Aneignung, der Modifikation, des Austausches
und der Veranderung von Literaturbildern.

4 Wilhelm Schussen: ,,Ein schwibischer Volksdichter. August Lammle zum 50.
Geburtstag®, in: Schwabenspiegel, Dezember 1926, Nr. 48
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Der ,Fahrt auf hoher See‘ Ausdruck zu verleihen und sie kommunizier-
bar zu machen kann in Ausstellungen als bedeutsame affektive Kraft
erlebbar werden. Das Bewusstwerden der Differenz von Vorgezeigtem
und dessen moglicher Bedeutungen kann durch Literaturausstellungen
in hervorragender Weise erzielt und gestaltet werden.

Heute merken wir in vielen gesellschaftlichen Bereichen, dass
uns brauchbare Unterscheidungskriterien zum Bedeutsammachen von
Weltbestinden fehlen. Ausstellungen kdnnen Orte sein, die uns das Be-
deutende nicht nur vorfiihren, sondern uns auch zeigen, dass wir selbst
fiir unseren Sinnhorizont verantwortlich sind.

,,Wir koénnen unsere Lebenswelt, deren Bedeutungslosigkeit von so vielen er-
fahren und beklagt wird, nicht dadurch bedeutender machen, daf wir sie von
Kiinstlern in kostbarstem Material gestalten lassen, sondern nur dadurch, dafl
wir selber anhand neuer Unterscheidungsgesichtspunkte Bedeutungen aufbau-
en®.’
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Peter Erismann

CENTRE DURRENMATT NEUCHATEL:
GEDENK- ODER DENKSTATTE?

,Ich ging durch den Garten, blickte das Vallon hinunter, der See glinzte wie
ein gewaltiger Spiegel herauf, ich sah alles wieder wie zum erstenmal, ich war
im Weiten, nicht mehr wie einst in den Labyrinthen und Hohlen meiner Ju-
gend, wo mich das Emmental mit seinen Tannenwéldern umfing.*!

In Neuchatel, am ehemaligen Wohn- und Arbeitsort des Schriftstellers,
Dramatikers und Malers Friedrich Diirrenmatt (1921-1990) ist im Herbst
2000 das Centre Diirrenmatt er6ffnet worden. In einmaliger Lage, hoch
iiber dem See gelegen, umfasst das Zentrum baulich das erste von zwei
Wohnhiusern sowie einen vom Tessiner Architekten Mario Botta ent-
worfener Annexbau. (Abb.1) In diesem, teilweise unterirdischem Aus-
stellungsgebiude, einer Hohlenarchitektur nicht unédhnlich, wird das
umfangreiche bildnerische Werk Diirrenmatts der Offentlichkeit zugiing-
lich gemacht. Der literarische Nachlass befindet sich in Bern im Schwei-
zerischen Literaturarchiv, von wo aus auch dessen Erforschung koordi-
niert wird. Mit einem vielféltigen Veranstaltungsprogramm wird in
Neuchatel, an der Sprachgrenze zwischen Deutsch und Franzdsisch,
die kritische Auseinandersetzung mit dem Werk Diirrenmatts gesucht
sowie die Verbreitung in den frankophonen Sprachraum gefordert.

Diirrenmatt und Neuchatel

Friedrich Diirrenmatt kam 1952 zufallig nach Neuchatel, in das fast
mediterran wirkende Stddtchen am gleichnamigen See, das bis Mitte
des 19. Jahrhunderts in preussischem Besitz gewesen war. Ein Brief
lockte ihn an, ein Haus mit Flachdach und eingebauter Bibliothek sei zu
verkaufen; niemand wolle es. — Diirrenmatt, mit seiner Schriftsteller-
karriere damals noch am Anfang, war nach Stationen in Basel und in
Ligerz am Bielersee mit seiner Familie auf der Suche nach einer neuen
und grosseren Wohn- und Arbeitsstitte. Das Theaterstiick ,, Der Be-
such der Alten Dame *“ war noch nicht geschrieben und der Kriminalro-
man ,, Der Richter und sein Henker erschien als Fortsetzungsroman
in der Schweizer Zeitschrift ,, Der Beobachter *.

1 Friedrich Diirrenmatt: Vallon de 1I’Ermitage, 1980/83 (1964-1987).
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Diirrenmatt kaufte das Haus mit Geld, das er sich bei Freunden und
Verwandten geliehen hatte, und blieb dort fast vierzig Jahre bis zu sei-
nem Tod, um in dusserer Ruhe und innerer Unruhe arbeiten zu konnen.
Spiter, als geniigend finanzielle Mittel vorhanden waren, baute er ein
zweites Wohnhaus, ein Schwimmbecken und ein Ateliergebdude dazu
und erschloss das Terrain zwischen den Hausern mit einem labyrin-
thisch gestalteten Garten.

Abb. 1: Blick auf das Centre Diirrenmatt. Im Hintergrund die Stadt Neuchdtel
und der See (Foto: Thomas Flechtner)

Zu Neuchatel und seinen Bewohnern blieb er, wie zu vielem, auf Di-
stanz: ein deutschsprachiger Autor in einer franzdsischsprachigen Stadt
war an sich paradox. Das ambivalente Verhiltnis Diirrenmatts zu
Neuchatel mochte ihm die Stadt und seiner Biirgerinnen und Biirger
selbst dann nicht recht nachsehen, als sie bemerkt hatten, dass der Schrift-
steller hoch iiber dem See ein weltberiihmter Mann geworden war. Erst
zum 60. Geburtstag, 1981, erhilt er von der Universitdt den Ehrendok-
tor zugesprochen.
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Diirrenmatt als Maler

,,Meine Bilder und Zeichnungen sind nicht Nebenarbeiten zu meinem literari-
schen Werken, sondern die gezeichneten und gemalten Schlachtfelder, auf denen
sich meine schriftstellerischen Kédmpfe, Abenteuer, Experimente und Nieder-
lagen abspielen.*?

Abb. 2: F. Diirrenmatt, Letzte
Generalversammlung der
Eidgendssischen Bankanstalt,
1966, Ol, 72x60 cm (© Centre
Diirrenmatt)

Bevor Diirrenmatt Schriftsteller wurde, wollte er eigentlich Maler werden.
Schon als Schulbub zeichnete er mit Vorliebe wilde und blutige Schlachten
aus Jugendbiichern und Erzéhlungen. Seine Eltern, mit dem damals bekann-
ten Maler Cuno Amiet befreundet, ahnten die kiinstlerische Begabung ihres
Sohnes, und baten den Maler um Stellungnahme. Dieser meinte, angesichts
der Zeichnungen des kleinen Fritz, dass da wohl eher das Talent zu einem
Feldherren als zu einen Kiinstler an den Tag trete.

Entsprechend den Erwartungen seiner Eltern (vor allem denen
seines Vaters, der evangelischer Pfarrer war) beginnt Diirrenmatt nach
der Matura Philosophie und Literatur in Bern und Ziirich zu studieren.
Daneben entstehen erste schriftstellerische Versuche; er malt und zeichnet
gleichzeitig auch. 1946 bricht er das Studium jedoch ab und beschliesst
Schriftsteller zu werden. Im gleichen Jahr heiratet er die Schauspielerin
Lotti Geissler und zieht mit ihr nach Basel. Fortan bezeichnet er die
Schriftstellerei als seine ,,Profession®, das Malen und Zeichnen bleibt

2 Friedrich Diirrenmatt: Personliche Anmerkungen zu meinen Bildern und
Zeichnungen, Ziirich 1978.
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aber weiterhin und lebenslang seine ,,Passion”. Diirrenmatt wurde in
den folgenden Jahren, zusammen mit seinem Freund-Rivalen Max Frisch,
zum fiihrenden deutschsprachigen Dramatiker der Nachkriegszeit.
Geprigt wurde Diirrenmatt als Maler und Zeichner ohne Zwei-
fel durch den Expressionismus, aber auch verschiedene Einzelkiinstler
wie Bosch, Piranesi, Goya sowie der mit Diirrenmatt befreundete
Schweizer Maler Varlin (Willy Guggenheim) hatten maBgeblichen
Einfluss auf das Bildwerk. Diirrenmatt war zwar Autodidakt, brachte
es aber in einzelnen Techniken zu groBer Meisterschaft, was die Werk-

Abb.3: F. Diirrenmatt, Jetzt ein
Kriminalroman. Karikatur aus
der Serie ,,Die Schweiz im
Plakat, 1963 (© Centre Diirren-
matt Neuchdtel)

gruppe der Federzeichnungen eindriicklich beweist. Diese Technik er-
laubte ihm auch, nach dem ermiidenden Schreiben einen raschen und
erholsamen Wechsel des Arbeitsplatzes am langen und berithmt gewor-
denen Holztisch hin zum Zeichnungspapier zu vollziehen, wo er oft néch-
telang an einem Blatt arbeitete.

Weitere von Diirrenmatt verwendete Techniken waren das An-
fertigen von (teilweise wandfiillenden) Collagen, das Lithographieren
in den letzten Lebensjahren, einzelne Olbilder sowie grossformatige
Gouachen, iiber die Diirrenmatt schrieb: ,,Ich bin kein Maler. Ich male
technisch wie ein Kind, aber ich denke nicht wie ein Kind. Ich male aus
dem gleichen Grund, wie ich schreibe: weil ich denke.*?

3 Vgl Friedrich Diirrenmatt: Personliche Anmerkungen.
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Die gemalten und gezeichneten Motive entstammen zum groBen Teil
aus der griechischen Mythologie, wie die Figuren des Atlas, des Pro-
metheus oder des Minotaurus. Aber auch christlich-religiose Themen
(Kreuzigung und Auferstehung, Turmbau zu Babel, Apokalypse), lite-
rarische oder historische Themen kommen zur Darstellung und zu der
ihm eigenen handlungsbetonten Dramaturgie. (Abb. 4)

Abb. 4: Friedrich Diirren-
matt, Kreuzigung II, Feder,
51x36 cm (© Centre Diirren-
matt Neuchdtel)

Einen eigenen Stellenwert nehmen die Karikaturen ein. Der schnelle
und spontane Strich war Diirrenmatt frith gegeben. Die Karikaturen ste-
hen als Zeugnis von Diirrenmatts abgriindigem Humor oft in Zusam-
menhang mit politischen Fragen oder mit dem Schreiben, sei es dass er
seine eigenen Figuren karikierte oder den Literaturbetrieb ironisierte.

Zur Geschichte des Centre Diirrenmatt

Dass der Lebens- und Arbeitsort von Diirrenmatt mit den zwei Héu-
sern, dem Atelier und dem labyrinthartig angelegten Garten auch nach
dem Tod von Diirrenmatt erhalten bliebe und Schauplatz kritischer Aus-
einandersetzung mit dem Werk des Schriftstellers und Malers sein soll-
te, war Wunsch und Idee von Charlotte Kerr, der zweiten Ehefrau Diir-
renmatts. Der literarische Nachlass, ein Geschenk des Schriftstellers zu
Lebzeiten an die Schweizerische Eidgenossenschaft, fithrte 1991 zur
Griindung des Schweizeischen Literaturarchivs in der Schweizerischen
Landesbibliothek in Bern. Fiir das umfangreiche bildnerische Werk, das
von Anfang an neben dem sprachlichen Schaffen entstanden war und
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das nach dem Tod von Diirrenmatt zu groflen Teilen in eine Stiftung
eingebracht worden war, sollte ein neuer und addquater Ort der Ver-
mittlung geschaffen werden.

Das bildnerische Werk Diirrenmatts gewinnt seine Evidenz vor
allem durch die vielschichtigen Beziige zum literarischen Werk. Es hat
dabei gleichwohl eine eigene Ausdruckssprache entwickelt. Dies war

Abb. 5: Mario Botta: Grundriss des Centre Diirrenmatt. Unterstes Geschoss
mit dem groffen Ausstellungsraum, 1998)

Ausgangspunkt fiir die ,,Betriebs-Idee* des Schweizerischen Literatur-
archivs, das in die Vorarbeiten fiir eine neue Institution miteinbezogen
wurde: das Centre Diirrenmatt Neuchatel.

Um den Wunsch iiberhaupt wahr zu machen, nahm sich Charlot-
te Kerr ihren Mann, Friedrich Diirrenmatt, zum Vorbild: so wie er das
Geschenk seines literarischen Nachlasses an den Staat mit dem Wunsch
verband, einen Ort fir alle Schriftsteller der Schweiz und ihre Archive
zu schaffen, bot seine Witwe der Schweizerischen Eidgenossenschaft
das erste Wohnhaus als Geschenk an, unter der Bedingung, dass die
offentliche Hand fiir die Bau- und Betriebskosten der kiinftigen Institu-
tion aufkommen sollte. Im Gegenzug verpflichtete sich die Friedrich-
Diirrenmatt-Stiftung ihre Bilder und Zeichnungen der Eidgenossenschaft
zu schenken und so das Werk des Malers und Schriftstellers unter ei-
nem Besitzer-Dach zusammen zu fiihren.

Der Entscheid, die Schenkung mit den damit verbundenen Auf-
lagen anzunehmen, wurde auf hdchster Regierungsstufe, im Bundesrat,
gefillt und war damit eher politisch denn kulturell bestimmt. Die Finan-
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zierung konnte in den darauf folgenden Monaten mit groBem Aufwand
und viel Uberzeugungsarbeit gesichert werden. Die Baukosten von rund
sieben Millionen Schweizer Franken teilten sich die Eidgenossenschaft
(3,5 Millionen), der Kanton Neuenburg (2 Millionen) sowie private
Sponsoren (1,5 Millionen). An den Betriebskosten, die hauptsédchlich
durch den Bund getragen werden, beteiligt sich auch die Stadt Neuchatel.

Abb. 6 und Abb. 7: Auflenansicht mit Blick von der Terrasse und Blick in den
Innenraum und in die Ausstellung (Fotos: Pino Musi)

Die Architektur des Centre Diirrenmatt

Mario Botta, der erfolgreiche, in Fachkreisen auch umstrittene Archi-
tekt aus dem Tessin, war der erste Verbiindete von Charlotte Kerr fiir
die Realisierung des Zentrums. Beriihmt geworden war Botta mit sei-
nen Museums-, Kirchen- und Bibliotheksbauten auf der ganzen Welt.
Charlotte Kerr hatte ihn bereits kurz nach Diirrenmatts Tod angefragt,
ob er sich Gedanken fiir eine bauliche Intervention zur Prasentation der
Bilder und Zeichnungen auf dem Grundstiick machen kénne.* (Abb. 5)
Der Architekt, begeisterungsfihig wie immer, wollte und machte. Botta
hat sich intensiv mit der Sprache des Ortes auseinandergesetzt und stellte
zum ersten bestehenden Wohnhaus einen neuen Baukorper aus anthra-
zitfarbigem Schieferstein hinzu, welcher durch die horizontale Bewe-
gung in Form eines aus dem Berg herausragenden Rundbaus, und durch
die vertikale Bewegung in Form eines kleinen Turmes charakterisiert
wird. Dieser dient der Erschliessung des darunter liegenden Rundbaus.
Das Dach des Rundbaus ist gleichzeitig auch Terrasse und gibt jenen
iiberwiltigenden Blick {iber den See in die Weite frei. (Abb. 6)

4 Charlotte Kerr Diirrenmatt: ,,Ein Baum fliegt!*, in: Peter Erismann (Hg.):
Mario Botta. Centre Diirrenmatt Neuchatel, Basel 2000, S. 144-156.
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Der Innenraum ist groBtenteils unterirdisch und dient als
Ausstellungs- und Veranstaltungszone (Abb. 7) . Die Lichtfiihrung des
Turmes erfolgt durch Oberlichter, die Tageslicht in die Tiefe bringen,
der Rundbau wird ebenfalls durch einen Kranz von Oberlichtern mit
natiirlichem Licht versorgt. Das bestehende Wohnhaus beherbergt die
Biiros, zwei Géistezimmer, Servicerdume, die Bibliothek und eine klei-
ne Cafeteria mit angeschlossenem Buchladen.

Die ersten Skizzen und Zeichnungen Bottas datieren von 1992
und machen sehr frith die Idee seiner Intervention am Ort deutlich, ob-
schon im Verlauf der vier Jahre bis zur Realisierungsphase, fiir den Ar-
chitekten typisch, weitere Ideen fiir das Projekt entstanden sind. Ob-
wohl vom Bau (4700 m?) und Auftragsvolumen (7 Millionen Schweizer
Franken) eher klein, bedeutete das Projekt fiir Mario Bottta, wie er in
einem Gesprich sagte, eine grofie Herausforderung, weil er das Thema
des Centre Diirrenmatt quasi ,,miterfunden‘ habe. Es ging ihm aus sei-
ner Sicht nicht darum, ein Museum oder gar ein Mausoleum zu bauen,
sondern einen subjektiven Raum zu schaffen, der Diirrenmatt gewidmet
ist und eine lebendige Begegnung ermdglichen sollte: ,,Un lieu de ré-
flexion contre la banalisation du monde.*®

Die erste Ausstellung

Die Bauarbeiten begannen im Frithjahr 1998 und dauerten bis Sommer
2000. Parallel dazu wurde das Konzept der ersten Ausstellung in Zu-
sammenarbeit mit dem Architekten geschaffen. Sie sollte den Titel tra-
gen , Friedrich Diirrenmatt. Schriftsteller und Maler*. Der Anspruch
war also, Bild und Sprache in einen fiir die Besucher nachvollziehbaren
Dialog zu bringen und die zahlreichen Beziige des literarischen und
bildnerischen Schaffens herauszuarbeiten. Dies gestaltete sich zwar in
spannender Zusammenarbeit, war aber nicht jederzeit problemlos, da
die Vorstellungen des Gestalters Botta mit denen der Kuratoren nicht
immer deckungsgleich waren.

Der Umgang mit den grof3formatigen Gouachen, welche die grof3e
und raumbestimmende Wand bespielen sollte, gab zu einigen Diskus-
sionen Anlass und auch der Entwurf und die Realisierung eines iiberdi-
mensionierten Bilderrahmens fiir das Bild ,,Letzte Generalversamm-
lung der eidgendssischen Bankenanstalt™—,,dem politischen Vermécht-
nis®, so Botta, blieb und bleibt bis heute umstritten.

5 Roman Hollenstein: ,,Ein Turm und ein Bauch. Interview mit Mario Botta“,
in: Peter Erismann (Hg.): Mario Botta. Centre Diirrenmatt Neuchatel, Basel
2000, S. 78-89.
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Zu sehen war und ist in dieser ersten Ausstellung ein Grofiteil der
Zeichnungen und Bilder Diirrenmatts. Sie ist bis heute, neben einer gro-
Beren Wechselausstellung zu den Biichern von Dieter Roth im Jahr 2003,
zu einer Dauerausstellung geworden, die vom Publikum geschétzt-, von
Fachkreisen jedoch teilweise heftig kritisiert wird. Im Mittelpunkt die-
ser Kritik steht dabei vor allem der (selbst-)inszenatorische Umgang
Bottas mit dem malerischen Werk von Diirrenmatt innerhalb der Archi-
tektur des groen Ausstellungsraums.

Seit der Eroffnung des Centre Diirrenmatt im September 2000
konnten pro Jahr durchschnittlich 15.000 BesucherInnen gezéhlt wer-
den. Die meisten Besucher sind keine regelméifigen Museumsgénger
oder gehen iiberhaupt nie in eine Ausstellung. Die beiden fiir das Mar-
keting starken Namen, Diirrenmatt und Botta, haben ihre Wirkung vor-
erst nicht verfehlt.

Erste Wechselausstellung

Neue und notwendige Inszenierungsformen konnten mit der genannten
Ausstellung ,, Dieter Roth: Die Bibliothek ** ausprobiert werden. Sie hatte
das Ziel, die zahlreichen und faszinierenden Buch- und Literaturprojekte
des Universalkiinstlers Roth einem franzdsischsprachigen Publikum
néher zu bringen. Gleichzeitig sollte auch ein zu Lebzeiten nie gefiihr-
ter Dialog in Form einer Ausstellung zwischen den beiden Kiinstlern
ermOglicht werden, die sich beide nicht fiir ,,das schone Bild*, sondern
fiir die ,,M&glichkeiten eines Bildes* interessiert haben. Dabei versuchte
der Kurator Johannes Gachnang nicht gegen, sondern mit der schwieri-
gen Architektur zu arbeiten. (Abb. 8) Er unterteilte den hohen offenen
Raum mit groBen, quadratischen und rot-blau-farbigen Panelen, die von
der Grundidee her einem Werk von Dieter Roth entstammte. Dabei wurde
der Raum stark verdndert und die strenge Symmetrie und das Pathos
gebrochen.

Mit diesem Projekt hat sich das Centre Diirrenmatt ein neues
und zusitzliches Publikum aus der Kunstwelt erschlossen. Rund 6.500
BesucherInnen in sechs Monaten wurden gezéhlt und sehr positive
Reaktionen in den Medien registriert.

Im gleichen Zeitraum, zwischen Mai und November 2003, wur-
de das bildnerische Werk Diirrenmatts im italienischsprachigen Raum,
wo Diirrenmatt als Schriftsteller sehr geschétzt wird, erstmals unter dem
Titel ,, Friedrich Diirrenmatt. Dipinti e disegni* gezeigt (Kurator: Pe-
ter Erismann). In den beiden Museen, der stadtischen Pinakothek in
Locarno und in der Galleria d’ Arte Moderna in Bologna, wurden rund
10.000 BesucherInnen gezihlt.
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Kleinere Ausstellungsprojekte kreisten um Diirrenmatts ,,Endspiele* als
Konstante in seinem Werk, zur Rezeption des Werkes in Bulgarien (wei-
tere Osteuropa-Projekte sind geplant) sowie eine aktuelle Ausstellung
zu ,,Diirrenmatt und Gotthelf — oder die Moral im Emmental.

Abb. 8: Blick in die Ausstel-
lung ,, Dieter Roth. Die
Bibliothek* im Centre
Diirrenmatt wihrend der
Evéffnung im Mai 2003
(Foto: Catherine Odiet)

Zukunft

Fiir das Jahr 2005 ist eine groe Ausstellung zu Diirrenmatts Maler-
Freund Varlin (Willy Guggenheim) geplant. Die beiden verband ab den
1960er Jahren eine enge Freundschaft. Der ,,hoffnungslos figurative*
Kiinstler aus Ziirich, der seine letzten Lebensjahre im Bergell (Kanton
Graubiinden) verbrachte, war fiir Diirrenmatt kiinstlerische Inspiration
und menschliche Bereicherung. Varlin hat Diirrenmatt mehrfach groB-
formatig portrétiert. Diirrenmatt wiederum hat mehrere Texte zum Werk
von Varlin verfasst, und in seinem Prosa-Spétwerk, den Stoffen, werden
die Erinnerungen an den Freund und an sein Sterben (das Diirrenmatt
auch zeichnerisch festgehalten hat) zum Sinnbild des Todes iiberhaupt.
Diirrenmatt gehorte zudem zu den Sammlern der Werke von Varlin.
Berithmt ist das gro3formatige Gruppenportrit ,,Heilsarmee* von 1964,
die lange Jahre das Arbeitszimmer des Schriftstellers prigte. Ausge-
hend von der Sammlung Diirrenmatt wird die Ausstellung versuchen,
die mehrschichtigen Beziige — erzéhlerische Malerei und bildhafte Li-
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teratur — dieses Kiinstlerdialogs herauszuarbeiten. Die horizontale Op-
tik bezieht sich dabei auf eines der zentralen Motive im Werk von Varlin:
das Bett. Ein Mobelstiick, das mit der menschlichen Existenz durch
Liebe, Geburt und Tod, Faulenzen, Schlafen und Krankheit besonders
intim verbunden ist und auch in Diirrenmatts Dramatik eine wichtige
Rolle spielt.

Centre Diirrenmatt: Denk- oder Gedenkstitte?

Eine Antwort auf die im Titel gestellte Frage fallt schwer. Monografische
Museen sind durch ihre Einschrankung auf das Werk einer Person in
einer schwierigen Situation. Schnell sind die zu vermittelnden Themen
mit direktem Bezug zum Kiinstler ausgeschopft und das Interesse beim
Publikum, das sich am vielfdltigen und reichen Freizeitangebot orien-
tiert, 14sst nach.

Die einzigartige Chance, die sich einer Institution wie dem Centre
Diirrenmatt bietet, ist, gegeben durch die Doppelbegabung Diirrenmatts,
die Ausweitung des monografischen Begriffs in Bezug auf die kiinfti-
gen Ausstellungen. Eine zentrale Rolle fiir die Inszenierungsmdoglich-
keiten spielt dabei die Architektur. Der Innenraum ist kein neutraler

Abb. 9:
Friedrich
Diirrenmatt,
(Foto:
Edouard
Rieben)

Raum, kein ,, white cube ““, wie ihn sich manche Kuratoren und Museums-
verantwortliche wiinschen. Die Architektur ist fiir die Konzeption einer
Wechselausstellung eine Herausforderung, weil der Architekt bewusst
keinen neutralen Raum geschaffen hat, sondern, einen subjektiven Raum,
der Themen und Motive Diirrenmatts (Turmbau, Labyrinth, Hohle) in
die Sprache der Baukunst transzendiert. Das Resultat ist ambivalent:
die beiden ,,Sprachen® von Diirrenmatt und Botta wollen bis heute teil-
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weise nicht recht zusammenkommen, weil z.B. die kleinformatigen
Federzeichnungen Diirrenmatts im hohen Bauch von Botta verloren
wirken. Der Dialog ist entsprechend schwierig.

Dennoch: Programm fiir die Zukunft konnte sein, tiber Werk und
Person Diirrenmatt hinaus, das Feld zu 6ffnen fiir alles was mit den
Beziehungen zwischen Bild und Wort als kiinstlerischer Ausdruck zu
tun hat und damit einen weiten Bogen an Moglichkeiten zu spannen.
Dabei konnen andere Doppel- und Mehrfachbegabungen sowie Posi-
tionen aus der Kunst, die sich mit den Beziechungen und Uberlagerungen
der beiden Ausdrucksformen beschéftigen, eine wichtige Rolle spielen.
Die Frage nach Gedenk- oder Denkstétte wére dabei automatisch be-
antwortet.
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BRrRECHT-HAUS BERLIN:
AUTHENTISCHE DICHTERRAUME HEUTE

,,Brecht Haus Berlin“ — bezeichnet ein Gebdude mit seinen Einrichtun-
gen: das Bertolt-Brecht-Archiv (eingebettet darin das Helene-Weigel-
Archiv) und die Brecht-Weigel-Gedenkstitte (beide Einrichtungen ge-
héren zur Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste); auBerdem das
Literaturforum im Brecht-Haus, das Kellerrestaurant und das Biiro der
Bertolt-Brecht-Erben.

Abb. 1: Hof im Brecht-Haus
(Foto: Christian Kraushaar)

Das spétklassizistische Gebdude mit der Hausnummer 125, das in sei-
ner urspriinglichen Baukdrpergestalt als Erstbebauung in der Berliner
Chausseestralle iiberliefert ist, stammt aus dem Jahr 1843. Bauherr war
Christian Friedrich Menzel, der Leiter der Berliner Eisenzinkerei. Da-
mals, und noch bis 1907, lautete die historische Adresse Chausseestralle
Nummer 118. (Abb. 1) Noch im Frithsommer 1953 war es ein Miets-
haus mit einem Tabakwaren- und Spirituosengeschéft im Erdgeschoss
des Vorderhauses. Auch im Souterrain des Seitenfliigels wohnten Leu-
te. Im Juni 1953 erhielt Helene Weigel, die zu diesem Zeitpunkt ihren
Sommerurlaub wihrend der Theaterferien auf dem Darf in Ahrenshoop
verbrachte, einen Brief Brechts aus Buckow, in dem er von einer geeig-
neten Wohnung in der Chausseestrasse 125 berichtete.

143



ELKE PFEIL

,,Liebe Helli,

Hill hat eine Wohnung fiir mich gefunden [...] Chausseestrafle, im 2. Block ab
dem Platz, iber den man zur Akademie fahrt. Hinterhaus (wie das Vorderhaus
sehr alt, zweistockig, aus den dreiBiger Jahren, also sehr hiibsch, ziemlich
armlich, fiir kleine Leute gebaut), ein riesiger Raum mit sehr groem Fenster,
ein mittelgrofer und ein kleiner Raum (nicht sehr klein). Kiiche klein, da muf3
eine Dusche hinein, Gas und Elektrizitét sind da. Klo auf halber Treppe. Un-
ten eine Garage, gehort dazu. Hinter dem Haus kleiner Garten, der hoffentlich
dazu gehort, mit einem bescheidenem Baum. Fenster gehen auf den Friedhof
hinaus, da ist alles griin und weit. Ich bin also sehr zufrieden. Es ist nah dem
Friedrichstraleneck und dem Probenhaus; und die Chaussee- und Friedrich-
straBBe ist lebhaft und voll von Leuten.*!

Noch im gleichen Jahr im Herbst sind Brecht und Helene Weigel ein-
gezogen und haben dort bis zu ihrem Tode gewohnt und gearbeitet —
Brecht bis 1956, Helene Weigel bis 1971. Nach Brechts Tod im August
1956 griindete Helene Weigel im Dezember des gleichen Jahres das
Bertolt-Brecht-Archiv, dem sie auch ihre Rdume im 2. Stock des Hau-
ses zur Verfligung stellte. Sie selbst zog ins Erdgeschoss.

Schon am 11. Mai 1971, also kurz nach dem Tod Helene Weigels,
beschloss der Ministerrat der DDR die Sicherung, die Pflege und den
Schutz des Werkes und des historischen Nachlasses von Brecht sowie
des kiinstlerischen Nachlasses von Helene Weigel. Das Brecht-Archiv
wurde von der Akademie der Kiinste der DDR {ibernommen und im
Jahr 1974 kam das neu gegriindete Helene-Weigel-Archiv dazu. In ei-
nem Brief vom 17. Dezember 1975 an den damaligen Direktor der Aka-
demie der Kiinste der DDR fragte die Tochter Bertolt Brechts und He-
lene Weigels, Frau Barbara Brecht-Schall, ob nicht Fithrungen durch
die Wohnungen ihrer Eltern stattfinden sollten. (Abb. 2)

Das Gebdude Chausseestrasse 125 wurde 1974 unter Denkmal-
schutz gestellt. Die noch verbliebenen Mieter zogen aus, und das Haus
wurde saniert. Die beiden Wohnungen von Bertolt Brecht (in der ersten
Etage) und Helene Weigel (im Erdgeschoss) belieB man weitgehend
unverindert. Nur die FuBBboden, die alten Holzdielen lieen sich nicht
mehr retten, mussten in allen Raumen erneuert werden und Brechts Tee-
kiiche, ein kleiner Raum, durch welchen er die Wohnung betrat, wurde
zum Eingangsbereich der Brecht-Weigel-Gedenkstitte.

Am 10. Februar 1978, zu Brechts 80. Geburtstag, wurde das
,,Brecht-Haus Berlin“ eroffnet. Die letzten Arbeits- und Wohnraume
von Bertolt Brecht und Helene Weigel sind seither fiir Besucher zu-

1 Bertolt Brecht: Brief an Helene Weigel, Juni 1953. Gro3e kommentierte Ber-
liner und Frankfurter Ausgabe. Band 30. Briefe 3. Frankfurt/Main, Berlin
1998, S. 181f.
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géinglich. Die Finanzierung aller Einrichtungen des Hauses (auch des
Restaurants und einer zum Komplex gehorigen Buchhandlung) erfolg-
te in den Jahren von 1978 bis zu dessen Auflosung durch das Ministeri-
um fiir Kultur der DDR. Weshalb man sich fiir den Begriff ,,Gedenk-
stétte* entschieden hatte ist, ist nicht mehr eindeutig festzustellen.

Abb. 2: Blick in das grofie

Arbeitszimmer (Foto: Lutz

Pfeil) o

Da es sich bei der Gedenkstétte um die original erhaltenen Wohnrdume
Brechts und Weigels handelt und keinerlei Absperrungen errichtet wor-
den sind, war und ist die Besichtigung der Rdume ausschlielich im
Rahmen von Fithrungen mdglich. Der Besucherandrang war sehr grof,
und es wurde iliberlegt, auf die Fithrungen zu verzichten. Da dies aber
unter den gegebenen Bedingungen nicht moglich gewesen ware, hatte
die Gedenkstitte vollig umgestaltet werden miissen — mit allen, fiir ei-
nen authentischen Eindruck, negativen MafBnahmen — Verglasungen, Ab-
sperrungen, umfangreiche einzelne Objektsicherungen. Man kam zu ei-
ner praktikablen Losung durch eine Aufteilung in 6ffentliche Fithrun-
gen und solche mit vorheriger Anmeldung. Die Statistiken der Jahre
1978 bis 1989 weisen Besucherzahlen zwischen ca. 10.000 und 12.000
pro Jahr auf, ab 1990 ist die Zahl zuriickgegangen und liegt nun zwi-
schen ca. 5.000 und 7.500 pro Jahr. In Vorbereitung auf Brechts 100.
Geburtstag wurde das Gebdude Chausseestrasse 125 im Jahr 1997 teil-
weise saniert, und nach 9 Monaten Schlief3zeit wurden Gedenkstétte
und Archiv im November 1997 wieder erdffnet.
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Die Zuordnung unserer Einrichtung erfolgt oft nicht unter der
Rubrik Museen, sondern unter Gedenkstétten und das macht es fiir den
Besucher manchmal schwer, uns zu finden. Es wére zu iiberlegen, ob
eine Namensénderung in Richtung Museum den Bekanntheitsgrad der
letzten Arbeits- und Wohnrdume erhdhen wiirde oder konnte.

Ob Museum oder Gedenkstdtte: fiir die Besucher der letzten
Arbeits- und Wohnridume von Helene Weigel und Bertolt Brecht ist die-
ser Ort von groBer Bedeutung und Anziehungskraft. In Brechts letzter
Wohnung kénnen die beiden Arbeitsrdume und das Schlafzimmer be-
sichtigt werden.

Abb. 3: Biicherregal in
Brechts kleinem Arbeitszim-
- mer (Foto: Lutz Pfeil)

Vom Eingangsbereich, der ehemaligen Teekiiche, geht man in das klei-
ne Arbeitszimmer. Schon in diesem ersten Raum steht ein grofler Teil
von Brechts Bibliothek. Seine Biicher geben einen Uberblick iiber die
unterschiedlichen Themen, mit denen Brecht sich beschiftigte. Die mei-
sten der Biicher hatte er nach den Exiljahren in Berlin erworben, ge-
schenkt bekommen oder von Auslandsaufenthalten mitgebracht.

Einige der Biicher, so die 20-béndige Jubildumsausgabe der Ge-
sammelten Schriften Hegels oder zwei Kunstbénde iiber Pieter Breu-
ghel wurden durch die Emigrationsjahre hindurch gerettet. Der hiufig
gedullerte Wunsch, in den Biichern zu bléttern, Brechts handschriftli-
che Bemerkungen oder die Widmungen von Freunden und Verehrern
lesen zu konnen, kann verstandlicherweise nicht erfiillt werden. Aber
der belassene Standort der Bibliothek verstirkt zum einen den authenti-
schen Eindruck und zeigt zum anderen die Zusammengehdrigkeit von
Archiv und Gedenkstétte.

Auffallig zwischen den dunklen Mobeln sind zwei helle déni-
sche Ledersessel. Die Originale standen in Ruth Berlaus Wohnung, ei-
ner Mitarbeiterin und Freundin von Brecht, in Kopenhagen und wurden
auf Brechts Wunsch hin noch einmal angefertigt.
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Die drei japanischen Holzmasken an der dem Eingang gegen-
iiberliegenden Wand begleiteten Brecht durch seine Exiljahre. Zur lin-
ken Maske, der eines bosen Ddmons, schrieb Brecht 1942 das Gedicht
,,Die Maske des Bosen “.?

Diese Maske haben wir im Jahr 2001 (zum ersten Mal {iber-
haupt) fiir ein halbes Jahr filir die Ausstellung ,, Erinnerungsstiicke —
von Lessing bis Uwe Johnson“ (1. Juli bis 25. November 2001) des
Schiller-Nationalmuseums und des Deutschen Literaturarchivs nach
Marbach verliehen.

Abb. 4: Brechts Schreibtisch im
grofien Arbeitszimmer
(Foto: Lutz Pfeil)

Zwischen den drei Fenstern hingen zwei chinesische Rollbilder. Das
erste zeigt ein Gedicht von Mao Tse-Tung. Das Rollbild ist das Ge-
schenk eines chinesischen Kalligraphen, der 1954 bei Brecht hospitier-
te. Das zweite, eine Darstellung Konfuzius’, ist ein Geschenk des Schrift-
stellers Willy Bredels. In der dem Eingang gegeniiberliegenden Seite
offnet sich die Tiir zum groBen Arbeitszimmer. In den Erinnerungen
von Vladimir Pozner findet sich eine schone Beschreibung der Radume:

2 An meiner Wand héngt ein japanisches Holzwerk // Maske eines bosen Da-
mons, bemalt mit Goldlack. // Mitfiihlend sehe ich // Die geschwollenen Stirn-
adern, andeutend // Wie anstrengend es ist, bdse zu sein. In: WERKE. Band
12 (1988), S. 124 (Text nach dem Erstdruck in SINN UND FORM. Sonder-
heft Bertolt Brecht. Potsdam 1949, S. 168).
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,.In dem Zimmer standen viele merkwiirdige verschiedenartige Sessel und ganz
kleine Tische und ein winziges Harmonium, auf dem eines Tages Paul Des-
sau, der auch aus Hollywood zuriickgekommen war, die ersten Entwiirfe zur
Partitur des kaukasischen Kreidekreises spielte, sowie eine tragbare Schreib-
maschine, die Brecht lieber benutzte als Feder und Bleistift; an den Winden
hingen ein chinesischer Druck und chinesische Masken und zwei alte, wenig
bekannte Fotos, das eine vom jungen Engels, das andere von Marx, als sein
Bart noch schwarz war. Alle horizontalen Flidchen verschwanden unter einem
Waust von Papieren: Notizen, Manuskripte, Briefe, Plakate, Biicher. Durch die
Fenster sah man das Gartchen, den Baum, in dem die Amseln sangen und
weiter weg den alten Hugenottenfriedhof .«

Der lichtdurchflutete Raum beeindruckt den Besucher — heute wie zu
Lebzeiten Brechts — mit seiner Weite und GroBziigigkeit. Dieses Zim-
mer war fiir ihn einer der Griinde, die Wohnung in der Chausseestrasse
zu mieten. Aus den hohen alten Fenstern 6ffnet sich der Blick auf den
Dorotheenstéddtischen Friedhof.

Die wunderschonen Biedermeiermdbel mit ihrem hellen Holz und
der Dielenfuflboden prigen den Charakter des Raumes. Das grofie
Rollbild von Konfuzius iiber der Couch aus Rosshaar ist ein Geschenk
Ruth Berlaus. Neben dem einfachen, weiflen Biicherregal hingen zwei
Holzplastiken aus dem 15. Jahrhundert: Johannes der Taufer und Ma-
ria, Figuren einer Kreuzigungsgruppe.

Ganz oben im Biicherregal steht Brechts Sammlung von Krimi-
nalromanen. Die Erwdhnung seines grolen Interesses fiir Kriminalro-
mane, gepaart mit der Erzéhlung iiber das geplante Krimiprojekt von
Brecht und Walter Benjamin, begeistert und iiberrascht viele Besucher.

Vom groflen Raum aus gelangt man in das Schlafzimmer Brechts
mit dem Rollbild an der Wand, zu dem er 1937 das Gedicht,,Der Zweif-
ler* schrieb. Auf dem kleinen Tisch neben Brechts Bett liegen verschie-
denen Zeitungen, wie der ,,Herald Tribune®, die ,,Frankfurter Allge-
meine Zeitung®, ,,Die Welt®, das ,,Neue Deustchland* und andere. Nach
Erinnerungen der Tochter Brechts und Weigels, Barbara Brecht-Schall,
lag hier auch immer ein Kriminalroman.

An der kleinen Tiir am Fullende seines Bettes, hinter der sich ein
Bad verbirgt, hiingen noch die Originalmiitze und der Stock Brechts.
Uber eine Treppe gelangt man ins Erdgeschoss und iiber ein paar Stufen
in die Wohnung von Helene Weigel. Der Wintergarten wurde nach
Brechts Tod in den Garten hinein angebaut. Der Raum offenbart Hele-

3 Vladimir Pozner erinnert sich. Leipzig 1986, S. 27.
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ne Weigels Liebe zu Pflanzen, schonen Gegenstidnden und fiir eine ge-
miitliche Umgebung und l&sst die Einrichtung der oberen Rdume eher
sachlich und fast schlicht erscheinen.

Einige Géste vermissen in Brechts Wohnung einen Raum mit der
Funktion ,,Wohnzimmer* — einen gemiitlichen Raum zum sitzen —und
sind deshalb von Helene Weigels Wintergarten begeistert. In dem
Vitrinentisch, in den Regalen und in dem verglasten Eichenschrank aus
dem 18. Jahrhundert sind ihre Sammlungen von blauweiflem Porzellan
und Zinngegenstdnden zu sehen. Der Blick in den kleinen, von Mauern
umgrenzten Garten zeigt auch heute noch eine &hnliche Bepflanzung
wie zu Lebzeiten von Helene Weigel.

Abb. 4 und 5: Blicke das Schlafzimmer von B. Brecht (Fotos: Lutz Pfeil)

Ein schmaler, sehr hoher Flur, an dessen rechter Seite zwei grofie, wuchtig
wirkende Biicherschrinke mit einem Teil der Bibliothek Helene Weigels
stehen, verbindet die Rdume der Erdgeschosswohnung. An der linken
Seite des Flures — einige Stufen hinauf— flihrt ein weiterer kleiner Kor-
ridor zum Schlaf- und Arbeitszimmer. In diesem Raum war zu Lebzei-
ten Brechts das gemeinsame Esszimmer untergebracht. Im Schlafzim-
mer selbst liegen auf dem Tisch neben dem Weigelschen Bett Fotos von
den Kindern und Enkelkindern, Spielkarten und ein Stapel von Theater-
stiicken. Eine kleine geschnitzte Holzfigur, Brecht darstellend, steht auf
einem Stollenschrank aus dem 18. Jahrhundert. Die Figur ist ein Ge-
schenk von Schiilern aus dem Erzgebirge, deren Schule den Namen
,,Bertolt Brecht trug.
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Die gegeniiberliegende Kiiche wird von einem groBen, weil3-
gestrichenen Esszimmerschrank mit Meif3ener Porzellan dominiert; in
einem Biicherregal steht Helene Weigels Sammlung von Kochbiichern.

Abb. 6: Wintergarten (Veranda)
von Helene Weigel
(Foto: Lutz Pfeil)

Zuriick zum grofBen Flur verldsst man die Wohnung durch den fritheren
Haupteingang, den auch Mitarbeiter und Géste Brechts und Weigels
benutzt haben. Die Tiir 6ffnet sich zu ebener Erde auf den alten kopfstein-
gepflasterten Hof.

Fiir manche Besucher wiirde es vollig ausreichen in den Zim-
mern von Bertolt Brecht und Helene Weigel zu stehen. Durch die Ge-
spriache entsteht eine Lebendigkeit in den Rdumen, mit der man sich die
Arbeitsatmosphire zu Brechts Zeiten gut vorstellen kann.

Es kommen natiirlich Besucher mit umfangreichen Kenntnissen,
Giste, die Brecht und Weigel sehr bewundern, Liebhaber seiner Theater-
theorie und Verehrer des Berliner Ensembles und der groBartigen Schau-
spielerin und Theaterintendantin sind.

Eine in den letzten Jahren zunehmend groere Zahl der Besucher unse-
rer Einrichtung weill wenig liber Brechts Werk und Leben, seine und
Helene Weigels Arbeit fiir die Berliner Theaterlandschaft. Viele Na-
men aus dem Umkreis Brechts sind unbekannt. Dazu kommen noch die
fehlenden Kenntnisse {iber die politischen Verhéltnisse der damaligen
Zeit. Helene Weigel ist kaum ein Thema in der Schule.

Aber es kommen auch Schulklassen, die iber den Unterricht sehr
gut mit der Literatur Brechts und seiner Theaterarbeit vertraut sind. Auf
einer Webseite ist ein Fragenkatalog fiir einen Besuch der Brecht-Weigel-
Gedenkstétte aufgefiihrt, durch den sich ein Besuch des Museums fiir
Schiiler sehr gut vorbereiten ldsst.* Die dort aufgefiihrten Fragen bezie-

4 www.schinka.de/d11-brecht-gedenkstaettenbesuch.php3
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hen sich auf eine allgemeine Beschreibung der Atmosphére in den Zim-
mern bis zu konkreten Details. Innerhalb der Fithrungen kénnten Fra-
gen der Schiiler interessante Gesprache und Diskussionen hervorrufen.
Innerhalb von Sonderfithrungen gibt es fiir Schiiler auch die Moglich-
keit, ihre Vortrdge in den Rdumen zu halten oder selbst ihre Mitschiiler
durch die Zimmer fiihren.

Vor allem fiir Schiiler, aber natiirlich auch fiir alle anderen Géa-

ste, wire es wichtig, in unserem Haus einen Bereich zu haben, in dem
man sich vor einem Besuch der Gedenkstitte ausfiihrlich informieren
kann. Uber Zeittafeln ist eine knappe Lebensbeschreibung méglich, ver-
bunden mit der Geschichte des Berliner Ensembles bis zur heutigen
Zeit, bis zu aktuellen Theaterauffithrungen auch anderer Theater.
Es bestdnde auch die Mdglichkeit sich iiber Theaterauffiihrungen Brechts
weltweit zu informieren, da das Bertolt-Brecht-Archiv auch die Auf-
filhrungsmaterialien sammelt (Programmhefte, Fotos, Plakate und
Musikbeispiele). Es konnte die Moglichkeit geben Videos, DVD s und
Tondokumente zu horen und zu sehen, Brechts und Weigels Arbeit ni-
her kennen zu lernen, bevor man ihre Wohnraume besichtigt.

Jiingeren Gésten ist oft nicht bekannt, dass in einigen von Brechts
Theaterstiicken wunderbare Songs enthalten sind. Vor allem die Lieder
aus der ,, Dreigroschenoper‘ wurden auch von verschiedenen Rock-
musikern interpretiert. Und so kdnnte es mdglich sein bei der Nennung
solcher Namen wie Marianne Faithfull, Tom Waits, Sting, David Bowie,
Giana Nannini, Robbie Williams die Erinnerung an den Macki Messer
Song aus der berithmten ,, Dreigroschenoper “ wachzurufen. Manche
der Namen von Kiinstlern, die in Verbindung mit Brecht genannt wer-
den sind fiir viele Giste relativ unbekannt. Aber einige haben spéter
durch Film und Fernsehen ein groBeres Publikum und dadurch einen
grofleren Bekanntheitsgrad erreicht.

Ein solcher multimedialer Bereich, verbunden mit einem Muse-
umsshop, soll und kann natiirlich den Besuch der Gedenkstattenraume
nicht ersetzen, wére aber eine ideale Ergénzung und gleichzeitig eine
Einstimmung auf den Museumsbesuch.
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Martin Maurach

Das BRUCKNER-KUHNER-HAUS IN KASSEL.
ANMERKUNGEN ZUR METONYMISCHEN STRUKTUR
EINER GEDENKSTATTE

1. Einleitung. Metonymie und Multifunktionalit:it

Von auBen gibt es an der Hans-Bockler-Straf3e 5 in Kassel keinen sicht-
baren Hinweis auf eine Gedenkstétte. Das Namensschild stammt eben-
so wie das original erhaltene Klingelschild noch aus den Lebzeiten der
beiden Autoren, derer hier gedacht wird: Christine Briickner und Otto
Heinrich Kiihner.' Lediglich am Briefkasten stehen Friedrich Block
zufolge?, klein* die Namen der heutigen Bewohner bzw. Nutzer des
Hauses. Das Klingelschild dagegen hat allenfalls sekundir die
Funktion einer ,Gedenktafel erhalten, die heutzutage quasi zufillig in
den Vordergrund tritt.

Die Mehrdeutigkeit und die Uberlagerung von Funktionen er-
weisen sich auf diese Weise bereits friih als ein Charakteristikum dieser
Gedenkstitte. Insbesondere ldsst bereits die dullere Unauffilligkeit die
Problematik des Konzepts der ,,Referenzzeit“® einer Gedenkstitte er-
kennen: Wie fiigt sich das dulere Erscheinungsbild einer Gedenkstitte
in den verdnderlichen Stadtraum, wenn diese per definitionem die Zeit
an einem bestimmten Punkt ,anhalten® will?

Der Reihenbungalow wird — was deutlich erkennbar ist — be-
wohnt und auch fiir Alltagszwecke benutzt: Es stehen Fahrriader vor der
Tiir. Die Zeichenbeziehung von Innen und Auflen ist also komplex: Auflen
findet sich kein Zeichen des Musealen; es scheint sich um ein ganz ,nor-

1 Im folgenden abgekiirzt als CB bzw. OHK.

2 Wo nicht anders vermerkt, gehen die hier verarbeiteten Informationen auf ein
Gesprach mit Herrn Dr. Friedrich Block, dem Kurator der Briickner-Kiihner-
Stiftung, vom 12.02.2003 zuriick. Dafiir sei ihm auch an dieser Stelle herz-
lich gedankt.

3 Das Konzept der ,,Referenzzeit” iibernehme ich von Gerhard Sauder, der in
dem von der Stiftung Weimarer Klassik herausgegebenen Fiihrer durch Goe-
thes Gartenhaus ausfiihrlich begriindet, auf welche Weise das Gartenhaus im
Verlauf seiner Geschichte schlie8lich in einen musealen Zustand gebracht
wurde, der vorwiegend die frithe Nutzungszeit spiegelt.

153



MARTIN MAURACH

males®, alltdglicher Nutzung und entsprechendem Verschleil3 unterwor-
fenes Gebaude zu handeln. Andererseits verweist gerade das Fehlen
duBerlich erkennbarer Eingriffe, das gleichsam natiirliche Vor-Sich-Hin-
altern der AuBlenansicht auf Authentizitit. Auch in den Innenrdumen
gibt es ,Inseln‘ kleinrdumiger Wechselausstellungen, alltdglicher Nut-
zung und musealer Bewahrung nebeneinander. Innen setzt sich das am-
bivalente Spiel mit der Zeit also fort.

Da nur einzelne Innenrdume des ehemaligen Wohnhauses des
Autorenpaares rechtlich Museumsrdume sind, und da einige Rdume und
Ausstattungsgegenstinde in Texten von CB ausdriicklich beschrieben
worden sind, wird der Besucher zunéchst auf zwei Arten metonymischer
Beziechungen verwiesen. Da ist zum einen die Beziehung von materiel-
len Zeichen auf vergangene Lebensrealitit, und zum anderen die von
Texten auf diese materiellen Zeichen. Beide Arten sind einem Konzept
,Referenzzeit* gleichsam vorgelagert. Nur in dieser doppelten Vermit-
teltheit lasst sich davon sprechen, dass eine Gedenkstitte auf einen be-
stimmten, mehr oder weniger ausgedehnten Zeitabschnitt aus dem Le-
ben einer Memorialpersonlichkeit ,referiere.

Metonymie als Ergebnis einer Auswahl gehort notwendigerwei-
se zu jeder Form des Musealen. Zu den Eigenheiten und Effekten dieser
rhetorischen Figur in der ,multifunktionalen® Anlage der Briickner-Kiih-
ner-Gedenkstitte und ihrer Beziehung zum Problem der Referenzzeit
sollen im folgenden einige Beobachtungen referiert werden.

2. Allgemeines zu Biographien, Lage und Raumaufteilung
1965 haben CB und OHK das Haus Hans-Bdckler-Str. 5 erworben und
darin zusammen, in ihrer jeweils zweiten Ehe, rund 30 Jahre lang ge-
wohnt und auf engstem Raum nebeneinander gearbeitet. Die biographi-
sche Referenzzeit umfasst also fast den Zeitraum einer Generation und
ist schon aus diesem Grund nur durch gestreute metonymische Akte in
Einzelfallen (scheinbar) stillzustellen.

Die gesamte Wohnsiedlung im so genannten ,,Auefeld” in Kas-
sel, zu der der Reihenbungalow gehort, ist Mitte der 50er Jahre erbaut
worden. Vorher diente das Geldnde als stiddtischer Naherholungsraum.
Die Siedlung entstand als so genanntes ,, Wohnprojekt Auefeldsiedlung®,
das von vornherein die heute vorfindliche Mischbebauung mit grofleren
Mietshdusern und drei unterschiedlichen Bungalow-Typen planerisch
vorsah. In Vorbereitung befindet sich derzeit eine Neugestaltung des
bereits nach den zu Ehrenden benannten Christine-Briickner-, Otto-
Heinrich-Kiihner-Platzes. Dieser liegt in einer Biegung der Hans-
Bockler-Stralle an der Markuskirche, wenige hundert Schritte von der
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Gedenkstitte entfernt. Irgendeine Form auch nur annidhernd monu-
mentalisierender Aurabildung wiirde dem eher funktionalen Umfeld ei-
ner gemischten Wohnbebauung kaum entsprechen.

AuBerhalb Kassels befinden sich weitere Stétten, die an CB er-
innern. In ihrem Geburtsort, einem Dorf bei Waldeck in Hessen, ist ein
Weg nach ihr benannt. Ferner gibt es in der Ndhe einen CB-Wanderweg
sowie einen CB-Garten. Ihr Geburtshaus trug bereits zu Lebzeiten eine
Hinweistafel. SchlieBlich teilen sich CB und OHK heute eine gemein-
same Grabstitte.

Betritt man nun die Gedenkstétte in der Hans-Bockler-Strafle 5,
so befindet sich links* vom Eingang, zur Straf3e hin, das Schlafzimmer
CBs, zugleich ehemaliges Esszimmer. Es ist sozusagen teilweise Gedenk-
raum, wird aber auch in anderer als der urspriinglichen Weise genutzt.
Dort befinden sich auch ein Biichertisch und eine Auslage von Veran-
staltungshinweisen. OHKs ehemaliges Schlafzimmer rechts vom Ein-
gang ist fiir Besucher nicht zugédnglich und wird als privater Wohnraum
genutzt, ebenso wie die daneben befindliche Kiiche und das gegeniiber
liegende Bad den derzeitigen Bewohnern zur Verfiigung stehen.

Rechts gegeniiber dem Eingang liegt zum Garten hin CBs Wohn-
und Arbeitszimmer. Dieses ist der wichtigste bzw. prominenteste Raum
der Gedenkstitte, der auch rechtlich als Museumsraum unter der Obhut
des Kasseler Stadtmuseums steht. In diese Zone stillgestellter Zeit inte-
griert sind sozusagen einige ,Inseln‘ der Verdnderlichkeit: Die Biicher
und Manuskripte sowie Schreibgerite auf CBs Schreibtisch entspre-
chen keiner biographischen Situation, sondern sind kuratorisch arran-
giert, und auf dem Fernsehgerit werden die jeweils jiingsten Neuer-
scheinungen prisentiert, die Bezug zu den Aktivititen der Briickner-
Kiihner-Stiftung haben. Dariiber hinaus konnen ggf. in begrenztem
Umfang kleine bewegliche Sachen, also hauptsédchlich Biicher, als Leih-
gaben entnommen und anderswo gezeigt werden. Auf diese eher
entauratisierende Prisentation insbesondere des Schreibtischs wird zu-
riickzukommen sein.

Das ehemalige Arbeitszimmer OHKs befindet sich links neben
dem von CB und ist heute Biiro des Kurators der Stiftung. Es wurde
dem Vernehmen nach noch zu Lebzeiten OHKSs auf andere Weise ,ver-
andert*, mit Ausnahme der Wanddekoration. Damit ist auch dieses Zim-
mer kein Raum, der insgesamt auf eine definierbare Referenzzeit ver-
wiese.

4 Alle Richtungsangaben innerhalb des Hauses sind von der Strafle aus gese-
hen.
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Die Anordnung der Innenrdume insgesamt bewahrt unabhéngig von ih-
rer unterschiedlichen Nutzung jedoch ein lebensgeschichtliches Moment,
das durch die gesamte ,Referenzzeit’ hindurch konstant geblieben zu
sein scheint. Die Wege der beiden Autoren zwischen ihren jeweiligen
Arbeits- und Schlafraumen mussten sich kreuzen. Nun mag die beschei-
den wirkende — und von beiden Autoren absichtsvoll bescheiden ge-
wihlte’ — Gesamtwohnflache nicht zu Uniibersichtlichkeit fithren. Den-
noch ist die der Raumnutzung eingeschriebene Kreuzung der tiglichen
Lebenswege wohl ,kein Zufall‘, mag man sie nun schlicht als héusli-
chen , Treffpunkt* deuten oder als christliches Symbol.*

CBs Arbeitsraum war schon zu Lebzeiten auch Raum fiir Gesel-
ligkeit. Beide Autoren haben hdufig Giste gehabt; und so stehen dort
neben dem literarisch prominenten ,schwarzen Sofa‘, von dem noch zu
sprechen sein wird, auch einige schwarze Sessel. Ebenfalls erwihnens-
wert sind die Biicherwidnde im Arbeitszimmer CBs. Der Buchbestand
ist von der Autorin in Lebende und Tote, noch nicht Kanonisierte und
Klassiker eingeteilt und entsprechend auf zwei einander gegeniiberlie-
genden Seiten des Zimmers aufgestellt worden. CB soll jahrlich sozu-
sagen Musterung gehalten und dem wachsenden Heer der Toten den
allfdlligen Tribut gezollt haben. Auf der Seite der Kanonisierten und
Toten habe sie allerdings zu Lebzeiten auch ihre eigenen Biicher aufge-
stellt. Diese Biicherwanderung erzeugt ihre eigene Referenzzeit, da sie
mit dem Tod der Autorin zum Stillstand gekommen ist. Die Biiste im
Arbeitsraum von CB stellt Salome dar und ist ein Geschenk ihres Verle-
gers zu CBs 60. Geburtstag.

Die beiden Museumsraume liegen also zwischen anderen Réu-
men, die alltdglichen Wohnzwecken dienen. Das Archiv und die depo-
nierten Besténde, darunter z.B. das Original des in CBs Texten beschrie-
benen ,schwarzen Sofas‘ und 6 Schreibmaschinen, sind nicht 6ffentlich
zuganglich. Eine Edition der Briefe CBs befindet sich in Vorbereitung.
Wie weit aus dem Archiv noch weitere Besténde ediert werden (kon-
nen), erschien 2003 noch nicht absehbar.

Wihrend grundsitzlich als Exponate nur Gegenstdnde in Frage
kommen, die aus der Referenzzeit stammen, ndmlich der gemeinsamen
Nutzung des Hauses Hans-Bockler-Strale 5 durch das Autorenpaar,
bestehen darin dennoch nebeneinander ,Inseln® der Verdnderung wie
auch der Musealisierung. Diese Unterscheidung verlduft auch quer zu
der architektonischen zwischen Innen und Auf3en. Erscheint auflen kei-

5 Im Faltblatt ,,Dichterhaus Briickner-Kiithner in Kassel“ werden hierzu die
ehemaligen Bewohner zitiert: ,,Konnen zwei Menschen 232 Quadratmeter
der iiberbevolkerten Erde fiir sich beanspruchen?*

6 CB stammte aus einem evangelischen Pfarrhaus.

156



BRUCKNER-KUHNER-HAUS IN KASSEL

ne Fixierung auf eine Referenzzeit erkennbar, entsteht diese ,innen‘ nur
infolge einer Rhetorisierung, als moglicher Gehalt eines metonymischen
Verweissystems voller unvermeidbarer Leerstellen.

3. Geschichte und Aufgaben der Briickner-Kiihner-Stiftung

Die Einrichtung der Gedenkstétte geht auf einen testamentarisch geédu-
Berten Wunsch CBs zuriick. Bedingung fiir den Ubergang der Briickner-
Kiihner-Stiftung in stidtische Tragerschaft war die Erhaltung und Pfle-
ge der ehemaligen Wohnridume des Autorenpaares als Gedenkstitte. Die
Stiftung ist von CB und OHK bereits zu Lebzeiten eingerichtet worden
und ermdglichte zunéchst die Vergabe des Kasseler Literaturpreises fiir
grotesken Humor. Die Stadt Kassel erhielt spéter als Treuhénderin das
Stiftungsvermdgen bzw. das Erbe des Autorenpaares, wobei sie sich
gemal dessen Verfiigungen dazu verpflichtete, die Arbeits- und Wohn-
rdume von CB sowie ihren kiinstlerischen Nachlass zu erhalten und
aulerdem einen Literaturwissenschaftler mit dessen Bearbeitung zu
betrauen.

CB und OHK haben mit groer Sorgfalt iiber ihr Erbe verfiigt
und zu Lebzeiten alle Verhiltnisse geregelt. Im Testament wird z.B.
nicht verlangt, das ganze Haus Hans-Bockler-Str. 5 als Gedenkstitte zu
erhalten. Daher bestand zunéchst die Alternative, das Arbeitszimmer
von CB im Rahmen des erhaltenen Gesamtensembles zusétzlich als au-
thentisches Lokal zu beglaubigen oder es an anderer Stétte — im Stadt-
museum — zu rekonstruieren. Dank des vorhandenen Vermdgens der
Autoren konnte die erste Moglichkeit verwirklicht werden, die Erhal-
tung des ganzen Hauses. Beispielsweise hatte der Sohn von OHK schon
zu Lebzeiten sein Pflichtteil erhalten, und die Angehdrigen stehen der
Stiftung und Gedenkstitte insgesamt freundlich und aufgeschlossen ge-
geniiber. Beschlossen wurde, das Haus zum Sitz einer operativen Stif-
tung zu machen.

Insofern ist das Wohn- und Arbeitszimmer CBs entgegen dem
dufleren Anschein nicht nur physisch und baulich mit dem Reihen-
bungalow verbunden, sondern vor allem aufgrund konzeptioneller Ent-
scheidungen und durch eine metonymische Beziehung: als der ‘musealste
Teil eines insgesamt keineswegs ausschlieBBlich musealen Zwecken die-
nenden Ganzen.

Die Aufgaben der Stiftung bestehen 1. in der Pflege der komi-
schen Literatur durch die Vergabe des Kasseler Literaturpreises, litera-
rische Veranstaltungen, die Organisation der Kasseler Komik-Kollo-
quien sowie generell durch die Férderung von Forschung und Publika-
tionen zum Problem des Komischen, 2. in der Pflege des Gedenkens an
Briickner und Kiihner durch Ver6ffentlichungen, Lesungen, Ausstellun-
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gen usw., 3. in der Férderung internationaler avancierter Dichtung, zum
Beispiel dem Projekt ,,poiesis“ und der Férderung von Literatur in den
digitalen Medien; dieser Aufgabenbereich ist jiingeren Datums als die
anderen und wird u.a. mit dem Image der ,,documenta-Stadt” Kassel
begriindet; 4. besteht schlieflich ein weiterer Aufgabenbereich in der
Forderung der regionalen Literaturszene. Aus diesem zuletzt genannten
Aufgabenbereich entstand auch der Plan, in der Gedenkstitte ein
Literaturbiiro bzw. ein Literaturhaus fiir die Region Nordhessen einzu-
richten. Mit dieser Perspektive soll zum Beispiel ein unter dem Arbeits-
zimmer von CB gelegener Quasi-Wohnraum als Stipendiatenzimmer
oder fiir §hnliche Funktionen hergerichtet werden.

4. Kanonfragen und Besucherreaktionen

Aber ist CB, die hier hauptséchlich geehrt wird, denn etwa keine ,, Trivial-
autorin““? Jedenfalls sollte dieser Begriff nicht allzu unreflektiert auf sie
angewendet werden. Nur Teilaspekte der Rezeptionsgeschichte von CB,
die spétestens 1954 mit einem Literaturpreis der Bertelsmann-Stiftung
begann, sind ja iiberhaupt an literarische Werturteile gebunden. Weder
die Einrichtung der Stiftung noch die der Gedenkstitte gingen, wie ge-
zeigt, auf explizite Werturteile irgendeiner Instanz zuriick — wenn man
einmal davon absieht, dass die Autorin selbst ihre Arbeitsraume und
ihren Nachlass offenbar als iiberliefernswert ansah.

Damit soll jedoch nicht gesagt sein, dass sich solche Qualitits-
kriterien an Briickners Texte nicht anlegen lieBen. Blickt man einmal
exemplarisch auf die ,ungehaltenen Reden’ — die ja als Buch und auf
der Biihne betrachtlichen Erfolg haben —, so zeigt sich etwa, dass die
Dialektik von Zu-Wort-Kommen und Schweigenmiissen mitsamt ihres
Gebhalts an psychischer Gewalt flir die Form der Texte keine Rolle spielt
und auch als Reflexionsebene kaum je in sie eingeht. Cum tacent,
clamant:. Dieser Satz wurde fiir unsere Autorin nicht geprégt. IThre
Frauenfiguren sprechen sich eben einmal griindlich aus, aber letztlich
ohne jede Spannung. Was die Rede ihrer historischen Vorbilder hemm-
te, scheint verschwunden wie von Zauberhand. Darin genau liegt aber,
was an den ,,ungehaltenen Reden* im Sinne Gottfried Benns nur schreck-
lich ,,gut gemeint* ist — das Schlechte, das Triviale. Die Form, die Re-
flexionsstufe werden den gewéhlten ,groBen Themen nicht anndhernd
gerecht, und die Niederschriften streifen in Féllen wie der fingierten
,Rede‘ der Eva Braun® die Peinlichkeit nicht nur.

7 Christine Briickner: Wenn du geredet hittest, Desdemona. Ungehaltene Re-
den ungehaltener Frauen. Miinchen 2000 (zuerst Hamburg 1983).
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Uber die immanenten Aspekte des Wertungsproblems hinaus fiihrt
am echesten die Rezeptionsgeschichte. Exemplarisch fiir diese konnen
die AuBerungen von Gedenkstittenbesuchern belegen, dass CBs Texte
in der Tat auch fiir sie Funktionen von ,Trivialliteratur® erfiillen. Bei
den Besuchern handelt es sich grofitenteils um Frauen ab etwa fiinfzig
Jahren und ilter, und zwar vor allem um CB-Leser/innen, dagegen um
nur verhéltnismifBig wenige Freunde des Werks von OHK. Die wéh-
rend der Besichtigungen mitgeteilten Erwartungen und Leseerfahrungen
lassen erkennen, dass die Texte von CB als Lebenshilfe-Literatur ,ex-
tensiv‘ und mehrmals gelesen wiirden, nicht um ihrer dsthetischen Ge-
staltung willen, sondern als ,Sinnstiftungs*- und , Trostliteratur*.

Natiirlich kann gerade dies als ein Kennzeichen von Triviallite-
ratur angesehen werden. Dariiber hinaus bestitigen sich die an den ,,un-
gehaltenen Reden® gemachten Beobachtungen durch diese Berichte: Es
geht um ,unmittelbar* verstdndliche Botschaften, deren Reflexionspo-
tenzial und Gestaltungstiefe keine Rolle spielen. Die meisten Besucher
kommen aus der Region Kassel und finden den Weg in die Gedenkstétte
oft iiber die Vermittlung durch lokale, z.B. kirchliche Bildungszirkel.
Im Jahr sind es ca. 500; darunter allerdings auch Besucher aus dem
iibrigen Deutschland und dem Ausland. Die Einstellung vieler Besu-
cher und (vor allem) Besucherinnen zu CB ist durchaus von einer tradi-
tionell andédchtigen ,Gedenkhaltung‘ geprégt. Zu der Autorin wird wie
zu einer Art Uber-Ich aufgeblickt.

5. Authentizitit, Multifunktionalitit, Metonymien

Die Rezeption der Gedenkstétte durch heutige Besucher wird, wie be-
reits angedeutet, wesentlich iiber vorgingige Lektiire von Texten von
CB vermittelt, in denen eben diese Rdume beschrieben werden. Auch
dies scheint ein Unterschied zum Umgang mit dem Gedenken bei Ange-
hérigen der so genannten Hohenkammliteratur zu sein. Fiir Goethes
Gartenhaus war zunéchst die Festlegung einer ,Referenzzeit* erforder-
lich — nicht die letzte, sondern eine verhdltnisméBig frithe Nutzungs-
phase —und dann eine indirekte ErschlieBung und Rekonstruktion nach
unterschiedlichsten Dokumenten; es gibt keine einfache ,Beschreibung*
in einer einzigen Quelle. Beim Frankfurter Geburtshaus Goethes lag
dagegen bereits der komplizierten Entstehungsgeschichte dieser Gedenk-
stitte im Verlauf der zweiten Hélfte des neunzehnten Jahrhunderts ein
kanonischer Text zugrunde: ,,Aus meinem Leben. Dichtung und Wahr-
heit“. In diesem Fall wurde der Text zur Gedenkstitte, nicht umgekehrt.
CBs Arbeiten dagegen scheinen in der Briickner-Kiihner-Gedenkstitte

8 Christine Briickner: Wenn du geredet hattest, S. 121-135.
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eher zu Fragen nach der ,Authentizitdt® im Sinne einer rekonstruierbaren
materiellen Kontinuitit anzuregen. Beispielsweise ,ist* das schwarze
Sofa im Hauptausstellungsraum, dem ehemaligen Wohn- und Arbeits-
zimmer von CB, nicht das schwarze Sofa, das CB im gleich betitelten
Buch u.a. als ihr ,Meditiersofa‘ zu beschreiben scheint; dieses wirklich
material ,authentische® Sofa ist im Depot. Der schwarze Zweisitzer im
wichtigsten Musealraum der Gedenkstétte erscheint jedoch auch — in
wiederum reduziertem und veridndertem Kontext — als Foto auf der
Website der Stiftung. Metonymisch scheint er so geradezu einen dop-
pelten Anspruch zu vertreten auf biographische Authentizitét und dar-
auf, dass die Werke — die Texte — als Schliissel zu dieser Lebensge-
schichte gelesen werden konnen. Beides zusammen scheint verbiirgt in
der materiellen Kontinuitit zwischen dem Objekt, das Anlass und Ge-
genstand eines Textes war, und dem Exponat.

Diese Kontinuitidt wird zumindest teilweise modifiziert, wo nicht
aufgebrochen durch présentatorische Eingriffe, die absichtsvolles Ar-
rangieren an die Stelle eines auch nur scheinbar naturwiichsigen mate-
riellen Uberdauerns setzen: Fiir Besucher wird die Abdeckung einer
Schreibmaschine entfernt, so dass darin eingespanntes Papier sichtbar
wird; Biicher, Manuskripte und Schreibzubehor werden absichtsvoll auf
dem Schreibtisch CBs arrangiert; auf dem Fernsehgerit im selben Raum
werden jeweils die neuesten Buchverdffentlichungen prisentiert.

Jenseits solcher gelegentlicher Durchbrechungen der still-
gestellten Referenzzeit regen Texte von CB? manche Besucher also zu
einer Art Identifikationsspiel an, in dem die stindige Ausstellung und
die Internetprasentation der Gedenkstétte ihrerseits mitspielen. So fra-
gen Besucher anscheinend auch nach von CB ebenfalls beschriebenen,
vormals im Garten aufgestellten Statuetten. Diese sollen aber bereits
vor dem Tod CBs den Besitzer gewechselt haben, und von einem
Nachguss hat der Kurator Abstand genommen.

In der Gedenkstitte selbst gibt es keine ,neuen Medien‘, jedenfalls
nicht als Bestandteile der Exposition. Einen kurzen Kommentar wert ist aber
der auf die Hans-Bockler-Str. 5 bezogene Teil der Inter-netseite der Briickner-
Kiihner-Stiftung.'® Insbesondere wiederholen sich dort die schon in der rea-
len Gedenkstétte bemerkten metonymischen Beziehungen. Zu fragen wire
schlieBlich auch, welche Rolle das Konzept der Referenzzeit in der virtuel-
len Présentation einer Gedenkstitte spielt.

9 Texte mit expliziten Lokalbeziigen enthélt: ChristineBriickner: Stindiger
Wohnsitz. Kasseler Notizen. Hrsg. u. m. e. Nachw. vers. v. Friedrich W. Block,
Berlin 1998. Vgl. ferner dies.: Mein schwarzes Sofa. Aufzeichnungen, Frank-
furt/M. 1981; Dies.: Die Stunde des Rebhuhns, Frankfurt/M. 1991.

10 www.brueckner-kuehner.de; zuletzt besucht am 17.02.2003.
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Diese Seite zeigt auch Fotos der ,,Arbeits- und Wohnraume*. Zu
verstehen sind darunter Fotos des ehemaligen Wohn- und Arbeitszim-
mers von CB.!" Die Verlinkung fiihrt iiber ,,Die Stifter* auf die Seite
,»wohn-haus / museum [sic!], das dann in einem eigenen Fenster als
,,Das Dichterhaus Briickner-Kiihner in der Hans-Bockler-Str. 5 vor-
gestellt wird. Dort sind links oben der Schreibtisch CBs zu sehen, dazu
links unten ausschnittweise ein Arrangement von Gegenstinden auf die-
sem Schreibtisch.

Links und rechts jeweils auf halber Hohe der Seite befinden sich
Fotos der Schreibmaschine bzw. des ,schwarzen Sofas‘, an deren Stelle
bei Beriihrung mit dem Mauszeiger jeweils CBs ,originale‘ Beschrei-
bungen dieser Gegenstinde in Ausziigen erscheinen. Auch die Anlage
der Website geht also auf die iiber CBs Lokalbeschreibungen gesteuer-
te Rezeption der Gedenkstitte ein oder prigt diese geradezu vor. Die
eingeblendeten Beschreibungstexte enthalten keine Quellenhinweise,
sind jedoch als Zitate gekennzeichnet und verweisen insofern auf den
vollstdndigen Wortlaut ihrer Quellen zurtick.

Der oben erwihnte Schreibtisch und das Arrangement der
Schreibgegenstéinde werden dagegen nicht durch Zitate, sondern nur
durch einfache animierte Texte bezeichnet, die bei Beriihrung der Fotos
mit dem Mauspfeil erscheinen. Dasselbe gilt fiir die oben rechts abge-
bildete Biicherwand, bei der es sich nach CBs Einteilung um die der
noch lebenden Autoren handelt. Anstelle der Biicherwand erscheint bei
Mauskontakt der Text ,,das Arbeitszimmer C. Briickners*, was ein wei-
teres Beispiel fiir eine Metonymie darstellt, diesmal im Verhiltnis Be-
schriftung — Foto eines Gedenkstéttenraums. Diese gewissermalfien in-
terne und lokale Metonymie lésst das Problem einer Darstellung von
Arbeitsrdumen erkennen. Zunichst handelt es sich um eine Text-Bild-
Relation; als ,lokal‘ kann sie bezeichnet werden im Gegensatz zur glo-
bal metony-mischen Relation der Rdume und der Innen- und AuBensei-
te der Gedenkstitte. Man konnte ja vermuten, dass der Schreibtisch ei-
nes Autors gewissermalien das schlagende Herz seiner Arbeitsvorgén-
ge reprasentiert, wie das ja auch z.B. ein entsprechender Themenkalender
des Ziircher Literaturverlags Arche vor Jahren inszeniert hat.'? Dage-
gen vermittelt ein Biicherregal, iiber Eck fotografiert, in das zudem eine
schwarze Sessellehne hineinragt, zumindest andeutungsweise eine Vor-
stellung von Raumlichkeit. Die Metonymie folgt hier also in der Tat

11 Die Fotos sind mit denen im Faltblatt identisch. Allerdings fehlt im Flyer das
,schwarze Sofa‘. Statt dessen werden eine Teilansicht der Straflenseite des
Bungalows und eine Aufnahme des Autorenpaars am See der Kasseler Karls-
aue samt angeschnittenem Tempel im Hintergrund gezeigt.
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einer rdumlichen Semantik, nicht einer quasi produktionsésthetischen,
die in der Préasentation von Schreibort und Schreibwerkzeug die gesam-
te geheimnisvolle Aura des literarischen Produktionsvorgangs und der
auktorialen Autoritit miterfassen mochte.

Bilder und Texte in Gedenkstétten sind ebenso wie Bildbdnde
iiber Autoren und ihre Wirkungsstétten daraufhin zu untersuchen, wel-
cher der beiden Semantiken sie vorzugsweise und in welchem Umfang
folgen: der lokalen oder der produktionsdsthetischen. Metonymien er-
scheinen in Gedenkstétten als wichtigste rhetorische Figur bei der Er-
zeugung einer Aura — was sich aus ihrer Grundfunktion erklirt, Gegen-
stande oder Bilder aus ihrem Kontext zu isolieren und sie zugleich in
eine Verweisrelation zu einem nicht mehr anwesenden Ganzen zu brin-
gen. Dass diese Erzeugung der Aura bei Exponaten erfolgreich ist, die
Produktionsmittel in metonymischen Beziehungen présentieren, scheint
die andichtige Haltung mancher Besucher zu belegen.

Es gibt jedoch dabei eine wichtige Einschrankung. Die beiden
eben erwihnten Arten von Metonymien treten zu den oben erwéhnten
noch hinzu, ndmlich zu der biographischen Beziehung von materiellen
Objekten auf eine vergangene Lebenszeit und derjenigen von Texten
auf diese Objekte. Wo Produktionsmittel fiir Autoreneigenschaften ste-
hen, ist das offenbar ein Spezialfall des ersten Typs von Metonymie, der
dazu dienen kann, die ,Gedenkwiirdigkeit® einer Autorin selbst dann zu
beglaubigen, wenn Werturteile tiber ihre Texte damit nicht konform zu
gehen scheinen.

SchlieBlich lassen metonymisch présentierte Produktionswerk-
zeuge besonders klar erkennen, wie eng das Konzept ,Referenzzeit® in
rhetorische und semiotische Zusammenhidnge verflochten ist. Der
Schreibtisch von CB wird nicht in einer Weise présentiert, die den Be-
trachter zwangsldufig einen ,letzten Produktionsmoment* assoziieren
lasst, quasi die im Tod aus der Hand fallende Schreibfeder, wie sie z.B.
zum Mozart-Mythos gehort' und auf die der Schreibtisch in Schillers
Sterbezimmer in Weimar exemplarisch anhand der ,,Demetrius“-Hand-
schrift anspielt — einmal abgesehen von den emblematisch bzw. im Sin-

12 Vgl. auch Antonio Fian, Nikolaus Korab: Schreibtische Osterreichischer Au-
toren, Graz 1987. Dieser Band stellt fiktionale Erzdhlungen den Fotografien
der Schreibtische real existierender Autoren/innen gegeniiber und entwirft
auf diese Weise — durch das literarische Weitererzdhlen des auf den Fotos
scheinbar Stillgestellten — eine Art imagindre Ethnographie des Schreibens,
die an semiotischer Vieldeutigkeit erheblich iiber sonst vorliegende, teils
dokumentarische, teils stark dsthetisierende Fotobdnde von Autorenschreib-
tischen hinausgeht. Vgl. z.B. Herlinde Koelbl: Im Schreiben zu Haus. Wie
Schriftsteller zu Werke gehen, Miinchen 1998.

13 Wolfgang Hildesheimer: Mozart, Frankfurt /M. 1980.
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ne einer Ikonographie der Melancholie deutbaren dortigen Exponaten
wie Uhr und Globus. Alle derartigen Assoziationen werden durch die
variable Prasentation von Produktionsmitteln auf dem Schreibtisch von
CB vermieden. Muss erst die Schreibmaschinenabdeckung gedffnet
werden, um eingespanntes Papier darin sichtbar werden zu lassen, rela-
tiviert ein Moment von Distanz und Inszeniertheit jedwede ,Aura‘“.

Es zeigt sich so, dass gerade durch die Entlastung der Referenz-
zeit von allzu krisenhaften biographischen Bedeutungswerten und durch
den Verzicht auf iiberméBige Auratisierung ein ,realistischeres‘ biogra-
phisches Bild entworfen werden kann: Wo der Mythos einer Produktion
bis zum Tod keine zwingende biographische Grundlage hat, ist es selbst-
verstdndlich sinnvoll, jede Anspielung darauf in der Exposition zu ver-
meiden.

Die Prisentation in der Gedenkstétte selbst wie auch deren Spie-
gelung auf der Website verweisen also in exemplarischer Deutlichkeit
auf die semiotisch-rhetorische Ausschnitthaftigkeit jeder derartigen Pré-
sentation. Gelebte Zeit als biographische Referenzzeit erscheint erst
durch die unterschiedlichen und fragmentarischen Beziehungen hindurch
rekonstruierbar, die zwischen literarischen Texten, tiberlieferten Ob-
jekten, organisatorischen Konzepten und virtuellen Text-Bild-Kombi-
nationen im Medium Computer bestehen. Insgesamt konnte diese
Prisentationsweise gerade davon abhalten, allzu unvermittelt auf Le-
benshilfe-Literatur, unverfiigbar auratisierte Produktionsvorgiange und
konsumierbare ,Inhalte® loszusteuern. Es scheint jedoch, dass dies in
der faktischen Rezeption bei einer Mehrzahl von Gedenkstéttenbesuchern
nicht gelingt. So sind am Ende Lesegewohnheiten wohl doch als stérker
als Exponate in Gedenkstétten — und das Bediirfnis nach ,Ganzheiten’
starker als die metonymische Struktur jeder Exposition.

Literaturverzeichnis

Briickner, Christine: Mein schwarzes Sofa. Aufzeichnungen, Frankfurt/
M. 1981.

Dies.: Wenn du geredet hittest, Desdemona. Ungehaltene Reden unge-
haltener Frauen, Miinchen 2000 (Hamburg1983).

Dies.: Die Stunde des Rebhuhns, Frankfurt/M. 1991.

Dies.: Standiger Wohnsitz. Kasseler Notizen. Hrsg. u. m. e. Nachw.
vers. v. Friedrich W. Block, Berlin 1998.

Fian, Antonio/Korab, Nikolaus: Schreibtische Osterreichischer Auto-
ren, Graz 1987.

Hildesheimer, Wolfgang: Mozart, Frankfurt /M. 1980.

Koelbl, Herlinde: Im Schreiben zu Haus. Wie Schriftsteller zu Werke
gehen, Miinchen 1998.

163






Bernhard Lauer

AUTHENTISCHE ORTE UND REKONSTRUIERTE
ERINNERUNGSSTATTEN AM BEISPIEL DER
BRUDER GRIMM

Der grof3e russische Strukturalist Vladimir Propp (1895-1970) hat in
seiner bis heute einflureichen Arbeit liber die Morphologie des Mdir-
chens' fir den Ausgangspunkt einer Zaubermérchenhandlung zum ei-
nen die Existenz eines Mangels, zum anderen die Verletzung einer Re-
gel oder die Ubertretung eines Verbotes definiert. Es fehlen z.B. die
goldenen Apfel wie in dem Mirchen ,, Der goldene Vogel“ (KHM 57)
oder es fehlt die Braut wie in dem Mérchen ,, Allerleirauh“ (KHM 65);
es wird eine verbotene Tiir gedffnet wie in dem Marchen ,, Der treue
Johannes“ (KHM 6) oder es werden Salatblétter im Garten der Hexe
gestohlen wie in dem Marchen ,, Rapunzel “ (KHM 12).

Solcherart ist eigentlich auch der Ausgangspunkt fiir den Aus-
stellungsmacher, der das Leben und das Wirken der Briider Jacob (1785-
1863) und Wilhelm Grimm (1786-1859), der weltbekannten Marchen-
sammler, Sprachforscher und politisch handelnden Gelehrten?, ange-
messen zur Darstellung bringen muss. Er ist zuerst mit einem Mangel

1 Vladimir Propp: Morfologija skazki [russ. zuerst 1928]; dt. Ausgabe: Mor-
phologie des Mérchens. Hg. von Karl Eimermacher, Frankfurt 1975.

2 Aus der groen Zahl der vorliegenden Monographien und Dokumentationen
zu Leben und Werk der Briider Grimm sei hier zumindest hingewiesen auf
Wilhelm Scherer: Jacob Grimm, Berlin, 1885; Wilhelm Schoof: Wilhelm
Grimm. Aus seinem Leben, Bonn 1960; Ders.: Jacob Grimm. Aus seinem
Leben, Bonn 1961; Karl Schulte-Kemminghausen u. Ludwig Denecke: Die
Briider Grimm in Bildern ihrer Zeit, Kassel 1963; Ludwig Denecke: Jacob
Grimm und sein Bruder Wilhelm, Stuttgart 1971; Dieter Hennig und Bern-
hard Lauer (Hg.): Die Briider Grimm — Dokumente ihres Lebens und Wir-
kens, Kassel 1985; Jiirgen Weishaupt: Die Mirchenbriider. Jacob und Wil-
helm Grimm — ihr Leben und Wirken, Kassel 1985; Bernhard Lauer: Von
Hessen nach Deutschland. Wissenschaft und Politik im Leben und Wirken
der Briider Grimm, Bonn 1989; Ewald Grothe/Bernd Heidenreich (Hg.): Kultur
und Politik. Die Grimms, Frankfurt/M.2003; Hans-Georg Schede: Die Brii-
der Grimm, Miinchen 2004. — Vgl. auch die von mir bearbeitete laufende
Briider Grimm-Bibliographie (1986-1999) mit fast 2000 Titeln im Jahrbuch
der Briider Grimm-Gesellschaft 1-10, 1991-2000.
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konfrontiert, ndmlich damit, dass die Wirkungsstitten der Briider Grimm,

die das geistige Erinnern materialisieren konnen, zum tiberwiegenden

Teil im letzten Krieg vernichtet oder doch so gravierend verdndert wur-

den, da eine authentische museale Nutzung kaum mehr mdoglich er-

scheint. Dieser Mangel kann m.E. aber nur durch den Versuch behoben
werden, die Erinnerungszusammenhénge an den wenigen zumindest teil-
weise noch bestehenden Lebensorten von Jacob und Wilhelm Grimm
zu rekonstruieren und in die so erstellten Ausstellungsriume das
iiberkommene authentische Material symbolhaft zu integrieren, in der

Spannung zwischen der zu erstrebenden Treue zu den historischen Fak-

ten und der Notwendigkeit, den Erinnerungsraum neu in Szene zu set-

zen, muss der Ausstellungsmacher immer auch Grenzen iiberschreiten
und Verbote {ibertreten. Wie im Mérchen kann er am Ende dabei von
der Kritik oder den Museumsbesuchern belohnt oder bestraft werden.

Nachfolgend mochte ich diese Problematik an zwei Fragestel-
lungen verdeutlichen:

1. Was sind die zentralen Themen, die ich mit den Briidern Grimm in
der historischen Riickschau auf regionale, nationale und internatio-
nale Erinnerungskontexte und in ihrer Bedeutung fiir die Gegenwart
zur Darstellung bringen will?

2. Wo kann ich an noch vorhandene Erinnerungsstrukturen ankniipfen
und wie soll ich das Verhéltnis zwischen Realem und Authentischem
auf der einen Seite und Rekonstruktion und Interpretation auf der
anderen Seite bestimmen, ohne in einen neuen lokalen oder regiona-
len Mythos abzugleiten?

I. Grimm-Stitten gestern und heute

An den verschiedenen Wirkungsorten der Briider Grimm gibt es heute
ganz unterschiedliche Grade an Erinnerungsbewusstsein und ganz ver-
schiedene lokale Bezugspunkte fiir das Erinnern an das beriihmte hessi-
sche Briiderpaar.

In ihrer Geburtsstadt Hanau sind alle authentisch verwertbaren
Realien® durch das verheerende alliierte Flichenbombardement vom 19,
Mirz 1945, dem die gesamte Innenstadt (Alt- und Neustadt mit allen
Hausern und Kirchen sowie 6ffentlichen Gebauden) und weitere Teile

3 Vgl. dazu u.a. Wilhelm Schoof: ,,Die Briider Grimm und Hanau*, in: Hanau-
isches Magazin 11, 1932, Nr. 2-3, S. 9-24; Heinrich Bott: ,,Die Vorfahren der
Briidder Grimm im Hanauer Land®, in: Briidder Grimm Gedenken 1, 1963,
S. 23-48; Bernhard Lauer: ,,Die hessische Familie Grimm. Herkunft und Hei-
mat®, in: Ewald Grothe/Bernd Heidenreich: Kultur und Politik, S. 17-42, hier
S. 18ff. u. 24f.
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ihrer Randgebiete zum Opfer fielen, unwiederbringlich zerstort wor-
den. Nur wenige historische Gebdude konnten unter Benutzung der
AuBenmauern wiederaufgebaut werden. Das Geburtshaus der Briider
Grimm an der Siidseite des Paradeplatzes Nr. 1 (spéter als Polizeige-
baude und Landratsamt genutzt)* ist heute nur noch durch einen Ge-
denkstein an der gegeniiberliegenden StraBenseite markiert, wiahrend
auf das zweite Wohnhaus der Familie Grimm in der Langen Gasse Nr.
41 in der Néhe des (wiederaufgebauten) Neustiddter Rathauses durch
eine Gedenktafel an einem nach dem Krieg errichteten Neubau hinge-
wiesen wird. Einzig das grofle 1896 aufgestellte Nationaldenkmal der
Briider Grimm von Syrius Eberle (1844-1903) auf dem Neustéddter
Marktplatz® hat den Krieg unbeschadet iiberstanden und bildet heute
den zentralen monumentalen Erinnerungsort an die beriihmtesten Soh-
ne der Stadt.®

In dem kleinen Landstiddtchen Steinau an der Straf3e, in dem die
Briider Grimm ihre frithe Jugend verbrachten, sind die historischen Struk-
turen und Gebéude, die an sie erinnern konnen, heute noch weitgehend
erhalten’ ; eine kluge und weitsichtige Politik hat hier {iberdies dazu
gefiihrt, dass die zerstorerische Wirkung der Modernisierung die histo-
rische Atmosphire der Stadt nur wenig angeriihrt hat. So ldsst sich das
., Jugendparadies** der Briidder Grimm im erhaltenen und nur wenig
verdnderten Steinauer Amtshaus (1563), dem gleichzeitigen Dienstsitz
und Wohnhaus des hanauischen Amtmanns und Vaters der Briider Grimm
Philipp Wilhelm Grimm (1751-1796), ebenso authentisch erleben wie
die zahlreichen anderen Grimm-Stitten in Steinau: das Huttensche
Armenspital (16. Jh.) in der heutigen Briider Grimm-Straf3e, das Wohn-
haus (die alte Kellerei) der Mutter Grimm nach dem Tode ihres Mannes
am Briickentor (Nachfolgebau), vor den Toren der Stadt der sog.
., Biengarten“, aus dem sich die Familie Grimm mit Obst und Gemiise

4 Vgl. dazu mit einer Abbildung des Hauses Louise Gies: ,,Das Geburtshaus
der Briider Grimm®, in: Die Gartenlaube. Illustriertes Familienblatt, Jahr-
gang 1896, Nr. 41, S. 695f.; Wilhelm Schoof: Die Briider Grimm, S. 15.

5 Richard Schaffer: Das Nationaldenkmal der Briider Grimm in Hanau. Hanau
1985. unpag.

6 Durch verschiedene autobiographische Dokumente ist die Hanauer Kindheit
der Briider Grimm sehr gut iiberliefert; vgl. u.a. Jacob Grimm: ,,Besinnungen
aus meinem Leben®, in: Hans Daffis: Inventar der Grimm-Schrinke in der
PreuBlischen Staatsbibliothek, Leipzig 1923, S. 98-110; Ingeborg Schnack
(Hg.): Die Selbstbiographien von Jacob und Wilhelm Grimm aus dem Juli
1830, Kassel 1958; Vgl. auch Adolf Stoll (Hg.): Ludwig Emil Grimm. Erin-
nerungen aus meinem Leben, Leipzig 1911.

7 Vgl. dazu u.a. Wilhelm Praesent: ,,Jm Hintergrund Steinau. Kleine Beitrige
zur Familiengeschichte der Briider Grimm®, in: Briider Grimm Gedenken 1,
1963, S. 49-66; Bernhard Lauer: Von Hessen nach Deutschland, S. 25f.

167



BERNHARD LAUER

versorgte. Weitere wichtige Stitten mit Grimm-Beziligen sind auf dem
heutigen Marktplatz das im wesentlichen im 15. und 16. Jahrhundert
errichtete Schloss der Grafen v. Hanau, das massige hohe Rathaus (1561)
und die Ev. Katharinenkirche (1481-1511; Turm 1539) sowie das ehe-
malige Schulhaus (Nachfolgebau), wo der gefiirchtete ,,Prazeptor
Zinkhan* den Kindern Rechnen und Schreiben beizubringen suchte. Ein
1985 von dem Wiirzburger Kiinstler Wolfgang Finger-Rokitnitz errich-
teter moderner Marchenbrunnen auf der Terrasse zwischen Rathaus,
Schloss und Burgmannenhaus verstérkt die ,,mérchenhafte* Atmospha-
re in der Briider Grimm-Stadt Steinau, in der konsequenterweise denn
auch mit touristischen Slogans wie ,, Mdrchenhaft auf Schritt und Tritt
oder ,, Mdrchen werden Wirklichkeit” geworben wird. Auch die Stei-
nauer Grimm-Stétten sind durch die Lebenserinnerungen und Briefe der
Briider Grimm (einschlieBlich des jiingsten Bruders Ludwig Emil
Grimm) gut dokumentiert®. Es fehlen aber authentisch erhaltene Inte-
rieurs und Objekte wie Mobel oder andere Haushaltsgegensténde, da
insbesondere das Amtshaus (Wohnhaus der Familie Grimm von 1791
bis 1796) neben verschiedenen Umnutzungen auch kleinere bauliche
Verénderungen ertragen musste, Bildlich kann das Steinau der Briider
Grimm jedoch durch die Zeichnungen des Malerbruders Ludwig Emil
Grimm recht gut erschlossen werden. Neben verschiedenen Landschaf-
ten und Gebduden hat der Kiinstler vor allem in seiner beriihmten Reiser-
olle, die er 1850 auf der Hochzeitsreise mit seiner zweiten Frau Friede-
rike (geb. Ernst; 1806-1894) erstellte’, ein ausdrucksvolles Bild gestal-
tet.

Obwohl es weder biographische noch thematische Beziige der
1812 und 1815 erstmals gedruckten Kinder- und Hausmdrchen zu
Steinau gibt, hat man das Steinauer Amtshaus seit der ersten Hélfte
des 20. Jahrhunderts als ,, Mdrchenhaus des Deutschen Volkes “, als
,,deutsches Heiligtum*!® zu mythisieren gesucht. Heute wird das An-
denken an die Marchensammler und Sprachforscher in Steinau recht
vielfiltig und angemessen gepflegt. Seit 1985 existiert im Steinauer
Schloss eine kleine (allerdings aktualisierungsbediirftige) Gedenk-

8 Vgl. Anm. 6.

9 Ludwig Emil Grimm: Reisetagebuch in Bildern. 83 Federzeichnungen auf
einer (9,4 m langen) Rolle aus hellem Papier, Briider Grimm-Museum Kas-
sel: Hz 753 (Faksimile-Druck mit einem Geleitwort von Wilhelm Praesent,
Kassel 1960).

10 Wilhelm Praesent: ,,Aus dem Kinderland der Briider Grimm. Zum 150. Ge-
burtstag Jacob Grimms, am 4. Januar 1935, der Stadt Steinau a.d, Strafle
gewidmet®, in: Verein fiir Heimatschutz und Heimatpflege (Schliichtern) 1935,
S. 166-192, hier S. 183.; Ders.: Mirchenhaus des deutschen Volkes. Aus der
Kinderzeit der Briider Grimm, Kassel, Basel 1957.
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stétte, die von der Verwaltung der Staatl, Schldsser und Géarten Hes-
sens mit Exponaten aus dem Marburger Staatsarchiv gestaltet wur-
de; 1998 wurde im Steinauer Amtshaus durch die Brider Grimm-
Gesellschaft mit zahlreichen Leihgaben aus dem Briider Grimm-
Museum Kassel auf zwei Etagen in insgesamt zwanzig Rdumen eine
grof3e Dauerausstellung eingerichtet, die insbesondere die an Main
und Kinzig verlebte Jugendzeit der Briider Grimm sowie das Mérchen-
werk in seinen weltweiten Dimensionen zur Darstellung bringt'!. Er-
ginzend finden mehrmals im Jahr im Briider Grimm-Haus Steinau
(Amtshaus) verschiedene Sonderausstellungen statt, die Steinau ne-
ben Kassel heute zum zweitwichtigsten touristischen Grimm-Ort
haben werden lassen. '?

Nach dem Tode des Vaters (1796) wurden die beiden dltesten
Séhne der Grimm-Familie zur weiteren Ausbildung nach Kassel ge-
schickt, wo sich Henriette Philippine Zimmer (1748—1815), Kammer-
frau bei der hessischen Landgréfin und Schwester der Mutter der Brii-
der Grimm, ihrer annahm, Sie kamen bei dem Dritten Landgréflichen
Mundkoch Abraham Vollbrecht (1750—1805) in einem Haus ,, Am Sack
(heute Elisabethstr.) unter und besuchten bis 1802 (Jacob) bzw. 1803
(Wilhelm) das Lyceum Fridericianum in der Kasseler Oberneustadt. Von
beiden Hiusen ist heute kein Stein mehr erhalten.

Ahnlich wie Steinau hat auch Marburg an der Lahn, die niichste
Lebensstation der Briidder Grimm von 1802/03 bis 1805/06'3, seine hi-
storischen Strukturen und authentischen Erinnerungsorte weitestgehend
bewahren kénnen. Jacob und Wilhelm Grimm bewohnten hier bei dem
Kaufmann Heckmann gemeinsam ein Zimmer in dem heute noch voll-
stindig erhaltenen Fachwerkhaus in der Barfiilerstral3e Nr. 35 an der
Ecke zur Wendelgasse, an der 1886 — gestiftet von einem Gofifeldener

11 Bernhard Lauer: ,,Das Briidder Grimm-Haus Steinau. Eine neue Gedenkstitte
im ehemaligen Steinauer Amtshaus®, in: Jahrbuch der Briider Grimm-Ge-
sellschaft 8, 1998, S. 114-120.

12 Hingewiesen sei an dieser Stelle noch auf eine weitere ausstellerische Pré-
sentation der Briilder Grimm in Schliichtern, die auf Wilhelm Praesent zu-
riickgeht, der noch mit Wilhelm Grimms dltester Tochter Auguste (1832-1919)
personlich bekannt war und von ihr verschiedene Erinnerungsgegenstinde
ihres Vaters und Onkels erhielt. Die von ihm zusammengetragene und heute
im Bergwinkelmuseum beheimatete Grimm-Sammlung enthélt durchaus ei-
nige sehr bemerkenswerte Stiicke.

13 Vgl. v.a. Alfred Hock: ,,Die Briider Grimm als Studenten in Marburg®, in:
Briider Grimm Gedenken 1, 1963, S. 67-96; Hans-Bernd Harder: ,,Die
Marburger Frithromantik 1800-1806. Ein Entwurf*, in: Jahrbuch der Briider
Grimm-Gesellschaft 6,1996, S. 7-40; Bernhard Lauer: Von Hessen nach
Deutschland, S. 28f.; Rotraut Fischer: ,,Die Briider Grimm im ,,romantischen*
Marburg. ,,Romantische Stimmung* des Geistes®, in: Jahrbuch der Briider
Grimm-Gesellschaft 9, 1999, S. 9-74.
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Patenkind der Briider Grimm (Ferdinand Bang) — eine Gedenktafel zu
ihren Ehren angebracht wurde. Von hier fiihrte sie der Weg zu den Vor-
lesungen der Professoren (u.a. Anton Bauer, Johann Bering, Johann Hein-
rich Erxleben, Georg Friedrich C. Robert, Philipp Friedrich Weis), die
meist am Marburger Schlossberg ihre Wohnungen hatten und dort die
Studenten zum Unterricht empfingen. Vor allem der Weg hinaufin den
Forsthof, wo der wichtigste Marburger Lehrer der Grimms Friedrich
Carl v. Savigny (1779-1861) wohnte (heute Ritterstrasse Nr. 15; Ge-
denktafel seit 1884), wird in den Erinnerungen der Briider Grimm be-
sonders hervorgehoben. Ein weiterer wichtiger Erinnerungsort liegt in
der Reitgasse Nr. 6, wo der Dichter Clemens Brentano Ende 1803 zu-
sammen mit seiner Frau Sophie Mereau eine Wohnung bezogen hatte.
Alle hier genannten Marburger Erinnerungsorte befinden sich heute in
Privatbesitz.

Die ldngste, ,,arbeitsamste und [...] fruchtbarste“'* Zeit ihres
Lebens verbrachten die Briider in der landgréflichen, spater kur-
hessischen und zwischenzeitlich auch koniglichen Haupt- und Residenz-
stadt Kassel, wo die gesamte Familie Grimm im Oktober 1805 — die
Mutter mit den fiinf S6hnen Jacob, Wilhelm, Carl, Ferdinand und Lud-
wig Emil und der Tochter Charlotte Amalie (gen. Lotte) — nach der
Marburger Studentenzeit der beiden dltesten Briider und der Paris-Rei-
se Jacobs wieder zusammenkam und in der Marktgasse Nr. 17 bei dem
Kaufmann Simon Wille (gest. 1847) in unmittelbarer Nachbarschaft
zur Sonnenapotheke eine Wohnung bezog. Auch nach dem Tod der
Mutter (27. Mai 1808) blieben die Geschwister Grimm in der Kasseler
Altstadt zusammen, bis sie schlie8lich nach dem Ende des ,, West-
phdlischen Kénigreiches “ und der Restituierung des Kurfiirstentums
Hessen (November 1813) Ende April 1814 in den zweiten Stock des
nordlichen Torwachgebidudes am Wilhelmshoher Platz (heute: Briider
Grimm-Platz) zogen, von wo die beriihmte zum Schloss Wilhelmshdhe
fithrende Kasseler Prachtstrafle (Wilhelmshoher Allee) ihren Ausgang
nimmt. Weitere Wohnungen nahmen die Briidder Grimm spéter in der
Fiinffensterstr. (1822-1824), in der Bellevue Nr. 7 (1826-1829/30) und
in der Bellevue Nr. 9 (1824-1826). Die Kasseler Zeit der Briider Grimm
kann durch autobiographische Zeugnisse, aufschluSreiche Briefe sowie
zahlreiche Zeichnungen sehr anschaulich dokumentiert werden, die au-
thentischen Orte sind jedoch mit der am 22.10.1943 erfolgten groB3-
flachigen englischen Bombardierung und der nachfolgenden Ausloschung

14 Ingeborg Schnack: Die Selbstbiographien von Jacob und Wilhelm Grimm,
S. 29.
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der gesamten Kasseler Altstadt und des liberwiegenden Teiles der Kas-
seler Neustadt groBtenteils verloren gegangen oder in der Folge durch
Umnutzung und Umbauten so stark verdndert, dass man heute ,,auf den
Spuren der Briider Grimm* nur noch einen fragmentarischen Eindruck
von der ehemaligen Schonheit und groBartigen Atmosphére der kur-
hessischen Residenzstadt gewinnen kann.

Zumindest in den AuBenmauern noch erhalten ist die dritte Kas-
seler Wohnstétte der Grimms am heutigen Briider Grimm-Platz, in sei-
nem Innern im Stile der 50er Jahre vollstindig verdndert, fungiert das
Gebédude jetzt als Dienstsitz flir den Hessischen Verwaltungsgerichts-
hof. Die ehemalige Wohnung der Briider Grimm wurde zu einem gro-
en Saal (mit einem kleinen Nebenraum) umgebaut, in dem jetzt die
Verhandlungen des Gerichts stattfinden. Am Gebaude selbst wurde nach
dem Zweiten Weltkrieg eine kleine Gedenktafel angebracht, im Innern
des Hauses verweisen einige Bilder und Skulpturen (Leihgaben des
Briider Grimm-Museums) auf die friiheren Mieter. Unangemessen klein
und kiinstlerisch wenig befriedigend wirkt dagegen das auf der rechten
Platzmitte befindliche Kasseler Briider Grimm-Denkmal von Erika
Maria Wiegand (geb. 1921), das die Stadt Kassel auf Initiative des Lions
Clubs Kassel Briider Grimm mit Unterstiitzung der 6rtlichen Sparkasse
1985 aufstellen lieB."

Ein weiteres Haus mit Grimm-Bezug an der heutigen Schonen
Aussicht Nr. 9 (ehemals Bellevue Nr. 9) wurde nach Teilzerstorung im
Zweiten Weltkrieg unter Beachtung seiner historischen Substanz nach
dem Krieg wiederaufgebaut und befindet sich — 2002 aufgeteilt in ver-
schiedene Eigentumswohnungen — in Privatbesitz, in der Einfahrt vor
dem Treppenhaus erinnert eine grolformatige Tafel an die 1824 bis 1826
hier wohnenden Grimm-Briider. Alle tibrigen Gebdude in Kassel, in
denen die Briider Grimm einmal wohnten, sowie auch fast alle Wohn-
stitten ihrer Kasseler Verwandten, Freunde und Bekannten sind im
Bombenhagel des Zweiten Weltkriegs vollstandig und unwiederbring-
lich untergegangen. Da auch die meisten Bau- und Verwaltungsakten
der Stadt Kassel und der grofite Teil des stiadtischen Archivs ein Raub
der Flammen geworden ist, stellt das unerwartete und zufillige Auffin-
den verschiedener Aufrisse des Grimm-Hauses in der Marktgasse in
Privatbesitz, die anldBlich der Fassadenrenovierung des Hauses im Jahre
1935 erstellt worden sind, einen wirklichen Gliicksfall dar.'®

15 Vgl. dazu Harald Kimpel: Kunst im 6ffentlichen Raum, Kassel 1950-1991,
Marburg1991, S. 299-301.
16 Die Publikation dieser Pline ist in Vorbereitung.
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Beruflich wirkte Jacob Grimm zunédchst als Sekretir des Kur-
hessischen Kriegskollegiums (24.1, Bis 31.12.1806), ab dem 5.7.1808
als Privatbibliothekar Jéromes Bonapartes, des Konigs von Westphalen
und Bruder Napoléons (1808 bis 1813), ab dem 17.2.1809 in der Ver-
waltung des Konigreiches zusétzlich als ,,Staatsratsauditor, und von
1814 bis 1816 als Kurhessischer Legationssekretir (ernannt wurde er
am 23.12.1813, er war in dieser Funktion meist in Frankreich und beim
Kongref3 in Wien'”). Im Rahmen dieser amtlichen Tétigkeiten kommen
als weitere Grimmsche Erinnerungsorte in Kassel die Landgrafen-
schldsser (insbes. Wilhelmshohe und das 1811 abgebrannte Kasseler
StadtSchloss) sowie verschiedene Verwaltungsgebdude in der Ober-
neustadt (meist vernichtet) in Betracht; dabei ist das noch vollstindig
erhaltene Palais Bellevue an der Schonen Aussicht Nr. 2, wie weiter
unten noch zu zeigen sein wird, von besonderer musealer Bedeutung.

Nach langer Verwahrlosung ist das 1777 errichtete und mehr-
fach umgebaute Schloss Schonfeld'® von 1989 bis 1992 durch einem
eigens fiir diesen Zweck gegriindeten Verein engagierter Biirger wie-
derhergestellt worden. Es war 1806 von dem Frankfurter Bankier Karl
Jordis (1781-1839), der mit Ludovica (gen. Lulu) Brentano verheiratet
war, erworben worden und entwickelte sich in der Folge rasch zu einem
Brennpunkt der romantischen Bewegung. Hier wurde unter unmittelba-
rer Mitarbeit der Briider Grimm in den Jahren 1806 bis 1808 der zweite
und dritte Band der von Achim v. Arnim und Clemens Brentano heraus-
gegebenen romantischen Liedersammlung Des Knaben Wunderhorn
(Heidelberg 1806-1808) sowie auch die beriihmte Zeitung fiir Einsied-
ler redigiert. Nach erneuten Umbauten diente das kleine Schloss 1824
bis 1841 der von ihrem Mann Kurfiirst Wilhelm II. getrennt lebenden
Kurfiirstin Auguste (1780-1841) als Sommersitz; hier waren dann auch
die Briider Grimm wiederholt zu Gast, wie auch verschiedene Zeich-
nungen Ludwig Emil Grimms bezeugen.'® Von 1814 (Wilhelm) und 1816
(Jacob) bis 1829 waren die Briider an der Kurfiirstlichen Bibliothek
beschiftigt und arbeiteten an ihrem damaligen Standort im Museum
Friedericianum ,,jeden Tag drei Stunden.** Wenn auch im Krieg schwer

17 Dazu zuletzt Ulrich Hussong: Jacob Grimm und der Wiener Kongre3. Mit
einem Anhang grofBtenteils unverdffentlichter Dokumente, Kassel 2002.

18 Vgl. dazu Gerd Fenner: ,,Zur Geschichte von Schloss und Park Schonfeld®,
in: Bernhard Lauer (Hg.): Kurfiirstin Auguste von Hessen (1780-1841) in
ihrer Zeit, Kassel 1995, S. 114-141.

19 Vgl. Fenner: Zur Geschichte von Schloss und Park Schonfeld, bes. S. 59 u.
60, 119 u. 134 sowie 139.

20 Bernhard Lauer: ,,Die Briider als hessische Bibliothekare®, in: Mitteilungen
des Heimat- und Geschichtsvereins Bergwinkel, Schliichtern 2000, S. 13-28,
hier S. 21.
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getroffen und ausgebrannt, so ist dieser wichtige Kasseler Wirkungsort
der Briider Grimm immerhin in seinen Auflenmauern erhalten und re-
konstruiert worden.?!

Die entscheidenden heutigen Erinnerungsorte fiir die Briider
Grimm in Kassel sind zum einen die Ausstellungsrdume des 1959 ge-
griindeten Briider Grimm-Museums im historischen Palais Bellevue,
zum anderen die zugehdrigen Verwaltungs- und Archivrdume im Ge-
baude der Murhardschen Bibliothek am Briider Grimm-Platz 4A. Von
dem alten Komplex verschiedener landgréflicher Schlossbauten an der
Schonen Aussicht ist heute nur noch das 1714 als Sternwarte fiir den
Landgrafen Karl errichtete und um 1790 klassizistisch umgebaute vier-
stockige Palais Bellevue (Nr. 2 an der Ecke zur Friedrichstrafle) erhal-
ten. Es kann eine gewisse Authentizitit im Blick auf die Briider Grimm
beanspruchen, da zum einen Jacob Grimm in seiner Eigenschaft als
Privatbibliothekar von Ko6nig Jérome und als franzosischer Staatsrats-
auditor sicherlich die dortigen Raumlichkeiten verschiedentlich betre-
ten hat, und ferner auch Wilhelm Grimm als Erzieher des hessischen
Kurprinzen und spéteren Kurfiirsten Friedrich Wilhelm I. hier 6fter zu
Gast gewesen ist. Ein anschauliches Bild vermitteln iiberdies verschie-
dene Zeichnungen und Skizzen Ludwig Emil Grimms, der nicht nur Per-
sonen und Gebdude auf der Kasseler Bellevue wiederholt festgehalten,
sondern mit seinen berithmten Aussichten (im Frithling, Sommer, Herbst
und Winter) in die Karlsaue und auf die Kasseler Orangerie eine heute
noch bisweilen durch einen Blick aus dem Fenster nachvollziehbare
Stimmung eingefangen hat, die den Ort auch in dieser Hinsicht als
Erinnerungsort fiir die Briider Grimm und ihr Wirken prédestiniert.?
Die Verwaltungs- und Bibliotheksrdume des Kasseler Briider Grimm-
Museums befinden sich zwar in einem erst nach der groBziigigen Stif-
tung der Briider Murhard® errichteten Bibliotheksneubau (1905), aber
auch hier ist zum einen durch die Ndhe zu der ehemaligen Wohnung der
Grimms am Wilhelmshoher Tor (siehe oben), zum anderen aber auch

21 In der spiteren Kurhessischen Landesbibliothek wurde 1897 die Briider
Grimm-Gesellschaft gegriindet; hier befand sich das erste Briider Grimm-
Archiv, spéter eine grofle Doppelplastik der Briider Grimm, Bis zum Zweiten
Weltkrieg war die Geschichte des Hauses als wichtiger Grimmscher
Erinnerungsort untrennbar im kulturellen Gedachtnis der Stadt und ihrer Biir-
ger verankert; heute dient das Gebdude vornehmlich als Ausstellungshaus
fiir moderne und ,,documenta“-Kunst.

22 Zusétzlich konnen einige Skizzen und Darstellungen von Wilhelm Grimms
Sohn Herman sowie von des Kiinstlers einziger Tochter Ideke das Bild dieses
Ortes in schoner Weise ergidnzen.

23 Vgl. dazu zuletzt Jorg Westerburg u.a. (Hg.): Die Briider Murhard. Leben fiir
Menschenrechte und Biirgerfreiheit, Kassel 2003.

173



BERNHARD LAUER

durch die nach dem Zweiten Weltkrieg hierhin verlegte Landesbibliothek
ein authentischer Grimm-Bezug gegeben. Hier befinden sich seit Kriegs-
ende auch die Geschéftsraume und Sammlungen der Briider Grimm-
Gesellschaft e.V. und seit 1959 Archiv, Bibliothek und Verwaltung des
Briider Grimm-Museums Kassel .

1829 wurden die Briider Grimm bei der Neubesetzung des Di-
rektors der Kurfiirstlichen Bibliothek in Kassel iibergangen und nah-
men einen Ruf an die Universitit Gottingen an. Bevor sie eine eigene
Wohnung beziehen konnten, nahm ihr Freund und Géttinger Bibliothe-
kar Friedrich Benecke sie am 27.12.1829 in der Groner-Tor-Stral3e Nr.
16 als Gast bei sich auf. Am 19. und 20. Januar 1830 zogen sie dann in
ihre eigene Wohnung in der Allee (alte Hausnummer: 923a; heute: Goe-
the-Allee Nr. 6; Vermieter: Friedrich Grétzel) ein, in der Wilhelm
Grimms Frau Dorothea noch zwei weitere Kinder (Rudolf und Augu-
ste) zur Welt brachte. Im gleichen Haus (links vom Eingang zu ebener
Erde) hielten sie auch ihre Vorlesungen als Gottinger Professoren ab,
was sich u.a. liber die schone Zeichnung ,, Jacob Grimm bei der Vorle-
sung tiber Deutsche Rechtsalterthiimer *“ von Ludwig Emil Grimm recht
anschaulich nachempfinden lésst. [hrer Arbeit als Bibliothekare gingen
die Briider Grimm in der fiir Bibliothekszwecke 1812 profanierten und
mit einer Zwischendecke versehenen Paulinerkirche nach. Uber die
Gottinger Zeit der Briider Grimm sind wir durch zahlreiche Briefe sehr
genau unterrichtet, und in weiteren Zeichnungen und Karikaturen des
Malerbruders Ludwig Emil Grimm wird das Géttingen des 19. Jahr-
hunderts auch heute noch gut erkennbar. Nach der Amtsenthebung
veranlsst durch ihre Teilnahme am Protest der ,, Gottinger Sieben “,
musste Jacob Grimm (zusammen mit Dahlmann und Gervinus) das K-
nigreich Hannover binnen drei Tagen bis zum 17.12.1837 verlassen,
wahrend Wilhelm Grimm mit seiner Familie noch bis zum 3.10.1838 in
der Wohnung in der Allee blieb, bevor er dann ebenfalls wieder nach
Kassel tibersiedelte.

Das heutige Gottinger Stadtbild ist durch die Folgen der Moder-
nisierung und des Ausbaues der stidtischen Infrastrukturen nicht uner-
heblich in Mitleidenschaft gezogen worden, und die Grimmschen
Erinnerungsorte lassen sich daher nur teilweise noch authentisch er-
schlieBen. Wiahrend die Paulinerkirche und der alte Bibliothekssaal am

24 Es wiirde im Rahmen dieses Beitrages zu weit fiihren, alle weiteren Stitten
mit Grimm-Beziigen in der Stadt Kassel sowie auch an anderen Orten aufzu-
fithren; dies soll einer spdteren Publikation vorbehalten bleiben.
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Papendiek Nr. 14% nach den Zerstorungen des Zweiten Weltkrieges wie-
deraufgebaut und in den letzten Jahren (1992, grundlegend 2000) fiir
Ausstellungszwecke umgestaltet wurden , hat man das ehemalige Wohn-
gebiude der Grimms in der Goethe-Allee? piinktlich zum 200. Geburts-
tag der Briider Grimm im Sommer 1985 abgerissen und dort ein moder-
nes Geschiftsgebdude errichtet, an dem jedoch zumindest wieder eine
Gedenktafel prangt. Indem 1993 erdffneten Neubau der Niederséchsi-
schen Staats- und Universitéitsbibliothek am Platz der Gottinger Sieben
Nr. 1 kann man im Untergeschoss in den 6ffentlich zugénglichen alten
Bandkatalogen den Resultaten der bibliothekarischen Arbeit der Grimm-
Briider nachgehen, und im Stadtarchiv sowie auch im Stadtmuseum er-
innern einige bedeutende Dokumente und Kunstwerke an die Géttinger
Zeit von Jacob und Wilhelm Grimm. Den Eingang zum Seminar fiir
Deutsche Philologie in Gottingen (Jacob Grimm-Haus im Kéte Ham-
burger-Weg 3) ziert das offensichtlich nach Robert Cauer (1831-1893)
gestaltete Relief des Briiderpaares, eine weitere Anlaufstelle fiir Grimm-
Interessierte bieten in Gottingen u.a. noch die dortige Arbeitsstelle des
Deutschen Worterbuchs (Herzberger Landstralie 2), wo seit 1960 die
Buchstaben D bis F neu bearbeitet werden, ferner die Arbeitsstelle der
Enzyklopédie des Mérchens im Friedlinder Weg Nr. 2.

Ihre letzte Lebensphase brachten die Briider Grimm von 1841
bis zu ihrem Tode 1859 (Wilhelm) bzw. 1863 (Jacob) in Berlin zu.?
Uber ihr Leben und Wirken in der preuBischen Metropole unterrichten
nicht nur zahlreiche erhaltene Familienzeugnisse und ein sehr umfang-
reicher Briefwechsel, sondern vor allem iiber die priazise von Tag zu
Tag gefiihrten autobiographischen Notizen Wilhelm Grimms? konnen

25 1997 zeigte das Briider Grimm-Museum Kassel aus Anlass des 100-jéhrigen
Griindungsjubildums der Briider Grimm-Gesellschaft die vielbeachtete Aus-
stellung ,,Die Briider Grimm und ihre internationale Ausstrahlung®, wéhrend
der gleichzeitig ein grofes wissenschaftliches Symposion stattfand; vgl. Bern-
hard Lauer (Hg.): Die Briider Grimm und die Geisteswissenschaften heute.
Ein wissenschaftliches Symposion der Briider Grimm-Gesellschaft e.V. in
der Paulinerkirche zu Gottingen am 21. und 22. November 1997, Kassel 1999.

26 Abbildungen in Holger Ehrhardt (Hg.): Der Briefwechsel der Briider Grimm
mit Herman Grimm. Kassel 1998.

27 Vgl. v.a. die folgenden Einzeldarstellungen bei Wilhelm Hanssen: ,,Die Brii-
der Grimm in Berlin®“, in: Briider Grimm-Gedenken 1, 1963, S. 227-307;
Wilhelm Schoof: Die Briider Grimm in Berlin, Berlin 1964; Hartmut Schmidt:
,.Die Berliner Jahre der Briider Grimm®, in: Die Briider Grimm. Beitrige zu
ihrem Schaffen. Haldensleben, Magdeburg 1988, S. 58-70; Klaus B, Kaindl
u.a. (Hg.): Die Briider Grimm in Berlin, Leipzig 2004.

28 Wilhelm Grimm fiihrte {iber sein &dufleres Leben. Besuche und Gesellschat-
ten sowie seine Reisen vom 5.3.1838 bis zum 3.12.1859 in vier umfangrei-
chen Heften mit kleiner Schrift detailliert Buch; vgl, SBPK Berlin, Nachl.
Grimm 151; Edition im Rahmen der Kasseler Ausgabe der Werke und Brief-
wechsel der Briider Grimm in Vorbereitung.
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beinahe alle Orte und Ereignisse der Grimmschen Biographie in den
letzten Kasseler sowie der gesamten Berliner Zeit detailliert erschlos-
sen werden. In Berlin belegte die Familie Grimm — Jacob, der unverhei-
ratet blieb, und Wilhelm mit seiner Ehefrau Dorothea und den drei Kin-
dern Herman, Rudolf und Auguste — nacheinander drei Wohnungen,
zuerst in der Lennéstralle Nr. 8 (1841-1846), dann in der Dorotheen-
straBBe Nr. 47 (1846-1847) und schlieBlich in der Linkstr. Nr. 7 (1847-
1859/63). Der aus Thiiringen stammende Kiinstler Moritz Hoffmann
(1820-1896) hat die Arbeitszimmer der Briider Grimm um 1860 auf
verschiedenen Aquarellen festgehalten, die einen besonders intimen
Einblick in ihre Werkstatt ermdglichen.?” An der Koniglichen Akade-
mie der Wissenschaften hatten beide Briider das Recht, nicht aber die
Pflicht, Vorlesungen zu halten, was sie bis 1848 (Jacob) bzw. 1852
(Wilhelm) in den Universitits- und Akademiegebduden an der Strafie
Unter den Linden wahrnahmen, wo sie auch regelmaBig die Kgl. Bi-
bliothek besuchten. Haufige Spaziergédnge fiihrten sie in den Berliner
Tiergarten, den sie von ihren Wohnungen aus leicht erreichen konnten.
Auch am gesellschaftlichen Leben der preuBischen Hauptstadt nahmen
sie intensiv teil, besuchten private und 6ffentliche Abendgesellschaften,
Konzerte und Theater und sahen sich auch die Ausstellungen in den
sich rasch entwickelnden Berliner Museen an, schlieB3lich wurden sie
auch manchmal bei Hofe eingeladen.

Durch die Zerstorungen im Zweiten Weltkrieg und die Folgen
der deutschen Teilung sind heute die meisten authentischen Orte fiir
eine wiederzubelebende Erinnerungskultur ginzlich verloren. Von den
ehemaligen Wohngebduden existieren lediglich noch die Stralennamen.
Die bedeutendsten Berliner Grimm-Sammlungen befinden sich heute
nicht weit von ihren ehemaligen Wohnorten im neuen Gebéude der Staats-
bibliothek PreuBischer Kulturbesitz zu Berlin an der Potsdamer Straf3e
(Handschriftenabteilung)* sowie in der Universitétsbibliothek an der
Dorotheenstrale (mit dem groBten Teil der erhaltenen Handbibliothek
der Briider Grimm).*! Den einzigen wirklich authentischen Berliner
Erinnerungsort fiir die Briider Grimm stellt aber nur noch ihre Grab-
statte auf dem alten Matthéi-Friedhof an der GroBgodrschenstral3e dar,
wo sie Seite an Seite (zusammen mit Wilhelm Grimms S6hnen Herman
und Rudolf) begraben liegen.

29 Vgl. Bernhard Lauer: Von Hessen nach Deutschland, S. 68-69 u. S. 170-173.

30 Erschlossen durch Ralf Breslau: Der NachlaB3 der Briider Grimm. 2 Bde.,
Wiesbaden 1997. Preufischer Kulturbesitz, Kataloge der Handschriftenab-
teilung, Zweite Reihe: Nachlésse, 3.

31 Vgl. Ludwig Denecke/Irmgard Teitge: Die Bibliothek der Briider Grimm.
Annotiertes Verzeichnis des festgestellten Bestandes, Weimar 1989.
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I1. Rekonstruierte Erinnerungsriume

Seit 1959 existiert in Kassel das Briider Grimm-Museum (zuerst in der
Murhardschen Bibliothek, ab 1972 im Erdgeschof} des historischen Pa-
lais Bellevue untergebracht, seit 1999 dort auf vier Etagen erweitert)
und 1998 wurde im ehemaligen Amtshaus zu Steinau an der Strafle auf
zwel Etagen das Briider Grimm-Haus eingerichtet. Beide Museen sind,
wie oben aufgezeigt wurde, Statten mit authentischem oder zumindest
halbauthentischem Charakter, an denen das Leben und Wirken der Brii-
der Grimm historisch aufgearbeitet und in einer raumlich erlebbaren
Form rekonstruiert werden kann.

In Kassel wurde seit 1998 sukzessive die Dauerausstellung zu
Leben und Werk der Grimm-Briider im zweiten Obergeschof3 des Pa-
lais’ Bellevue neu eingerichtet.”? Zum einen zeigen wir darin das Leben
der Grimms, in chronologischer Abfolge von ihrem Geburtsort Hanau
bis zu ihrem Sterbeort Berlin abgehandelt, zum anderen wiirdigen wir
exemplarisch ihr monumentales Lebenswerk in den Bereichen der Lite-
rarischen Volkskunde, der Germanischen Sprach- und Literaturwissen-
schaft, der Rechts-, Geschichts- und Mythenkunde sowie ihr politisches
Wirken. Aufgrund des begrenzten Raumangebotes lag es nahe,
beideBereiche — die Chronologie und die Wissenschaftssystematik und
Wissenschaftsgeschichte — eng miteinander zu verkniipfen und rdum-
lich unmittelbar zueinander in Beziehung zu setzen.

Zunichst wurde versucht, die nach mehrfach wechselnder Nut-
zung noch vorhandenen innenarchitektonischen Elemente zu isolieren
und moderne spitere Zugaben wie z.B. den auf das alte Parkett verleg-
ten Teppichboden zu entfernen. GroBere Einbauten (wie zwei Ende der
80er Jahre eingebaute Tiiren sowie eine neuerrichtete Zwischenwand)
mufiten aus Kostengriinden beibehalten werden, ermdglichen jedoch
einen sinnvollen Rundgang. Da tiber die innere Gestalt des Hauses nur
sehr wenige Informationen und Bilddokumente (ausschlieflich aus dem

32 Nach dem Ende Kurhessens (1866) fiel das Gebédude an den preuBlischen
Staat, der es um 1880 durch Vergleich an die Landgrafen v. Hessen-
Philippsthal-Barschfeld abtrat. Von 1933 bis 1945 diente es als Wohn- und
Amtssitz des Oberprisidenten der Provinz Hessen-Nassau. 1956 wurde das
Palais an die Stadt Kassel verduBert, die hier bis 1970 die Stadtischen Kunst-
sammlungen unterbrachte und danach die Rdume fiir Zwecke des Briider
Grimm-Museums (im Erdgeschoss), des Louis Spohr-Museums und der Emp-
fange des Magistrats (im ersten Obergeschoss) sowie des Deutschen Musikge-
schichtlichen Archivs und des Internationalen Quellenlexikons der Musik
(im zweiten Obergeschoss) herrichtete (das dritte Obergeschoss nahm eine
Hausmeisterwohnung ein). Von 1987 bis 1998 nutzte das Kulturamt der Stadt
Kassel die Rdumlichkeiten im zweiten und (nach dem Auszug des Hausmei-
sters 1994) dritten Obergeschoss.
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20. Jahrhundert) vorliegen, haben wir uns entschlossen, durch eine ein-
heitliche dunkelrote Farbgebung der Winde und eine weilligehaltene Ge-
staltung der Tiiren, Holzvertdfelungen und Fenster eine biedermeierli-
che Wohnatmosphére zu schaffen, in die — quasi als eine kulturhistori-
sche Folie — authentische Versatzstiicke und Fragmente aus dem
Grimmschen Familiennachlass sowie weitere historische Objekte und
Dokumente hineingestellt wurden.

Das Wohnhaus der Briider Grimm in
der Lennéstrafse 8 in Berlin, wo sie
von 1841 bis 1846 wohnten. Photo-
graphie, um 1860 - Briider Grimm-
Museum Kassel: Photogr, Slg 1989

Als Gliederungselemente boten sich in den jeweils links und rechts von
einem grofen Mittelraum (IV) gelegenen Ausstellungsrdumen (I-111 u.
V-VII) die Lebensstationen der Briider Grimm an:

L

IL.

III.

Iv.

V.
VL

VIL
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Kindheit und Jugend (Hanau 1785/86-1790 und Steinau 1791-
1798)

Schule und Universitit (Kassel 1798-1802/83; Marburg 1802/
03-1805/06und Paris 1805)

Unruhige Zeiten (Kassel 1806-1814/1816; Berlin u. Weimar 1809
Paris u. Wien 1814 u. 1815)

Zentralraum als Bibliothek und Werkstatt der Briider Grimm
GelehrtenfleiB und Fiirstenwillkiir (Kassel 1814/16-1829)
Wissenschaft und Politik (Gottingen 1830-1837/38 und Kassel
1837/38-1841)

Anerkennung (Berlin 1841-1859/63; Frankfurt 1846, 1848 u. Lii-
beck 1847)
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In dem groflen Zentralraum (IV) wurde im Winter 2004/05 durch den
an drei Wénden postierten Einbau von Biicherschranken und -regalen
aus rotem Kirschholz, angeregt durch die Prasentation der Briider Grimm
auf der Expo2000 in Hannover®, eine Bibliotheks- und Arbeitssituati-
on als ,, Werkstatt der Briider Grimm *“ nachgestaltet.

Bestiickt wurde die Dauerausstellung mit authentischen Moébeln,
Glas, Porzellan und weiterem Hausrat aus der Familie Grimm, person-
lichen Gegenstdnden und Arbeitsgeréten der Briider Jacob, Wilhelm
und Ludwig Emil Grimm (wie z.B. ein Petschaft, eine Lupe, ein Zoll-
maB, ein Lichtschirm u.d.), Portréts der Vorfahren und Familienange-
horigen, Stadt- und Gebdudeansichten, Ortsplédnen und Landschaften,
schlieBlich durch Schriftstiicke verschiedenster Art. Besondere
Erinnerungsbeziige zum Ort der Ausstellung entstehen dabei z.B. durch
eine in Raum II gezeigte (aus der Kasseler Schulzeit stammende) Zeich-
nung beider Grimm-Briider mit Darstellung der Kasseler Oberneustadt

Das historische Palais
Bellevue in Kassel, erbaut
1714 unter Landgraf Karl
von Paul du Ry; seit 1972
Briider Grimm-Museum
(Foto: B. Lauer)

bis hin zur Bellevue, auf der auch das heutige Palais Bellevue gut zu

erkennen ist. Ahnliche Zusammenhiinge produzieren weitere ausgestellte
Bilder in ihrer Projektion auf den jeweiligen Ausstellungsraum und die

33 Vgl. Deutscher Pavillon. Expo 2000 Hannover, Hannover 2000, S. 242-243.
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dort gezeigten Mobelstiicke und Objekte. GroBflache Texttafeln in deut-
scher und englischer Sprache zeigen dabei immer an, dass sich der Be-
sucher in einem rekonstruierten Erinnerungsraum am historisch authen-
tischen Ort befindet.

Blick in das unter dem Architekten

Simon Louis du Ry um 1790 erbaute

klassizistische Treppenhaus im Palais

Bellevue in Kassel — Aufgang zur

Dauerausstellung zu Leben und Werk

der Briider Grimm. (Foto.: Bernhard
- —_— Lauer;, 2005)

Das wissenschaftliche und gesellschaftliche Wirken der Briider Grimm
ist in ihren jeweiligen biographischen Kontext eingeordnet. So wird in
Raum II unter den Bildern von Marburg und dem Portrét des Lehrers
Friedrich Carl v. Savigny z.B. die Erstausgabe der Sammlung von Min-
nesingern aus dem schwaebischen Zeitpuncte von Johann Jacob Bodmer
und Johann Jacob Breitinger (Zyrich 1758-59) gezeigt, auf die die Brii-
der Grimm in der Savignyschen Bibliothek aufmerksam wurden und die
ihr Interesse fiir die ,,altdeutsche Literatur begriindete. Die Geburts-
stunde der modernen Germanischen Philologie in Marburg zu Beginn
des 19. Jahrhunderts ist damit augenfallig markiert. Ein anderes Bei-
spiel in Raum III ist die Gegeniiberstellung von Dokumenten der fran-
zosischen Fremdherrschaft in Kassel (1806-1813) auf der einen Seite
und der ersten Editionen der Briider Grimm zur alt- und mittelhoch-
deutschen Literatur (insbes. die Edition des Hildebrandliedes) und na-
tirlich der Kinder- und Hausmdrchen selbst auf der anderen Seite. Auch
das politische Wirken der Briider Grimm, etwa in Raum VII, ist in der
Verkniipfung alltdglicher Gegenstinde (Mdbel und Porzellan aus der
Berliner Zeit u.d.) mit Ansichten von Berlin, Liibeck und Frankfurt und
dem beriihmten Antrag Jacob Grimms zu den ,, Grundrechten des deut-
schen Volkes “ vom August 1848 in der Paulskirche dargestellt.
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Neben der Dauerausstellung zu Leben und Werk der Briider
Grimm findet der Besucher des Briider Grimm-Museums Kassel im
dritten Stock des Gebaudes eine interaktiv gestaltete Mérchenerlebnis-
welt in drei Rdumen mit den Themen ,, Der Mdrchenwald*, , Der
Mdrchenheld“ und ,, Das Mdrchenschloss “.

Den ,,unruhigen Zeiten*
zwischen der franzdosischen
Besetzung Kassels (1806)
und dem Wiener Kongref3
(1814/15) ist der dritte
Ausstellungsraum im BGM,
Kassel, gewidmet (Foto:
Thomas Wiegand, 2005,
BGM, Kassel)

Das Erdgeschoss sowie das erste Obergeschoss dienen wechselnden
Ausstellungen (zuletzt ,, Wenn Scheherazade erzahlt — Die Mirchen aus
1001 Nacht* aus Anlass des 300jdhrigen Jubildums der orientalischen
Sammlung (1704-2004)).

Der grofe ,, Kasseler Raum “ in
der Dauerausstellung widmet
sich der ,,arbeitsamste(n) und
fruchtbarste(n) Zeit" im Leben
der Briider Grimm zwischen
1814/16 und 1829, als Jacob
und Wilhelm Grimm an der
Kurfiirstlichen Bibliothek zu
Kassel wirkten. (Foto: Thomas
Wiegand, 2005, BGM, Kassel)

Im Briider Grimm-Haus Steinau haben wir ein anderes Konzept reali-
siert. Hier werden im Erdgeschoss des fritheren Amtshauses zunichst
in drei Rdumen biographisch bedeutsame Zeugnisse zur Hanauer und
Steinauer Zeit der Briider Grimm présentiert, ergéinzt durch einen sepa-
raten Raum mit Dokumenten zur wissenschaftlichen Aktivitét von Jacob
und Wilhelm Grimm und einen weiteren separaten Raum mit Doku-
menten zum kiinstlerischen Werke Ludwig Emil Grimms, in die biogra-
phische Prasentation eingeschaltet ist an authentischer Stelle eine teils
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rekonstruierte, teils graphisch angedeutete Kiiche der Familie Grimm.
Auch hier sollen authentische Dokumente am authentischen Ort eine
adédquate Erinnerung sinnlich-raumlich erfahrbar machen.

Das ganze obere Geschoss des Steinauer Briider Grimm-Hauses
dient der systematisch-historischen Darstellung des Mérchenwerkes der
Briider Grimm unter exemplarischer Einbeziehung der gesamten euro-
paischen Mérchentradition vom ausgehenden Mittelalter bis ins 20. Jahr-
hundert. Neben herausragenden Zeugnissen zur Vorgeschichte der Mar-
chen in Italien und Frankreich, zur Vorschichte der Grimmschen Samm-
lung in Deutschland und zur Arbeitsweise der Mérchenforscher selbst
werden auch dreidimensional gestaltete Erlebnisrdume in die Ausstel-
lung einbezogen, wie z.B. ein dunkler Flur mit einer Gestaltung zu dem
Marchen ,, Der Mond “ mit Aquarellen von Otto Schubert (1892—-1970)
sowie einem grofien hinterleuchteten Dia zum dem Marchen ,, Die Stern-
taler “ von Paul Hey, eine als Schneewittchen-Sarg gestaltete Vitrine,
eine (in der Architektur des Hauses vorhandene) ,,verbotene Tiir so-
wie ebenfalls eine als Mérchenschloss gestaltete bithnendhnliche In-
stallation u.4.

II1. Schlussbemerkung

Eine moderne angemessene Darstellung der Briider Grimm, ihres Le-
bens und Werkes sowie ihrer weltweiten Ausstrahlung kann heute nur
noch bedingt in authentischer Umgebung und in authentischen Gebau-
den erfahrbar gemacht werden. Die gestalterische Rekonstruktion von
Erinnerung auf der Grundlage einer fragmentarischen Kontextualisie-
rung, wie sie im Briider Grimm-Museum Kassel und im Briider Grimm-
Haus Steinau entwickelt wurde, ist daher immer eine Gratwanderung
zwischen historisch belegbarer Realitdt und phantasievoller Inszenie-
rung und Installation. Dabei muss die museale Prisentation sowohl die
Ergebnisse wissenschaftlicher Forschung beriicksichtigen als auch den
vom Besucher gestellten Anspriichen auf die Erlebbarkeit einer musea-
len Gestaltung geniigen. Moglicher Erfolg und moglicher Misserfolg
liegen hier naturgemaB sehr eng beieinander und miissen sich nicht nur
in der Kritik, sondern auch an den Besucherzahlen messen lassen. Ein
Versuch ist gemacht, der Ausgang aber offen.
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MEDIEN — LITERATUREN
KURATORISCHE SCHNITTSTELLEN ZWISCHEN
CHRISTINE BRUCKNER UND DIGITALER POESIE

I

Die Ausschreibung zur Tagung ,,Atelier- und Dichterzimmer in neuen
Medienwelten macht in der zeitgendssischen Ausstellungspraxis von
Literaten- und Kiinstlerhdusern einen Widerspruch aus: einerseits der
,mediale Umbruch®, d.h. vor allem die Herausforderung der digitalen
Kultur und ihren Virtualitdten, andererseits ,,immer noch* traditionelle
Authentifizierung mit Hausern, Personen, Biographien.

Christine Briickner mit Digitaler Poesie zu verbinden, wie dies
der Titel ankiindigt und wie dies in der kuratorischen Praxis der Kasse-
ler Stiftung Briickner-Kiihner tatsdchlich Realitdt ist, mag diesen Wi-
derspruch deutlich markieren. Hat man es hier doch auf den ersten Blick
mit zwei geradezu entgegengesetzten Literatursystemen zu tun, was ihre
Themen, Werte, Funktionen und ihr Publikum angeht, wenn man will:
mit einem eher ,traditionellen‘ und einem ausgesprochen ,fortschrittli-
chen® System. Man wird erwarten konnen, dass sich beide Bereiche
dem medialen Umbruch ganz unterschiedlich stellen, dass etwa eine
,fortschrittliche‘ im Gegensatz zur ,traditionellem* Literatur eine weit-
aus stédrkere direkte oder aktive Auseinandersetzung mit neuen Medien-
technologien pflegt.

Die Gegeniiberstellung von Fortschritt und Tradition hat aber
das Problem, dass ein solcher Dualismus und verbunden damit die ver-
meintliche Linearitét des Neuen durch die Neuen Medien weder den
komplexen Wechselbeziehungen von Medien und Kultur noch der jiin-
geren Entwicklung von Kunst bzw. Literatur entspricht. Gerade in der
Praxis, zumindest in der Praxis des Verfassers, wird deutlich, dass we-
der asthetisch noch thematisch, weder in der Produktion noch der Re-
zeption oder der Vermittlung von Literatur, dass also im gesamten
Literatursystem nicht mehr mit klaren Grenzziehungen — hier Avant-
dort Arriéregarde, hier U dort E usw. — gearbeitet wird. Briiche und
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Umbriiche bilden vielmehr ghnlich einem Kaleidoskop ein vielgestalti-
ges und dynamisches Grundmuster der Kunst wie auch von Gesellschaft
und Individuum.

Wie solche ,,Schnittstellen® konkret aussehen kénnen, soll nun
an zwei hart nebeneinander gestellten Ausstellungskonzepten bzw. In-
szenierungen anschaulich werden, fiir die ich kuratorisch verantwort-
lich bin: Das Kasseler ,, Dichterhaus Briickner-Kiihner “ einerseits, die
Berliner Medienkunstausstellung ,, pOesis. Digitale Poesie“ anderer-
seits. Nachdem diese so unterschiedlichen Ausstellungen vorgestellt sind,
soll nachgefragt werden, unter welchen Bedingungen sie sich miteinan-
der verbinden lassen, welche Rolle dabei bestimmten Medien, dem Pro-
gramm der Literaturinstitution und insbesondere auch dem Kurator zu-
kommt.

II.

Seit 1998 ist das Wohnhaus der Schriftsteller Christine Briickner und
Otto Heinrich Kiihner als ,, Dichterhaus Briickner-Kiihner “ fir die Of-
fentlichkeit zugénglich; zugleich dient es als Geschiftsstelle der von
den beiden Autoren 1984 ins Leben gerufenen Literaturstiftung, ist also
ein Literaturzentrum mit einem speziellen thematischen Arbeitspro-
gramm.'

Das Paar, jeweils Jahrgang 1921, lebte und arbeitete von 1966
bis 1996, dem Todesjahr der beiden, in dem kleinen Reihenhaus in der
Kasseler Auefeldsiedlung. Christine Briickner, Autorin der ,, Poenichen -
Romane oder der ,, Ungehaltenen Reden ungehaltener Frauen' gilt
bekanntermalen als Erfolgsautorin bzw. ist verschrien als Unterhaltungs-
oder gar Trivialschriftstellerin. Sie hat nach wie vor ein grofies Publi-
kum, das auch an ihren Lebensumstidnden interessiert ist. Thr Ehemann,
Otto Heinrich Kiihner, brachte es weder zu diesem Erfolg, noch zu ent-
sprechenden Etiketten. Er wurde besonders in den flinfziger Jahren durch
seine Horspiele bekannt, durch seine Romane, spater auch durch humo-
ristische Lyrik —und durch autobiographische Mitteilungen seiner Ehe-
frau.

Der Besuch des Hauses ist an eine Fiihrung nach Terminverein-
barung gebunden. Das Publikum, vornehmlich Leserinnen Christine
Briickners, besteht aus Einzelpersonen und kleinen Gruppen, der Grof3e
des Hauses entsprechend. Es kommt vornehmlich aus der Region, dar-
iiber hinaus aber auch aus dem ganzen Bundesgebiet, gelegentlich aus
dem Ausland.

1 Siehe www.brueckner-kuehner.de.
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Zur Inszenierung: Das Dargestellte wirkt — ganz bewusst — authentisch,
weil das Haus in erster Linie besucht wird, um zu erfahren, wie die
Schriftsteller hier gelebt haben. Dazu trigt nicht nur bei, dass wenig
verdndert wurde und man ungefahr die Situation vorfindet, in der das
Haus von den beiden verlassen wurde. Fiir Authentizitit sorgt aul3er-
dem, dass die Rdume auch heute noch bewohnt sind: von mir, der ich
dort tagsiiber arbeite, und von einer Studentin, die sich mit dem vorge-
gebenen Rahmen arrangiert. Ordnung bzw. auch Unordnung oder auch

Abb. 1: Biiro des Kurators im
Arbeitszimmer O. H. Kiihners

der Geruch — vom Kochen zum Beispiel — unterstiitzen diese Atmo-
sphire. Hinzu kommt, dass ich, mit den beiden Schriftstellern etwa zehn
Jahre bekannt war und in den Fithrungen daher also auch personliche
Erfahrung mitteile. Eine weitere mediale Aufriistung oder auch nur eine
quasi zusétzliche kiinstliche Ausstellung im Haus gibt es nicht. Das
wire auch schon aus Platzgriinden nicht zu leisten. Es besteht aber er-
ginzend auBlerhalb des Hauses eine Wanderausstellung aus dem
Nachlass.

Die Prasentation verfolgt, auch in der Erzéhlung der Fithrungen,
zwei Strategien: Sie flankiert autobiographische Aufzeichnungen Chri-
stine Briickners, und sie veranschaulicht eine in der Geschichte schrei-
bender Paare eher seltene Lebens- und Arbeitssituation.

Was das Autobiographische angeht: Christine Briickner hat in
ihren Aufzeichnungen unter anderem das ,,topografische Umfeld* ihres
Schreibens und Lebens immer wieder selbst geschildert: Den Schreib-
tisch, das Arbeitszimmer, die Kiiche samt Inventar, den Garten — Stadt-
teil, Stadt, Region, ihr 50 km entfernt liegendes Geburtsdorf, wo sie und
Kiihner jetzt begraben liegen, usw.? Diese Beschreibungen sind Teil

2 Zusammengefasst in Christine Briickner: Stiandiger Wohnsitz. Kasseler Noti-
zen. Hg. u. m. einem Nachwort vers. von Friedrich W. Block, Berlin 1998,
das mit der Offnung des Hauses erschienen ist und die Fithrungen im Vor-
oder Nachhinein begleiten kann.
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eines Gesprachs mit ihren Lesern, das sie auch immer brieflich passio-
niert — mit einem tiglichen Pensum von zehn und mehr Briefen — ge-
pflegt hat. Das bis ins Detail Beschriebene also kennen die Leser und
suchen es auf, d.h. man kommt vielfach mit einem literarisch vorgeprégten
Blick.

Abb. 2: Blick in das Arbeits-
zimmer Christine Briickners

Zweitens das literarische Paar: Bekanntlich ist die Geschichte schrei-
bender Paare eine durchweg tragische:? Dafiir hat die ausgesprochen
kritische Masse gesorgt, die sich aus der Asymmetrie der Geschlechter,
der Liebe als Passion, aus der Intimitit und dem Bediirfnis nach Schreib-
isolation zusammensetzt. Aus verschiedenen Griinden, die sich hier nicht
ausbreiten lassen, aber mit einer recht gegliickten Verbindung von Kunst
und Lebenskunst zu tun hat, findet diese Tragik bei Briickner und Kiih-
ner nicht statt. Vielmehr lebt das Paar bis zu seinem Ende weit gehend
innig verbunden, geprigt von der Sorge um den Anderen, was sich auch
in vielseitiger literarischer Kooperation niederschligt. Davon zeugten
zum Beispiel der zeitlebens, auch im Haus gefiihrte Briefwechsel* und
schlicht die Raumsituation: Die Arbeitszimmer liegen dicht beieinan-
der, zwar optisch getrennt, doch akustisch verbunden; nur zwei Biicher-
regale trennen die Zimmer bzw. verbinden sie, wie es in einem Text der
Autorin heifit. Das Klappern der elektrischen Schreibmaschinen, Tele-
fonate, Selbstgesprache und dergleichen sind jeweils gut zu horen, na-
tiirlich auch Zurufe. Wen das mehr stort als inspiriert, der kann einfach
nicht schreiben. Hier lag der Fall augenscheinlich anders.

3 Vgl. dazu Gerda Marko: Schreibende Paare. Liebe, Freundschaft, Konkur-
renz. Ziirich, Diisseldorf 1995.

4 Vgl. Christine Briickner, Otto Heinrich Kiihner: Ich will Dich den Sommer
lehren. Briefe aus vierzig Jahren. Herausgegeben und mit einem Vorwort ver-
sehen von Friedrich W. Block, Miinchen 2003.
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Die Geschichte des Schriftstellerhauses, wie sie heute in diesem erzihlt
wird, ist also in ihren verschiedenen Ebenen literarisch; sie ist fiktional
und gemacht und dabei von einem Diskurs geleitet, der aus den in die-
sem Haus gelebten und erzdhlten Geschichten gewachsen ist. Die
Authentifizierung der Darstellung verlangt hier nach Techniken, die mit
dem Dargestellten korrespondieren bzw. sich aus diesem ableiten, me-
dial insbesondere nach der menschlichen Stimme, nach miindlichem
Vortrag im mit allen Sinnen wahrnehmbaren Raum und begleitet durch
das traditionelle Literaturmedium: Buch bzw. Schrifttext. Die Gegen-
wartigkeit dieser Présentation besteht darin, dass sie mit der korperli-
chen An- und Abwesenheit oder Ndhe und Distanz ,authentischer* Per-
sonen spielt bzw. spielen kann. Schnitt

Die Ausstellung ,, pOesls. Digitale Poesie wurde in Berlin von unse-
rer Stiftung in Kooperation mit der literatur WERKstatt berlin im Friih-
jahr 2004 veranstaltet und vom Schriftstellerhaus aus kuratiert. Gezeigt
wurden im Kulturforum am Potsdamer Platz 27 Arbeiten von insgesamt
43 Kiinstlern aus 12 Léndern: internationale Sprachkunst, die sich mit
den sprachlichen Bedingungen im Umgang mit Computern und digita-
len Netzwerken auseinandersetzen. Zur Ausstellung erschienen ein Aus-
stellungsfiihrer und ein Diskursbuch, jeweils deutsch-englisch, und es
wurde die Website www.p0Oesl1s.net erweitert.’

Mit der Ausstellung wurde versucht, ein vielseitiges Spektrum
aktueller und pointierter Positionen zur digitalen Poesie zu prisentie-
ren. Und es wurde versucht, mit ,Digitaler Poesie/Digital Poetry* einen
Gattungsbegriff zu lancieren, der, flankiert von dhnlichen Bezeichnun-
gen wie ,E-Poetry‘ oder ,New Media Poetry*, seit einigen Jahren inter-
national kursiert. Die Arbeiten reichten von groferen, theatralen Instal-
lationen bis zu Projekten, die am Bildschirm eine individuelle, quasi
,private‘ Rezeption erfordern. Unter ihnen fanden sich interaktive, den
ganzen, auch korperlichen Einsatz der Teilnehmer fordernde Werke
ebenso wie technisch duflerst sparsame Softwarepoesie bzw. ,Codework®.
Auch erstreckte sich der dsthetische Erfahrungsraum vom Computer-
bildschirm bzw. von virtuellen und global vernetzten Textwelten iiber
die sprachliche ErschlieBung des Ausstellungsraumes bis in die urbane
Umgebung.

5 Vgl. Friedrich W. Block/Christine Heibach/Karin Wenz (Hg.): pOesls. As-
thetik digitaler Poesie/The Aesthetics of Digital Poetry, Ostfildern 2004;
literaturWERKSstatt Berlin (Hg.): pOesls. Ausstellungsfiihrer, Berlin 2004.
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Zur Inszenierung: Es gab einerseits einige kuratorische Wiinsche, an-
dererseits harte Rahmenbedingungen, ndmlich zwei jeweils 400 m? gro-
e, leere Hallen, fiir die mit einem extrem schmalen Budget eine Archi-
tektur entwickelt werden musste. Ein Wunsch hief3, dass szenographisch
moglichst ein Rekurs auf die digitale, binédre Differenz erfolgen sollte,
ein anderer Wunsch war, der iiblichen Asthetik von Medienkunst-
ausstellungen, ndmlich dem Maschinenraum bzw. der Hardware-
versessenheit, eine moglichst sinnliche Darstellung entgegenzusetzen.

Abb. 3: plesls: Raum mit
einzelnen Bildschirmplitzen

Damit sollte ein Grundgedanke aufgegriffen werden, der auch bei der
Auswabhl der Projekte leitend war: Das Poetische der ,,Digitalen Poe-
sie* entsteht in der kiinstlerischen Kontamination von — erstens — kiinst-
licher bzw. mathematischer und programmiertechnischer Sprache, mit
— zweitens — sprachlichen Erscheinungsweisen im multimedialen Kon-
zert digitaler Interfaces sowie — drittens —mit der ,natiirlich-kultiirlichen
Sprache des Denkens oder Kommunizierens und des sonstigen Dichtens.
Das Poetische soll hier wie anderswo aullerdem heiflen, dass sich Kon-
zept und Wahrnehmung wechselseitig bedingen.®

Das Berliner Szenographie-Biiro Chezweitz hat diese Aufgabe
gelost: mit der Idee, kostenglinstig die lippige Architektur der Vorgénge-
rausstellung ,, Pracht und Pathos “ zum italienischen Barock zu iiber-
nehmen und diese teilweise noch mit Mobeln und Beleuchtung zu ver-
sehen. Damit konnte auch en passant ein Bezug zur Tradition herge-
stellt werden, der in der Feier des Neuen doch unabdingbar ist, hier also
der Bezug zum Barock mit seinen Textmaschinen, algorithmischen und
visuellen Gedichten. Konterkariert wurde dieser Kitsch durch Raumtei-

6 Vgl. Friedrich W. Block: ,,vom ode zum interface — und zuriick. zur orien-
tierung im diskurs digitaler poesie zwischen konzept und wahrnehmung®, in:
Auer, Johannes (Hg.): $wurm = ($apfel>0)? 1 : 0; experimentelle literatur
und internet. memoscript fiir reinhard dohl, Ziirich, Stuttgart 2004, S. 76-86.
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ler aus schwarzweil3en, also digitalen Kunststoffstreifen, auf denen die
einzelnen Arbeiten wie im Ausstellungsfiihrer jeweils noch einmal bi-
nér codiert wurden.

Auch neben der Prasentation der Arbeiten gab es einen vielfalti-
gen medialen Aufwand: Die Werbung wurde dsthetisch aus dem Aus-
stellungsdesign und auch aus einzelnen kiinstlerischen Arbeiten und unter
Aufbietung aller moglichen Werbetrdger entwickelt; vom Internet iiber
Flyer, CD-Roms und Kinotrailer bis hin zur elektronischen Anzeigen-
tafel am Kudamm-Eck.

Abb. 4: plesls: ,, Stream*,
Installation von Simon Biggs
(Fotos 3 und 4: Benjamin
Meyer-Krahmer)

Als Vermittlungsangebot fiir das Publikum war —neben der Szenographie
— vor allem der Ausstellungsfiihrer gedacht, in dem alle Projekte und
Kiinstler kurz vorgestellt werden. Dieses Konzept ist nicht ganz aufge-
gangen, da Besucher nicht mit einem Buch in der Hand durch die Aus-
stellung laufen wollten. Auch haben wir die Zugangsschwierigkeiten
eines relativ breiten Publikums zu den Arbeiten unterschétzt. Nachbes-
serungen waren dann kurze schriftliche Handreichungen fiir jede Ar-
beit. Am fruchtbarsten haben sich personliche, miindliche Hinfithrungen
erwiesen, die jedoch nur sporadisch, da kaum finanzierbar, erfolgen
konnten.

Auch die pOesls-Préisentation ist von bestimmten Kontexten
geprigt: In der Metropole und hier in Konkurrenz zu vielen anderen
Kunstprasentationen, insbesondere auch solchen der Medienkunst wie
z.B. der ,,Transmediale, hatte die Ausstellung um Aufmerksamkeit
zu kampfen mit Hilfe ihres speziellen Konzepts, ihres Designs, ihrer
GroBenordnung und entsprechend aufwiandiger Werbung. Die Pra-
sentation war andererseits abhingig vom Diskurs digitaler Sprach-
kunst, wie er sich seit den spaten 50er Jahren im Kontext experimen-
teller Schreibweisen entwickelt und in den 90ern international zur
Selbstorganisation eines neuen Genres gefiihrt hat, und hier speziell
von der Geschichte des pOesls-Projekts, die bis in das Jahr 1992
zuriickreicht, in dem der brasilianische Dichter André Vallias und ich
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die erste internationale Ausstellung zur Digitalen Poesie organisiert
hatten: Das poetologische Konzept und seine Tradition, das Personal
teilweise der Kiinstler und auch der Macher wie auch das Ausstellungs-
design leiten sich vor allem aus dieser Geschichte her. Kommen wir nun
zu den Schnittstellen zwischen Christine Briickner und Digitaler Poe-
sie.

I11.

Metaphorisch, wie die Kulturwissenschaft den Begriff der ,,Schnittstel-
le* verwendet, wird damit eine Zisur oder besser: eine Unterscheidung
angezeigt, die zugleich trennt und verbindet. Dabei {iberwiegt in der
Handlungspraxis bzw. aus pragmatischen Selektionszwéngen gewdhn-
lich der Trennungsaspekt. Das Andere wird abgeblendet, dennoch bleibt
die wechselseitige Abhingigkeit bzw. das Verbindende aus Sicht eines
Beobachters natiirlich bestehen. Bleiben wir also zundchst bei der Tren-
nung.

Nahezu alles scheint diese beiden Ausstellungen zu trennen. Sie
beziehen sich jeweils auf kiinstlerische Teilsysteme, die sich in ihren
Themen, Werten, Funktionen und wohl auch in ithrem Publikum kaum
iiberschneiden. Besonders heikel ist der Werteaspekt: Einerseits
avancierteste, zum Teil hoch komplizierte und schwer zugingliche Kunst
auf dem neuesten Stand der Technik: Damit ldsst sich literaturwissen-
schaftlich und auch im Feuilleton durchaus etwas hermachen, zumin-
dest wird man ernst genommen und allenfalls als elitdr oder unliterarisch
abgewatscht (FAZ, 14.2.04). Entsprechend gestalten sich auch Ort,
GroBenordnung und Ausstattung der Ausstellung, natiirlich auch die
Forderungsmoglichkeitem. Auf der anderen Seite steht eine konservati-
ve, eingingige Literatur, infiziert mit dem Virus der Unterhaltung: Dar-
an macht man sich akademisch eher die Finger schmutzig, wie mir im-
mer wieder signalisiert wird, und man bleibt ohne Chance flir Aufmerk-
samkeit im Feuilleton.

Diese Werthaltung ist — wie alles — natiirlich ein Beobachter-
problem. Kommen wir unter dem Aspekt des Verbindens daher zuerst
zu dem Beobachter, der dieses Problem zu bearbeiten und personlich zu
verantworten hat, zum Kurator.

Der Kurator als Schnittstelle

Wihrend der Kurator als Begriff und Funktion im System der Bilden-
den Kunst bereits wieder dekonstruiert, auf jeden Fall aber stark ausdif-
ferenziert wird, ist er in der Literatur noch kaum présent. Das mag da-
mit zusammenhingen, dass Literatur-Ausstellungen hauptséchlich in den
Tétigkeitsbereich von ,Leitern‘ oder ,Direktoren® literarischer Institu-
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tionen wie Literaturhdusern, Archiven oder Gedenkstétten fallen. Oder
sie fallen in ,,Randbereiche* der Produktion wie Visuelle Poesie, die als
ausgestellte dann eher vom System der Bildenden Kunst bedient wird.
,Freie Kuratoren“‘, geschweige denn ihre Ausbildung in eigenen Pro-
grammen oder Instituten, gibt es im Literatursystem jedenfalls bislang
und sicherlich bis auf weiteres nicht. Gleichwohl ist kuratorische Pra-
xis und sind mithin die hierfiir verantwortlichen Personen fester Be-
standteil des Literaturbetriebs. Und so hat auch fiir die Literatur zu gel-
ten, dass sich das ,Kuratieren® alles andere als klar umreiflen, dass sich
der ,Kurator‘ keineswegs eindeutig definieren lasst. Im ,, Handbuch der
kuratorischen Praxis‘” findet sich dafiir denn auch eine Vielzahl von
Zuschreibungen: Kuratieren als Vermitteln, Interpretieren, Bedeutung-
stiften oder als Organisieren, Akquirieren, Auswéhlen, Sammeln, Be-
wahren, Hiangen usw., der Kurator als Konservator oder Ausstellungs-
macher, als Katalysator, Feldforscher, Kiinstler oder Abbau-Helfer von
Kunst, als Gott, Genie, Hilfspriester oder ,,Laus am Arsch des Kiinst-
lers®.

Uber die kuratorische Praxis in den beiden vorgestellten Aus-
stellungen — Dichterhaus und Digitale Poesie — nachzudenken heif3t,
zwei unterschiedliche Beobachterebenen einzuziehen. Die erste Ebene
betrifft die kuratorische Praxis innerhalb der beiden Projekte: So unter-
schiedlich diese sind, so unterschiedlich sind auch Leistung und Funkti-
on des Kurators.

Im Falle des Dichterhauses geht es vor allem um das Bewahren
und Vermitteln, um das ,, curare “ im klassischen Sinn musealer Tétig-
keit. Vermittelt werden historische Rdume mit ihrem Inventar im Rah-
men von ,kleinen‘ Erzdhlungen, Vortragen und Lesungen, wobei in die-
sem Fall der Kurator sich selbst als (Iebendiger) Teil des Inventars in-
szeniert. Dazu gehort auch das Edieren aus dem Nachlass, d.h. der Ku-
rator wirkt auch als Herausgeber und setzt seine Tétigkeit im Medium
der Schrift fort. Etwas abstrakter formuliert, vermittelt der Kurator des
Dichterhauses zwischen Erinnerung und Erleben, Vergangenheit und
Gegenwart bzw. zwischen der An- und Abwesenheit von Menschen und
zwischen Schrift und Lebenswelt.

Im Falle von ,,p0es1s* hat der Kurator weniger die klassische
Konservatoren-Rolle iibernommen, sondern die des ,,Ausstellungs-
machers®, allerdings in einer Weise, die im Kunstbetrieb als ,,Minimal

7 Christoph Tannert/Ute Tischler (Hg.): Men in Black. Handbuch der kura-
torischen Praxis, Frankfurt/M. 2004.

8 Peter Funken: ,,Kuratoren — weitere Lause am Arsch des Kiinstlers?*, in:
Christoph Tannert/Ute Tischler: Handbuch, S. 23-24.
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Curating™ oder ,,Deltacurating™ bezeichnet wird: ein hochst individuel-
ler und auch punktueller Umgang mit Kiinstlern, Werken, Orten und
Institutionen. Wobei jedoch das personliche Interesse fiir einen bestimm-
ten poetischen Diskurs, fiir eine bestimmte literarische Tradition leitend
gewesen ist. Die kuratorische Praxis der ,,p0es1s*“-Ausstellung erfolgte
dezentral in einem Team, in dem der so genannte Kurator fiir den inhalt-
lichen Part — Konzept und Auswahl der Kiinstler bzw. der Arbeiten,
personlicher Dialog mit den Kiinstlern, Redaktion von Diskursbuch und
Katalog — verantwortlich war, aber selbst hier mit einem Co-Kurator
(Benjamin Meyer-Krahmer) und mit Mitherausgebern (Christiane
Heibach, Karin Wenz) zusammengearbeitet hat. Eine demiurgisch-ge-
nialische Haltung mit semantischer Aufwertung des Kurators gegen-
iiber den Kiinstlern sollte und konnte so nicht geschehen. Aus dem Dis-
kurs heraus entwickelt, hat die Ausstellung den Kurator hier zeitweilig
mit einer gewissen ,Gespriachsmacht® ausgestattet, insofern er Kiinst-
ler, die ihre Arbeiten hier nur teilweise selbst verorten wiirden, unter
ein poetologisches Konzept und einen Gattungsnamen versammelt hat,
um das relativ markante Ereignis und das Ergebnis dieser konzertierten
Aktion wieder dem Diskurs zu tiberantworten.

Die zweite Ebene der kuratorischen Praxis, wenn man will: eine
Metaebene, betrifft die Verbindung von Projekten wie Dichterhaus und
pOesls-Ausstellung in der Person bzw. der Personlichkeit des Kurators
und in der Institution, fiir die er arbeitet. Die Institution trégt ein spezi-
elles und gewachsenes literarisches Programm, das sich aus ihrer Ge-
schichte entwickelt hat: Die operative Stiftung wurde gegriindet, um
etwas fiir die Komische Literatur zu tun. Nach dem Tod der Stifter kam
hinzu, sich um ihren Nachlass und ihr Andenken zu kiimmern. Die Per-
son, die sich mit diesen Bereich beschéftigen darf, brachte als dritten
Schwerpunkt den der avancierten Poesie mit, wobei sich auf dem Feld
des Komischen Uberschneidungen mit den anderen Programmthemen
ergeben; dazu gleich mehr unter dem Stichwort ,,Komische Literatur
als Schnittstelle®.

Ohne den Kurator und seine personliche Geschichte gibe es al-
lerdings diese direkte Verbindung zwischen Dichterhaus und Digitaler
Poesie sicherlich nicht. Letztlich ist er die individuelle Instanz, mit der
sich die Verbindung der so disparaten Bereiche ,,Christine Briickner*
und ,,Digitale Poesie begriinden lédsst. Die Vermittlungsleistung geht
allerdings dariiber hinaus, den ,,Gap* zwischen den beiden Ausstel-
lungskonzepten mit ihren Werten, Bedingungen und kuratorischen Rol-
lenspielen lediglich unmotiviert ,auszuhalten‘. Es mag eine dafiir zu-
rechtgestutzte theoretische Einstellung sein, wenn der Kurator sich hier
als ,,Beobachter zweiter Ordnung* beschreibt, als jemand, der quasi-
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wissenschaftlich Literatur in zwei sehr speziellen (schon ein Gemeinsa-
mes!) und differenten Bereichen beobachtet, indem er in ihnen agiert.
Das heif3t auch: Er beobachtet sie an und mit sich selbst, um dabei z.B.
zu erfahren, dass die Literatur wundervoller Weise zugleich den Rah-
men dafiir liefert, Trost, Lebenshilfe und Identifikation zu spenden
(Briickner) oder sich fiir den Sprachgebrauch im Zusammenhang mit
neuesten Medientechnologien zu sensibilisieren (pOes1s). Diese kurato-
rische Einstellung trégt eine bestimmte Auffassung von Literatur mit
sich, von der gleich noch unter dem Stichwort ,,Medien als Schnittstel-
len von Literaturen® die Rede sein wird.

Der Kurator ist demnach also eine multiple Schnittstelle fiir Un-
terschiedenes unter dem Aspekt des Verbindens, auch des Vernetzens —
vielleicht trifft neben der ,,Schnittstelle* auch die Metapher des ,,Kno-
tens®. Das gilt sowohl innerhalb der von ihm betreuten, umsorgten Pro-
jekte mit ihren systemischen Bedingungen als auch zwischen ihnen. Dar-
iiber hinaus ist er Schnittstelle sowohl zwischen Geschichten und ihrer
Performance als auch zwischen Geschichten und ihren Diskursen, de-
nen er als Subjekt und Objekt partiell unterliegt.

Komische Literatur als Schnittstelle

Wie gesagt liegt eine Schnittstelle zwischen Christine Briickner und
Digitaler Poesie im dritten Programmbereich unserer Institution. Der
primédre Stiftungszweck besteht darin, die komische Literatur zu for-
dern. Die Stiftung vergibt seit 1985 einen Kasseler Literaturpreis fiir
grotesken Humor, sie veranstaltet ein Fest der Komischen Literatur und
in Kooperation mit der Uni regelméBig ein Kasseler Komik-Kolloqui-
um; sie gibt eine wissenschaftliche Schriftenreihe ,, Kulturen des Komi-
schen “ heraus. Das letzte Kolloquium hatte das Thema ,,Die Komik
der Medien®, und hier hatte die digitale Poesie zum Beispiel einen deut-
lichen Auftritt.

Komische Literatur ist keine Gattung, Komik ist vielmehr ein
Phianomen, das in allen moglichen Genres der Literatur auftritt, von der
Unterhaltungsliteratur bis zur experimentellen Poesie; mitunter pragt
sie bestimmte Gattungen wie Komdodie, Satire oder Parodie; und sie
kann auch als Label fungieren wie zum Beispiel in der beriichtigten
Humorecke oder ganz anders im Umfeld der Neuen Frankfurter Schule.
Komik als Schnittstelle: Man findet sie durchaus bei Christine Briickner,
sie pragt das Werk Otto Heinrich Kiihners, und auch etliche Arbeiten
der pOes1s-Ausstellung hatten ausgesprochen komischen Charakter. Das
Faszinierende an komischer Literatur ist, dass sie zugleich speziell und
iiberaus vielfdltig ist. Das Komische ist nicht nur Beitrag zur Lach-
kultur, sondern auch zum Sonderbaren, Anderen, Gegenweltlichen, es
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kann entweder stabilisierend oder destabilisierend oder auch auf beide
Weisen zugleich wirken; ihm ist das Widerspriichliche und Schnittstellen-
hafte buchstiblich eingeschrieben. Von daher verstehen sich auch unge-
wohnliche Verbindungen von literarischen Bereichen, die sonst tunlichst
auseinander gehalten werden. Und der Kurator hat dabei nicht nur die
Moglichkeit, die diskursive Verbindung von Christine Briickner und
Digitaler Poesie im Komischen zu erkennen und zu vertreten, er hat
selbstverstdndlich auch die Moglichkeit, die Inkongruenzen zwischen
den Bereichen mit Humor zu nehmen oder sich selbst als Triger dieser
Inkongruenz und damit als komische Figur preiszugeben.

Medien als Schnittstellen fiir Literaturen

Ebenso wie Medien existiert Literatur nur in der Einheit der Vielfalt
und in der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Lineare Schichten-
modelle von Literaturbegriffen und ihren Werthaltungen relativieren sich,
wenn man beobachtet, wie verschiedene literarische Teilsysteme sich
mit ihrem Personal, ihren Handlungsrollen, Werten, Verfahren und auch
ihrem Mediengebrauch selbst organisieren. Es handelt sich hier um eine
heterarchische Koexistenz mit Uberschneidungen, Unschérfen, Durch-
lassigkeiten. Als solche sind verschiedene spezifische Literaturbereiche
auch nur in wechselseitiger Abhéngigkeit denkbar. Schichtungen wer-
den dagegen in der Regel unter einem dieser Begriffe bzw. aus einem
der Bereiche heraus und von vermeintlich oben nach unten vorgenom-
men. Das geschieht gern auch noch dort in der Literaturwissenschaft,
wo sie literarische Wertbildungen weniger untersucht als doch mehr mit
betreibt, nicht zuletzt um diese auf sich selbst zuriick zu projizieren und
sich entsprechend ganz ,,oben* zu verorten.

Mediale Technologien und ihr kommunikativer Gebrauch sind
kultursemantisch besetzt. Fiir den hier besprochenen Zusammenhang
heift das, dass damit bestimmte &sthetische Leistungen wie zum Bei-
spiel ,,Unterhaltung* oder ,,Authentizitit™ in verschiedene Literatur-
bereiche transponiert werden kdnnen.Unterhaltung beispielsweise, von
Niels Werber und Gerhard Plumpe als zentrale Funktion von Literatur
behauptet® — alle literarischen Ereignisse und Produktionen seien dem-
nach primér mit der Unterscheidung zwischen interessant und langwei-
lig codiert —, Unterhaltung hat sicherlich eine weiter reichende Funkti-
on, als dass sie eine bestimmte und ,niedrige‘ Literatur bezeichnen konn-
te. Auch Digitale Poesie kann sehr unterhaltsam sein, selbst wenn sie

9 Gerhard Plumpe/Niels Werber: ,,Einleitung®, in: dies. (Hg.): Beobachtung
von Literatur. Aspekte einer polykontexturalen Literaturwissenschaft, Opla-
den 1996, S. 7-11.
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gleichzeitig ihre komplizierten medienkulturellen Beziige reflektieren
lasst. Andererseits kann das, was unterhilt, auch heute noch niitzen, es
kann zum Beispiel vor allem der eigenen Identifikation dienen, Sinn
stiften, Trost oder Seelsorge spenden, eine Erfahrung, die besonders
Briickner-Leser riickmelden.

Insofern sich literarische Teilsysteme selbst organisieren, inter-
essiert sie, wie die eigenen Werte und nicht unbedingt die ihrer Umwelt
durchbuchstabiert werden, auch wenn diese ebenfalls eine literarische
ist. Dieser Dynamik unterliegt auch der Gebrauch verschiedener Medi-
en—sowohl in Produktion und Rezeption, als auch bei der Vermittlung,
somit auch in der Ausstellungsinszenierung.

Die Prisentation des Dichterhauses braucht keine Digitalisierung oder
Virtualisierung. Allerdings gewinnt auch hier das Internet bei der Of-
fentlichkeitsarbeit immer mehr an Bedeutung. Die quasi ,analoge‘ Ver-
mittlung im Haus lisst sich gleichwohl miihelos in Zusammenhang mit
dem so genannten ,medialen Umbruch® bringen, insofern sich hier tat-
sichlich ein ,,Exil der Heiterkeit” (sensu Odo Marquard) im Kontext
medientechnologischer Hochriistung bietet. Dabei ist klar, dass die ver-
standliche Sehnsucht nach Authentizitit im Dichterhaus mit einer dar-
gestellten Authentizitit bzw. einer medialen Konstruktion bedient wird.

Die pOes1s-Ausstellung hatte sich allerdings ebenfalls dem Au-
thentischen und Auratischen zu stellen. Denn anders als in Benjamins
Postulat verfolgt die Medienkunst ja vielfach eine Auratisierung der
Technik und vermittelt quasi authentische Lebensgefiihle der Techno-
Kultur. Die ,,pOes1s*“-Inszenierung war darauf angelegt, dies durch iro-
nische Uberspitzung in den Kitsch deutlich zu machen. Fiir beide Aus-
stellungen und ihre literarischen Bereiche hat sich dariiber hinaus erge-
ben, dass das archaische Menschmedium im Vermittlungsprozess hiiben
wie driiben und nach wie vor eine entscheidende Rolle spielt.
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MOGLICHKEITEN UND GRENZEN
MEDIENINTEGRIERENDER A USSTELLUNGSKONZEPTE
FUR HISTORISCHE RAUME AM BEISPIEL DES
LESSINGHAUSES VON 1730 1N WOLFENBUTTEL

Eine Fiille von Literatur im letzten Jahrzehnt ist den Fragen gewidmet,
ob sich durch die Prisenz von audiovisuellen und elektronischen Medi-
en im Alltag die Erwartung der Besucher an Museen verdndert, wel-
chen Nutzen ihre Anwendung in Museen hat und ob das Rezeptions-
verhalten der Besucher dadurch anders geworden ist." Alle drei Fragen
sind zu komplex, als dass einfache Antworten darauf zu haben wéren.
Mag auch zutreffen, dass die Erwartung der Besucher an Museen, In-
halte medial aufbereitet vermittelt zu bekommen, gestiegen ist, so ist
doch das Konzept des Museums, das sich am ,authentischen‘ Objekt,
an der ,,Musealie“,? orientiert und Exponate traditionell in Vitrinen
prasentiert, keineswegs und endgiiltig passé.

Auch die Erwartung, das Museum solle zum Innehalten einladen
und eine Rezeptionsweise fordern, die dem main stream des alltégli-
chen schnellen und oberfliachlichen Informationskonsums entgegenste-

1 Vgl Petra Schuck-Wersig u.a. (Hg.): Multimedia-Anwendungen in Museen,
Mitteilungen und Berichte aus dem Institut fiir Museumskunde, Nr. 13 (1998).
2 Annette Hiinnekens: Expanded Museum. Kulturelle Erinnnerung und virtu-
elle Realititen, Bielefeld 2002, S. 37; Hiinnekens nimmt fiir das traditionelle
Museum die Unterscheidung zwischen Musealie einerseits und ergéinzenden
Mitteln andererseits wie ikonischen (Kopien, Rekonstruktionen), textlichen
(Darstellungen, Erklarungen), exakten (Schemata, Tabellen, Karten) und sym-
bolischen (Kontexte, Positionen) vor (ebd.), und hebt zu Recht hervor, dass
bereits das traditionelle Museum mit begehbaren Réumen, Inszenierungen
und der Handhabung von Objekten arbeitet (S. 38 u. 73). Durch die audiovi-
suellen und elektronischen Medien kommen lediglich neue Mittel der Vermitt-
lung hinzu, welche die ,,Kommunikation der Objektaussage unterstiitzen“
(S. 38). Zu ergidnzen wire, dass auch die Interaktivitit keine Erfindung des
Museums im Medienzeitalter ist, sondern bereits in traditionellen Museen,
vor allem in Technik-Museen praktiziert worden ist und noch wird (vgl. etwa
Jahrhundertturm, Magdeburg). Die neuen Medien erdffnen lediglich weite-
re Moglichkeiten der Interaktion, wie etwa computergesteuerte Wissens-
stationen, sogenannte hands-on. Zu hands-on im Museum vgl. ebd., S. 40 ff.
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he, wird durchaus als Votum fiir die Prasentationsweise des traditionel-
len Museums verstanden. Implizit ist nimlich unterstellt, dass audiovi-
suelle und elektronische Medien generell, gua Medium das Konsum-
verhalten fordern wiirden, statt ihm entgegenzuwirken. Dies aber wird
durch die Ergebnisse empirischer Besucherforschung nicht nur nicht
bestiétigt, sondern vielmehr das Gegenteil erwiesen.’ Indem sie in den
Museen mit dem Ziel eingesetzt werden, interaktive Lernprozesse zu
fordern, stehen sie dem passiven Medienkonsum — dem Charakteristi-
kum der Massenmedien der letzten Jahrzehnte schlechthin* — sogar ent-
gegen. Und audiovisuelle wie elektronische Medien in Museen entwer-
ten nicht das im Museum gezeigte Original, sondern sie leisten einen
Beitrag zur ,,Aufbereitung der Kontexte des Originals im klassischen
Sinne*.>

Einerseits sollten die Moglichkeiten von Multimedia nicht {iber-
schitzt werden; denn durch den Einsatz von Multimedia konnen Sach-
verhalte und komplexe Zusammenhénge zwar besser veranschaulicht
werden, aber fiir abstrakte Inhalte gilt dies nur bedingt. Andererseits
sind nicht Multimedia-Anwendungen allein dafiir verantwortlich zu
machen, dass der heutige Museumsbesucher Inhalte selektiv und mit
geringer Verweildauer beim einzelnen Exponat wahrnimmt; denn die-
ses Verhalten lésst sich generell beobachten und wird als charakteri-
stisch flir Museumsbesucher allgemein bezeichnet — ein Verhalten, fiir
das der Begriff ,, kulturelles window shopping “ gepragt worden ist.®

3 Zu den Vorziigen neuer Medien als Ausstellungserginzung vgl. Christine
Béumler: Neue Medien in Museen. Museumspadagogische Reflexionen zum
Einsatz Neuer Medien in Museen und Ausstellungen, Bielefeld (in Ma-
nuskriptform eingesehen) 2000, S. 32 ff.; Claudia Schulze: Multimedia in
Museen. Standpunkte und Perspektiven interaktiver digitaler Systeme im Aus-
stellungsbereich, Wiesbaden 2001: ,Interaktive, digitale Anwendungen im
Museum aktivieren den Besucher. Sie sind dazu in der Lage, die Aufmerk-
samkeit der Besucher und ihre innere Beteiligung am Geschehen zu erh6hen.
Sie konnen Interesse fiir bislang eher schwiécher besuchte Ausstellungs-
segmente wecken und die Besucher somit dazu animieren, sich mit Themen
auseinanderzusetzen, fiir die sie sich spontan nicht interessieren wiirden (S.
113); sie sind zudem dazu geeignet, ,,dic Aufenthaltsdauer im Museum ent-
scheidend zu verldngern* (S. 95).

4 Vgl. Horst W. Opaschowski: Die multimediale Zukunft. Analysen und Pro-
gnosen vom Freizeit-Forschungsinstitut der British American Tobacco, Ham-
burg 1997, S. 70.

5 ,Interview mit Bernhard Graf™, in: Compania Media (Hg.): Neue Medien in
Museen und Ausstellungen. Einsatz — Beratung — Produktion. Ein Praxis-
Handbuch, Bielefeld 1998, S. 20. Interessant in diesem Zusammenhang ist
die Beobachtung von A. Hiinnekens: Expanded Museum, S. 64, dass in der
Informationsgesellschaft das museale Objekt zunehmend selbst immateriell
und als solches selbst multimediales Ausstellungsobjekt* wird.

6 C. Schulze: Multimedia in Museen, S. 78.
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Innerhalb der Museen, der Wissenschafts-, Technik-, Ge-
schichts-, Regional- und Kunstmuseen, um nur diese zu nennen, stellt
das Literaturmuseum einen Sonderfall dar. Unter der Voraussetzung,
dass die Besucher eines Museums als Motivation nach wie vor Wissens-
bestdtigung bzw. Wissenserweiterung’ angeben und das Museum der
Tendenz nach, wenn sicherlich auch abhingig vom Typ des Museums,
von Menschen mit gehobenem Bildungsstand besucht wird,® befindet
sich das Literaturmuseum in einer neuen Situation. Zum einen kann nicht
mehr davon ausgegangen werden, dass der Besucher den Schriftsteller
und die Literatur kennt, die im Museum ausgestellt wird. Eine Ausstel-
lung, die sich auf die Présentation von Titelbléttern, Buchriicken und
Ausziigen literarischer Werke beschréankt oder sich auf Inhalte literari-
scher Werke, womoglich noch historisch weiter zuriickliegender litera-
rischer Werke bezieht, holt den Besucher nicht dort ab, wo er (heute)
mehrheitlich steht.

Mag ein gehobener Bildungsstand also nach wie vor den Muse-
umsbesucher kennzeichnen, so hat sich doch der Bildungsbegriff ge-
wandelt. Ein Reflex dieses Wandels ist die seit den 70er Jahren in der
Offentlichkeit gefiihrte breite Diskussion um die Verbindlichkeit des
literarischen Kanons,’ die sich durch stindige Veranderung der Curricula
an Bildungseinrichtungen wie Schule und Universitéit auswirkt. Zum
anderen wird die Vermittlung von Ideen oder komplexen geistigen Sach-
verhalten, die sich nicht veranschaulichen lassen, zunehmend zum Pro-
blem, und zwar nicht primér aus dem Grund, der, vor allem seit der
ersten PISA-Studie 2000 und durch die zweite PISA-Studie 2004 be-
stitigt,'® immer wieder angefiithrt wird, dass in der Bundesrepublik
Deutschland zu wenig gelesen werde — eine Einschétzung, die so pau-

7  Vgl. Petra Schuck-Wersig: Museumsinteressierte Internetbenutzer. Ergebnisse
der Online-Umfrage ,,Museen im WWW<, 1999.

8 Vgl. C. Schulze: Multimedia in Museen, S. 76.

9 Vgl. Maria Moog-Griinewald (Hg.): Kanon und Theorie, Heidelberg 1997
[=Neues Forum fiir allgemeine und vergleichende Literaturwissenschaft. 3];
Gerhard R. Kaiser/Stefan Matuschek (Hg.): Begriindungen und Funktionen
des Kanons. Beitrdge aus der Literatur- und Kunstwissenschaft, Philosophie
und Theologie, Heidelberg 2001; Elisabeth Stuck: Kanon und Literaturstudium.
Theoretische, historische und empirische Untersuchungen zum akademischen
Umgang mitLektiire-Empfehlungen, Paderborn 2004.

10 Vgl. Kurt Franz, Franz Josef Payrhuber (Hg.): Lesen heute. Leseverhalten
von Kindern und Jugendlichen und Leseforderung im Kontext der PISA-Stu-
die, Baltmannsweiler 2002; Michael Kdmper-van den Boogaart (Hg.):
Deutschunterricht nach der PISA-Studie. Reaktionen der Deutschdidaktik,
Frankfurt/M. 2004 .
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schal nicht haltbar ist."! Vielmehr hat die Bereitschaft, grof3e Textmengen
aufzunehmen und reflexiv zu bewiltigen, abgenommen, und die Erwar-
tung, Inhalte medial aufbereitet prasentiert zu bekommen, ist gestiegen.
Als Grund wird die zunehmende Masse an Information genannt, die es
,,Zu bewiltigen und in verwertbares Wissen zu transformieren‘ gilt.'

Diese neue Situation stellt fiir das Literaturmuseum eine Her-
ausforderung dar, die zugleich eine Chance ist. Es kann seinen (Bil-
dungs-)Auftrag tiberdenken. Es kann seine Rolle in der Gesellschaft
neu definieren; eine der moglichen, aber sicher nicht unproblematischen
Rollen wire, den Verlust eines verbindlichen Kanons der Literatur zu
kompensieren und durch diese Kompensationsleistung, ja mehr noch:
durch Sinnstiftung und Orientierungshilfe'® in einer Gesellschaft ohne
verbindliches kulturelles Selbstverstindnis seine Daseinsberechtigung
zu legitimieren. Und es kann sich den Schwierigkeiten der Vermittlung
neu stellen. An wen richtet sich ein Museum zur deutschen Literatur?
Ein Museum tiber einen deutschen Schriftsteller? Gelten nach wie vor
die Nationalsprachlichkeit und die Zugehorigkeit zum Bildungs-
biirgertum als Kriterien — also Kriterien, die aus dem 19. Jahrhundert
stammen und der Realitit der Gesellschaft der Bundesrepublik Deutsch-
land, die kulturell wie sozial duBerst vielfiltig, ja divers ist, kaum Rech-
nung tragt? Und wie lassen sich komplexe geistige Sachverhalte veran-
schaulichen?

Am Beispiel der Neukonzeption und Neugestaltung des Lessing-
hauses von 1730 in Wolfenbiittel seien im Folgenden die Grenzen und
Maglichkeiten eines medienintegrierenden Ausstellungskonzepts eror-
tert. Vorausgeschickt sei an dieser Stelle, dass es sich dabei um ein
Gemeinschaftsprodukt handelt, in das verschiedene Kompetenzen ein-
gegangen sind: Finanziert aus Mitteln des Niedersidchsischen Ministe-
riums fiir Wissenschaft und Kultur sowie vier private Stiftungen, waren
an der Realisierung des Projekts die Herzog August Bibliothek, das

11 Vgl. H. W. Opaschowski: Die multimediale Zukunft, S. 60 ff.; vgl. ferner
Niedersichsisches Kultusministerium (Hg.): Leseforderung — Leseforschung.
Dokumentation Fachtagung am 29. November 1991 in Vechta, Hannover 1991;
Cornelia Rosebrock (Hg.): Lesen im Medienzeitalter. Biographische und hi-
storische Aspekte literarischer Sozialisation, Weinheim u.a. 1995; Norbert
Groeben/Bettina Hurrelmann (Hg.): Lesesozialisation in der Mediengesell-
schaft. Ein Forschungsiiberblick, Weinheim 2004.

12 A. Hiinnekens: Expanded Museum, S. 13.

13 Vgl. Ch. Baumler: Neue Medien in Museen, S. 27; Béaumler meint aller-
dings, der Einfluss der Museen wiirde iliberschétzt, wiirde man sie als ,,An-
bieter von neuen Orientierungsmdglichkeiten in einer von Traditions- und
Erfahrungsverlusten geprigten Gesellschaft* verstehen.
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Staatliche Baumanagement des Landes Niedersachsen, das Museums-
gestaltungsbiiro Szenario sowie die Fachhochschule Braunschweig
Wolfenbiittel beteiligt.

Beschaffenheit, Geschichte und Situierung des Lessinghauses
Lessing wurde 1770 als Bibliothekar an die durch Herzog August (1579-
1666) beriihmte Bibliothek berufen; die Blichersammlung erhielt 1705
bis 1713 unter Herzog Anton Ulrich den ersten selbsténdigen Profan-
bau der Neuzeit in Europa, die sogenannte Bibliotheksrotunde, und wurde
1723 bezogen. Sie wurde 1887 abgerissen, und hundert Meter nordlich
entstand die heutige Bibliotheca Augusta. Neben der Rotunde lie8 der
Herzog 1730 ein Haus im Stil eines franzosischen Parkschlosschens
fiir die Beamten des Herzoglichen Hofes Braunschweig-Liineburg er-
richten, in welches Lessing 1777 einzog. Seither ist dieses Haus eng mit
seinem Namen und seiner Tétigkeit in Wolfenbiittel verbunden.

Das Lessinghaus ist von grofer kultureller Bedeutung fiir das
Land Niedersachsen, fiir die Region Braunschweig und fiir die Stadt
Wolfenbiittel. Es markiert einen Hohepunkt im geistigen Leben der Stadt
Wolfenbiittel, die sich bis heute als Stadt Lessings versteht; es ist einer
,der Knotenpunkte im Netzwerk der Kommunikation unter Gelehrten
in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts; es ist der Ort, an dem Les-
sing den ,, Nathan der Weise * schrieb; dieses Werk steht exemplarisch
fiir eine Position der Aufkldrung, die bis heute wichtige Impulse vermit-
teln kann: Toleranz und Humanitét als Maximalforderungen, als Ziel-
vorgabe menschlichen Zusammenlebens.

Kurze Charakteristik der alten Ausstellung

Das Lessinghaus war bis Anfang der 90er Jahre Anziehungspunkt fiir
Besucher; danach mehrten sich kritische Stimmen. Angesichts der Be-
deutung des Lessinghauses und des Wandels der Besuchererwartung
schien eine Neukonzeption und Neugestaltung not zu tun: Die alte Aus-
stellung war didaktisch-textuell orientiert; es fehlte eine sichtbare Ein-
bindung in das Bibliotheksquartier. Die alte Ausstellung enthielt seit 25
Jahren dieselbe, sehr grof3e Zahl von 400 Exponaten (Biicher, Kupfer-
stiche, Briefe, Zeichnungen, Einblattdrucke etc.), darunter fast aus-
schlieBlich Originale — aus konservatorischer Sicht fiir eine Daueraus-
stellung nicht mehr zu vertreten.

Die alte Ausstellung war sozialhistorisch orientiert, gab Einblik-
ke in die Zeit Lessings und war vor allem als Leseausstellung angelegt.
Sie setzte spezielle Vorkenntnisse, eine grofe Lesebereitschaft, die Fé-
higkeit, Handschriften zu entziffern, und die Féhigkeit zur Gewichtung
der Informationen und ihrer Einordnung in den Kontext voraus. Sie hat-
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te den Anspruch, den ganzen Lessing, sein gesamtes Werk vorzustel-
len.' Die sachlichen Argumentionszusammenhénge musste der Besu-
cher den ausgestellten Buchtiteln entnehmen; die Vertrautheit mit den
Inhalten war vorausgesetzt. Lessings weit verzweigte Korrespondenz
wurde durch Briefe und Portréts der Korrespondenzpartner/innen doku-
mentiert; die Fiille an Material erschloss sich in ihrem Aussagewert nur
dem, der mit den Namen etwas anfangen konnte, der die sozialen Netz-
werke der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts bereits kannte. Zum Thema
., Lessings Reisen“ wurden topografische Stadtansichten gezeigt; was
aber die Ziele der Reise fiir Lessings Lebensgestaltung, was das Reisen
an sich fiir einen Reisenden wie Lessing bedeuteten, musste man wis-
sen. Die Besucher waren in ihrer Erwartung, dass das Lessinghaus die
historische Wahrheit: ein Ort intensiver geistiger Arbeit zu sein, im In-
nern des Hauses einlGse, eher enttiduscht.

Kurze Charakteristik der neuen Ausstellung
(Erzédhlweise, Gestaltungssprache)
Neugierig soll sie machen, die neue Dauerausstellung im Lessinghaus,
auf jemandem, von dem nicht mehr ohne weiteres zu erwarten ist, dass
man ihn kennt, auler natiirlich den Namen, vielleicht ein paar Titel wich-
tiger Schriften. Aber wie er als Mensch war, was er fiihlte, mit welchen
Problemen und Fragestellungen er sich befasst hat, was ihm wichtig
war, welche dieser Probleme und Fragestellungen heute moglicherwei-
se noch aktuell sind — diesbeziiglich will die neue Ausstellung Einblick
geben.

Die Museumspéddagogik der letzten Jahre, die unter dem Zeichen
der ,,Besucherorientierung*!® steht, hat methodische Aspekte'® genannt,
die zu beriicksichtigen sind, soll eine Literaturausstellung kulturhistori-

14 Mit dem Anspruch auf ,,vollstindige Représentation eines Wissensgebietes-
durch eine entsprechende Sammlung®, so Michael Fehr: ,,Understanding Mu-
seums. Ein Vorschlag: Das Museum als autopoetisches System®, in: Ders.
u.a. (Hg.): Platons Hohle: Das Museum und die elektronischen Medien, Kéln
1995, S. 11-20, hier S. 17, steht die alte Ausstellung im Lessinghaus in einer
langen Tradition, die sich bis auf die Kunst- und Wunderkammern der Frii-
hen Neuzeit zuriickfiihren lasst.

15 Ch. Baumler: Neue Medien in Museen, S. 65.

16 Vgl. Susanne Lange-Greve: Die kulturelle Bedeutung von Literaturaus-
stellungen. Konzepte, Analysen und Wirkungen literaturmusealer Prisenta-
tion. Hildesheim 1995; David Marc Hoffmann: Die Liebe zur Sache und die
Bereitschaft zur Mitteilung sind die Schliissel zum Versténdnis. Zehn The-
sen zur Kulturhistorischen Ausstellung. In: Ferdinand van Ingen/Christian
Juranek (Hg.): Ars et amicitia. Beitrdge zum Thema Freundschaft in Geschich-
te, Kunst und Literatur. Festschrift fiir Martin Bircher zum 60. Geburtstag
am 3. Juni 1998, Amsterdam/Atlanta 1998, S. 27-40.
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schen Zuschnitts heute Anklang finden. Einig ist man sich darin, dass
Ausstellungen zum Leben und Werk einer Person, zudem einer litera-
risch titigen Person, zu den schwierigsten moglicher Ausstellungstypen
zdhlen. Als Aspekte fiihren sie an:

— Présentation von Verweisobjekten, um die Dominanz des Textes zu
vermeiden,

— Konfrontation mit Vergleichs- und Kontrastobjekten,

— aktive, durch sich selbst verstiandliche Inszenierung, die mehrere
Sinne anspricht,

— Einsatz von Originalen mit ,auratischem Wert*,

— knappe Beschriftung mit verschiedenen Textebenen,

— sowohl anschauliche und populire als auch wissenschaftliche
Darstellung,

— Deutlichkeit des Zusammenhangs zwischen den Exponaten und
ihrer Relevanz fiir das Thema.

Unter Beriicksichtigung dieser methodischen Aspekte wird die Geschich-
te Lessings neu erzihlt. Im Unterschied zur bisherigen Ausstellung wird
eine zeitlich begrenzte Geschichte, und zwar die Geschichte von Les-
sings Leben und Tétigkeit in Wolfenbiittel in den Jahren 1770 bis 1781
im Kontext verschiedener Fragestellungen des 18. Jahrhunderts erzihilt.
Die Konzentration auf diese Jahre hat mehrere Griinde:

— Anschaulichkeit und aura loci,

— Spezifik (es gibt noch ein zweites Lessinghaus: sein Geburtshaus in
Kamenz),

— Konzentration auf Wesentliches, da zentrale Werke von Lessing in
dieser Zeit geschrieben sind und die Beschriankung, nicht den
ganzen Lessing zu zeigen, keine Reduktion bedeutet.

Die neue Ausstellung will neugierig machen auf die schon zu Lebzeiten
umstrittene Personlichkeit Lessings. Deutlich werden sollen durch die
ausgestellten Zeugnisse die verschiedenen Facetten von Lessing: als
Gelehrter, als Schriftsteller, als Bibliothekar, als Briefpartner von Eva
Konig, als Freund, als leidenschaftlicher Spieler.

Die Ausstellung thematisiert Aspekte aus Lessings Leben und
Tétigkeit in Wolfenbiittel; sie erhebt nicht den Anspruch auf Vollstin-
digkeit. Das Erzéhlte hat exemplarischen Charakter. Im Blickpunkt von
Lessing werden zentrale Themen der Aufkldrung vorgestellt: ,,Theodi-
zee“, ,, Teleologie®, ,,die Wahrheit der Bibel®, ,,Streit und Frieden unter
den Religionen®, ,,Humanitét®“, ,,Weltbiirgertum®, ,,die Erziehbarkeit
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des Menschen®, ,,Fortschritt der Menschheit™ usf. Die Frage nach der
Aktualitidt dieser Themen ist der rote Faden, ist die ,Handschrift® der
Ausstellung. Sie schreitet fort vom Anschaulich-Biografischen, Beson-
deren zum Philosophischen, Allgemeinen. Die Ausstellung ist dialogisch
angelegt; sie rekonstruiert nicht den Lessing, sondern interpretiert und
inszeniert einen moglichen Lessing.

Sie ist konzipiert fiir Besucher, die nach Wolfenbiittel kommen,
um etwas liber den Menschen Lessing, iiber seine in Wolfenbiittel ge-
schriebenen Werke sowie seine vielfiltigen Tatigkeiten wéihrend seines
Dienstes fiir den Herzog von Braunschweig-Liineburg zu erfahren, fiir
Interessierte aus der Region Braunschweig, die mehr iiber die Kultur
ihrer Heimat wissen mochten, fiir Schulklassen, die am Beispiel Les-
sings zentrale Probleme der Aufklarung erdrtern wollen, fiir Menschen,
die in der Begegnung mit Lessing Anhaltspunkte und Impulse fiir die
Auseinandersetzung mit allgemeinmenschlichen Fragen suchen.

Beispiele fiir Medien-Einsatz: Computer-Terminal und Film
in der neuen Ausstellung

Jeder der fiir die Ausstellung in Frage kommenden Raume steht unter
einem Thema: Lessing im Lessinghaus, Lessings Berufung nach
Wolfenbiittel, Lessing und die Bibliothek, Lessing und Eva Konig, Les-
sings Streit mit Goeze, Der Spinozismusstreit, ,, Nathan der Weise “,
Lessings Wirkung. Sdmtliche Prasentationselemente der Ausstellung ste-
hen in Bezug auf dieses Thema. Es werden verschiedene Medien ge-
nutzt; sie spielen zusammen in einem sorgsam abgestimmten Konzept.
Mit ,,sorgsam® ist gemeint: Die verschiedenen Medien stehen mit den
Originalen bzw. den Replika von Originalen nicht in Konkurrenz ,,um
die Aufmerksambkeit des Besuchers®, sondern sie sind der Frage unter-
geordnet, ,,welches Mittel in welcher Situation am besten dazu geeignet
scheint, die angestrebte ,Botschaft® zu vermitteln.“!” Sie sind so konzi-
piert, dass sie weder optisch noch akustisch aufdringlich sind noch ,,eine
Eigenstruktur entwickeln, die sich einem Gesamtkonzept nicht einfligt.“!®
Dabei ist zu unterscheiden zwischen

a) mehrfach einzusetzenden Medien wie
— Zitat von Lessing

— Textfahne

— Infoturm

17 C. Schulze: Multimedia in Museen, S. 116.
18 Hans-Joachim Klein: ,,Vorbemerkung®, in: Ders. (Hg.): Medienddmmerung.
Die unaufhaltsame Computerisierung der Museen, Karlsruhe 1995, S. 7.
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b) wechselnden Medien wie
— Inventar (Biicher, Mobel, Bilder, Objekte) und

¢) sparsam eingesetzten Medien wie

— Audiostation

— Video

— Terminal

— Bildschirm mit Stimmen {iber Lessing.

Die Medien sind so eingesetzt, dass dem Sachinteresse nach verschie-
dene Durchginge durch die musealen Rdumlichkeiten moglich sind:
grof3formatige Fahnentexte fiir allgemeiner interessierte Besucher, klein-
formatige bzw. sachlich komplexere Informationen enthaltende Texte
in Infotlirmen (Vitrinen mit Schubladen zum Selbst6ffnen) fiir fachspe-
zifisch interessierte Besucher.

Die Audiostation, der Video-Film und der Computer-Terminal
laden den Besucher dazu ein, selbst aktiv zu werden und sich die Infor-
mationen zu erschlieBen. In der Audiostation konnen die Besucher Aus-
zlige aus dem Briefwechsel von Eva Konig und Lessing horen, welche
die enge und vielfiltige Beziehung zwischen beiden deutlich werden
lassen: Das Leiden an der rdumlichen Trennung und die Sehnsucht sind
Thema ebenso wie die Beschwerlichkeiten der Reisen, die gemeinsame
Leidenschaft, das Gliicksspiel, die Klage iiber korperliche Unpéss-
lichkeiten oder die Aufenthalte in Bad Pyrmont und anderen Kurorten.
Der Video-Film zeigt wahlweise zwei dramaturgisch unterschiedliche
Inszenierungen des ,, Nathan der Weise “ (Salzburger Festspiele 1984
und Leipziger Schauspiel 1992) und dort jeweils die Ringparabel. Im
Computer-Terminal sind alle die Informationen abrufbar, die in der
Ausstellung selbst nicht gegeben werden konnen, weil der Ausstellungs-
raum im Lessinghaus begrenzt ist, oder um der thematischen Konzen-
tration willen nicht gegeben werden sollen. Es sind Informationen zu
den Lebensstationen vor Wolfenbiittel, zur Familie, zu den Reisen, zu
den Freunden aus Berlin und Hamburg, zum Werk und seiner Wirkungs-
geschichte im 19. und 20. Jahrhundert, zu den Biisten, Denkmaélern und
zum Grab in Braunschweig sowie zu anderen Literaturmuseen des 18.
Jahrhunderts.

Auf dem Bildschirm sind im laufenden Text Stimmen {iber Les-
sing von Herders erstem Nachruf 1781 bis zu Johannes Rau anlédsslich
des 275. Geburtstages von Lessing versammelt, von Heinrich Heine,
Theodor Fontane, den Germanisten des 19. Jahrhunderts, Theodor Heuss
1929, der jiidischen Emigration, Hannah Arendt eingeschlossen, ferner
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anlésslich der Jubildumsfeiern 1979 in der DDR und BRD sowie schlief3-
lich Stimmen der Nachwendezeit anlésslich der Verleihung des Lessing-
preises Hamburg an Jan Philipp Reemtsma und Raymond Klibansky.

Das Lessinghaus als Exponat Nummer 1

Im Nachlass von Lessing sind keine authentischen Mdbel erhalten. Statt
dem Mangel mit historisierenden Mdbeln abzuhelfen, wurden andere
Mittel eingesetzt, um die aura loci, das Haus als Wohnhaus von Les-
sing und Exponat Nummer 1 erfahrbar zu machen, wie etwa eine war-
me Wandfarbe und zentrale Beleuchtung.' Es wird nicht Authentizitét
kiinstlich erzeugt, etwa durch ein zeitgendssisches Schreibpult, einen
Kiichenschrank, von dem gesagt wird, er habe zu Lessings Mobiliar
gehort und der heute im Magazin des Schlossmuseums Wolfenbiittel
steht, oder etwa ein Bett aus der Zeit. Vielmehr zdhlen zu den Mitteln,
um das Haus als Wohnhaus von Lessing erfahrbar zu machen, Hinwei-
se, wie Lessing die Rdume und den Gartensaal genutzt hat.

Auf den Textfahnen ist der Grundriss des Lessinghauses mit der
entsprechenden Raummarkierung und Information versehen, wenn die
Nutzung zu Lessings Lebzeiten nachweisbar ist, wie etwa im Fall sei-
nes Arbeitszimmers, das zugleich Eva Konigs Wochenbett- und Sterbe-
zimmer war, seines Schlafzimmers und seines Salons. Im Gartensaal
empfing Lessing seine Freunde: Im Gartensaal sind die Besucher und
Freunde Lessings virtuell anwesend auf Philippe Starcks ,,Louis Ghost**-
Stiihlen, die mit den Portraits von Johann Wilhelm Ludwig Gleim, Adolph
Freiherr von Knigge oder Moses Mendelssohn versehen sind. Ein Zitat
von Johann Anton Leisewitz aus seinem Tagebuch erinnert an bei
,Caffee” und ,, Taback™ gesellig verbrachte Stunden im Gartensaal.
Lessing benutzte den Gang, der in der Neugestaltung zum Behinderten-
eingang von Osten und dem Haupteingang von Westen fiihrt, jeden
Morgen auf dem Weg zu seinem Arbeitsplatz, der Bibliotheksrotunde.
Eine Tafel weist auf die Bedeutung dieses Gangs fiir Lessing hin.

Aus der Fiille der Informationen wurde eine Auswahl getroffen:
seine Schriften, seine Briefe und die wenigen originalen Gegenstinde
von Lessing: der Spazierstock, der Schachtisch, die Totenmaske und die
Locke. Sie sind in einen erkldrenden Zusammenhang gestellt bzw. in-
szeniert. Ein Beispiel: Der Spazierstock ist Teil einer Installation, die
neben einem Zitat aus einem Brief von Lessing an Eva K6nig zu seinen
Beweggriinden, weshalb er wieder einmal in Braunschweig war, An-

19 Vgl. C. Schulze: Multimedia in Museen, S. 51 ff., kritisch zum inflationéren
Gebrauch des Begriffs ,,Aura“ im Museumsbereich.
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sichten der beiden Stidte und zwischen ihnen schwebend bzw. als Bin-
deglied den Spazierstock enthélt. Der Spazierstock markiert die ,,Weg-
strecke* zwischen Wolfenbiittel und Braunschweig, wo Lessing Zer-
streuung, Unterhaltung und geistigen Austausch mit Freunden suchte.

Abgesehen von den genannten Gegenstidnden aus Lessings
Nachlass und den Olgemélden werden keine Originale gezeigt, sondern
Reproduktionen. Die nicht zeitgendssischen Vorhdnge und die Mdbel
aus unterschiedlichen Epochen, vor allem aus dem Anfang des 20. Jahr-
hunderts, wurden aus dem Haus herausgenommen, von zwei Ausnah-
men abgesehen: dem Tisch im Empfangsraum, der frither als Biicher-
tisch in der Bibliotheca Augusta, dem Nachfolgebau der Bibliotheks-
rotunde, diente, und einem der Biicherschrinke aus der Bibliotheks-
rotunde. Deutlich und von der Wand abgesetzt steht in der Neugestal-
tung das, was Zutat von heute ist, um das Lessinghaus als Exponat Num-
mer 1 gelten zu lassen.

Grenzen des medienintegrierenden Ausstellungskonzepts
Grenzen sind der verschiedene Medien integrierenden neuen Ausstel-
lung im Lessinghaus aus zwei Griinden gesetzt: zum einen durch das
Haus selbst, zum anderen durch den Gegenstand. Zunichst zum Haus:
Die Raume im Lessinghaus sind akustisch sensibel. Die Holzbdden
knarren. Die kleinen Zimmer sind Durchgangszimmer, nicht durch Tii-
ren voneinander getrennt, so dass in zwei Raumen hintereinander aku-
stische Medien einzusetzen wegen des Ubertdnungseffekts nicht ratsam
ist. Die Horstation mit Ausziigen aus dem Briefwechsel zwischen Les-
sing und Eva Kénig war zunéchst ohne Kopthdorer konzipiert; nun wer-
den sie nachtrédglich eingebaut. Das Haus ist auch visuell sensibel. Ein
grofflachiges visuelles Medium wiirde den Raumeindruck dominieren,
die fiir das Haus so charakteristischen Ausblicke nach draufen in den
Innenhof und die umliegende Parkanlage verstellen.

Nun zum Gegenstand: Eigene Raume sind fiir zentrale Schriften
Lessings aus der Zeit in Wolfenbiittel bestimmt, den ,, Fragmentenstreit “,
die ,, Erziehung des Menschengeschlechts ““, und den ,, Nathan der Wei-
se . Knapp wird in das Thema eingefiihrt; diese Einfiihrung soll dazu
anregen, die von Lessing erdrterten Themen selbst weiterzuverfolgen
und sich im Idealfall mit Lessings Positionen kritisch auseinanderzuset-
zen. Je komplexer und abstrakter die Inhalte sind, desto schwieriger ist
es, sie so medial aufzubereiten, dass ihr sachlicher Gehalt anschaulich
wiirde. Ein Beispiel: Lessing soll sich —so wenigstens berichtet es Fried-
rich Heinrich Jacobi — kurz vor seinem Tod zu dem Philosophen Baruch
de Spinoza bekannt haben. Dieses Bekenntnis schlug in der damaligen
gelehrten Welt, vor allem aber bei den Theologen der lutherischen
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Orthodoxie hohe Wellen. Spinoza galt als Atheist. Moses Mendelssohn,
Lessings Freund aus Berliner Zeiten, schrieb eine Verteidigung Les-
sings nach dessen Tod.

In der Ausstellung deuten ein Bildnis von Spinoza und eine Bii-
ste von Mendelssohn diesen Zusammenhang an, der Fahnentext erldu-
tert ihn knapp und weist darauf hin, dass mit diesem Bekenntnis Les-
sings eine Neubewertung Spinozas einsetzte. Ausgespart bleibt, welche
Philosophie Spinoza vertreten hat, aus welchen Griinden er im 18. Jahr-
hundert populér war, in welchen Kreisen er rezipiert wurde und dass es
nicht nur verschiedene Phasen, sondern auch verschiedene Weisen der
Rezeption Spinozas im 18. Jahrhundert gab.? Auch ein Terminal wiirde
den wirkungsgeschichtlich komplexen Kontext von Lessings Bekennt-
nis zu Spinoza fiir den Besucher nicht anschaulich machen kénnen.

Im letzten Raum erdffnet die Ausstellung den Denkhorizont ,,Les-
sing und die Aufklarung®“. Die Rezeption Lessings seit dem 19. Jahr-
hundert als Klassiker macht die Fragen ,,Warum ausgerechnet Lessing?“
und ,,Warum (wieder) ,die* Aufklarung?* legitim. Die Ausstellung will
den Besucher dazu einladen, diese Fragen fiir sich neu zu stellen. Auch
in diesem Fall ldsst sich die Vielzahl an Bedeutungen, die Lessing in
den letzten 200 Jahren gehabt hat bzw. noch hat, die mannigfaltigen
Inanspruchnahmen und Vereinnahmungen nicht veranschaulichen, son-
dern blof3 exemplarisch andeuten. Zwar ist die Prisentation medial: Auf
einem Bildschirm sind Stimmen iiber Lessing in einem Flietext hinter-
einander gefligt, aber gefordert ist der Besucher als urteilender Leser.

Arrondierende Aktivitiiten

Neben der Dauerausstellung stehen zwei weitere Rdume im Ostfliigel
fiir wechselnde Ausstellungen bereit, die einen Bezug zu Lessing und
zu seinen Fragestellungen haben. Im Gartensaal sind Lesungen aus dem
Werk Lessings, kleinere Kammerkonzerte und Autorenlesungen mit
anschlieBendem Umtrunk im Garten vorgesehen. Auch Vortragsreihen
der Herzog August Bibliothek sind hier mit groem Erfolg durchge-
fiihrt worden. Daher sollen auch in Zukunft solche Vortrage und Ge-
spriache im Gartensaal stattfinden.

In Vorbereitung ist eine CD, die neben dem Inhalt des Terminals
einen virtuellen Rundgang durch die Ausstellungsrdume, begleitet von
den Texten der Raumfahnen und einiger ausgewéhler Zitate von Les-
sing enthélt. Sie soll die Printpublikation nicht ersetzen — ein Katalog,

20 Vgl. Hanna Delf (Hg.): Spinoza in der europdischen Geistesgeschichte, 1.
Aufl. Berlin 1994; Detlev Pdtzold: Spinoza — Aufkldrung — Idealismus. Die
Substanz der Moderne, Frankfurt/M. 1995.

212



MOGLICHKEITEN UND GRENZEN

der sich an eine breitere Offentlichkeit wendet, angemessen bebildert
ist und die Einfithrung in die Themen der Rdume sowie die Beschrei-
bung der Exponate enthilt, ist ebenfalls in Arbeit. Aber sie soll das
Angebot des Museums sinnvoll ergénzen.?!

Das Lessinghaus — nur fiir Deutsche?

Als historischer Ort nimmt das Lessighaus eine Zwischenstellung zwi-
schen Gedenkstétte und Museum ein. ,, Nathan der Weise ““ bildet dabei
einen zentralen Schwerpunkt. Indem das Lessinghaus die Ideengeschichte
der Aufklirung am Beispiel von Lessings Werk einer breiteren Offent-
lichkeit vorstellt, stellt sich die Frage, wer zu dieser Offentlichkeit zihlt.
Abgesehen von Akademikern und vorgebildeten Kennern besuchen jetzt
zwar mehr jiingere Menschen und Familien die Ausstellung. Aber es ist
zu fragen, ob dies in der Anstrengung um das Erschlieen neuer Ziel-
gruppen reicht. Wie etwa wirken das Haus und seine Botschaft der To-
leranz auf diejenigen, um die es in Lessings Drama auch geht: Juden
und Muslime? Gehort es iiberhaupt zur Aufgabe eines Literaturmuseums,
auf gesellschaftliche Herausforderungen zu reagieren und sich etwa der
Frage des clash of cultures zu stellen®” oder in die Diskussion um eine
(deutsche oder europdische oder christliche oder demokratische oder
...) Leitkultur® einzumischen? Und wenn ja, wie konnten etwa tiirki-
sche Biirger mit zum groften Teil muslimischer Religionszugehorigkeit,
wie konnten die 3,5 Millionen Muslime — ein Grof3teil von ihnen deut-
sche Staatsbiirger — als Zielgruppe angesprochen werden?

Alle diese wichtigen Fragen sind bei der Neukonzeption des Hau-
ses nicht gestellt worden. Sie sind erst im Nachhinein, angeregt durch
einen workshop der Bundesakademie Wolfenbiittel und des Fachbe-
reichsleiters Museum, Andreas Griinewald Steiger, ins Blickfeld ge-
riickt. Thnen nachzugehen und Antworten zu finden ist aber wichtig.
Wenn das Lessinghaus mit Nathans Botschaft der Toleranz die Fragen
ernst nimmt, ist es ein lebendiger Ort der geistigen Auseinandersetzung,

21 Vgl. zum Thema CD-ROM im Museumsbereich Compania Media (Hg.): Neue
Medien in Museen und Ausstellungen, S. 117 ff.

22 Vgl. Samuel P. Huntington: The clash of civilizations and the remaking of
world order, London u.a. 2002.

23 Vgl. Bassam Tibi: Europa ohne Identitdt? Leitkultur oder Wertebeliebigkeit,
3. aktualisierte Ausg. Berlin 2002; Harald Leipertz: Das Prinzip der Gerech-
tigkeit in den gesellschaftswissenschaftlichen Ansdtzen Dahrendorfs und
Habermas. Zur Diskussion der Leitkultur und Zivilkultur. Diss. Aachen 2002.
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der es sein soll.>* Wenn die neue Ausstellung ,,vielfiltig in ihren Kom-
munikationsangeboten und offen hinsichtlich verschiedener Wahrneh-
mungen und Deutungen® ist, wenn deutlich wird, dass ihre notwendi-
gerweise selektive Auswahl und subjektive Gewichtung und Prisentati-
on von Inhalten — wie im Falle der Geschichtsschreibung auch — nur
relativ giiltig und wahr sein kann, und wenn sie den Anspruch, ,,so we-
nig Publikum wie moglich auszuschlieBen®, einlost, hat sie ihr Ziel er-
reicht.”® Das aber kann nur der Besucher beurteilen.

24 In diesen Zusammenhang gehort die Frage, ob die Bundesrepublik Deutsch-
land ein Migrationsmuseum benétigt. Vgl. dazu die Tagungsdokumentation
von DOMIT (Dokumentationszentrum und Museen iiber die Migration aus
der Tiirkei) (Hg.): Ein Migrationsmuseum in Deutschland. Thesen, Entwiir-
fe, Erfahrungen. Zweite internationale Tagung 17. bis 19. Oktober 2003 im
Koélnischen Kunstverein, Koln 2003, und Werner Lehmann/Hildegard Vieregg
(Hg.): ,,Migration und Integration®, in: Standbein Spielbein. Museums-
padagogik Aktuell, Nr. 65 (2003).

25 Jana Scholze: Medium Ausstellung. Lektiiren musealer Gestaltungen in Ox-
ford, Leipzig, Amsterdam und Berlin, Bielefeld 2004, S. 24.
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Rundgang
(Fotos: Museumsgestaltungsbiiro SzenarioWolfenbiittel)

Raum 1: Empfang, Kasse und kleiner Shop.

Raum 2: Lessings Berufung nach Wolfenbiittel. Hier die Spazierstock-Inszenie-
rung: Lessings Spazierstock als ,,Wegstrecke™ zwischen Wolfenbiittel und
Braunschweig, wo er Zerstreuung, Unterhaltung und geistigen Austausch mit
Freunden suchte.

Raum 3: Lessing und die Bibliothek. Hier das Modell der alten Bibliotheks-
rotunde, prisentiert auf Biicherstapeln. Im Hintergrund eine Bildergalerie
mit Darstellungen der Rotunde und des Lessinghauses.

Raum 4: Lessing und Eva Kénig. Hier eine raumgreifende Audio-Installation
mit Olbildern der Eheleute sowie gelesenen Passagen aus dem Briefwechsel:
,»Mein lieber Herr Lessing...“ — ,,Meine liebe Madame...”
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Raum 5: Lessings Profile. Hier die raumzentral présentierte Lessingbiiste auf

einem Info-Turm.

Raum 6: Besucher Lessings. Hier die Gartensaal-Installation mit den bekannte-
sten Besuchern Lessings. Philippe Starcks ,,Louis Ghost“-Stiihle, versehen
mit den Portraits von zum Beispiel Johann Wilhelm Ludwig Gleim, Adolph

Freiherr von Knigge oder Moses Mendelssohn.

Raum 7: Lessings Streit mit Goeze. Der Spinozismusstreit. Hier Teil der Insze-
nierung ,,Spricht die Bibel die Wahrheit?

Raum 8: Nathan der Weise. Hier Video-Turm mit verschiedenen Auffithrungen
der Ringparabel aus dem Nathan. Unten: Handschrift des Nathan. An der

Wand: Textfragmente aus der Ringparabel.
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Raum 9: Lessings Wirkung. Hier Info-Terminal zwischen raumhohen Biicher-
stapeln mit Biichern Von Lessing und Uber Lessing. Terminal mit Informatio-
nen zu Lessings Lebensstationen, zur Familie, zu den Reisen, Freunden, zum
Werk und seiner Wirkungsgeschichte sowie zu anderen Literaturmuseen. (Foto)

Raum 10 (ohne Foto): In Raum 10 endet die Ausstellung mit Ansichten zu Les-
sing, einer Bildschirm-Installation mit Stimmen {iber Lessing: Von Herders
erstem Nachruf 1781 bis zu Ausziigen aus der Rede von Johannes Rau
anlésslich des 275. Lessing-Geburtstages am 22. Januar 2004.
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Heike Gfrereis

VON DER APOTHEOSE DES DICHTERS HIN

ZUR AUSSTELLUNG DES SICHTBAREN.

DAS SCHILLER-NATIONALMUSEUM UND DAS
LITERATURMUSEUM DER MODERNE IN MARBACH

Ein Literaturmuseum ist eine Ausnahmegattung der Architektur wie der
Ausstellungspraxis. In der Regel wird Literatur (oder besser das, was in
ihr Umfeld gehort wie Handschriften, Erstausgaben oder auch Autoren-
nachldsse) in Bibliotheken, Archiven und vor allem in Geburtshdusern
und Wohnstétten von Dichtern ausgestellt. Eigens und ausschliefSlich
fiir die Ausstellung von Literatur errichtete Gebdude gibt es kaum. Ende
Mairz 2002 hat die Deutsche Schillergesellschaft den Wettbewerb fiir
ein dem Schiller-Nationalmuseum benachbartes ,, Literaturmuseum der
Moderne* entschieden: Von Mai 2006 an sollen in dem von David
Chipperfield Architects entworfenen Bau die Bestéinde des Deutschen
Literaturarchivs zum 20. Jahrhundert und der Gegenwart ebenso wie
Wechselausstellungen gezeigt werden.

Ich mochte tiber die Marbacher ,, Architektur fiir Literatur “ nach-
denken und von ihr aus verschiedene mogliche Museums- und Ausstel-
lungskonzepte skizzieren. Die beiden Museen, die in Zukunft auf der
Marbacher Schillerh6he nebeneinander stehen werden, bieten sich da-
fiir an. Sie sind auf attraktive Weise zweierlei Museen fiir Literatur.
Das traditionsreiche Schiller-Nationalmuseum, urspriinglich als Mehr-
zweck-, Fest-, Ausstellungs-, Archiv- und Forschungsstétte geplant, die
neben Schiller auch den anderen schwibischen Dichtern wie Uhland,
Hauff, und Morike ein ,, Ehrenmal sein sollte, das sie nicht nur riih-
men, sondern kennen und verstehen lehrt , ist ein Denkmal in Gebaude-
form — das Literaturmuseum der Moderne ist ein Gebdude, das bewusst
fiir die Présentation der Marbacher Sammlungen und also fiir die Aus-
stellung von empfindlichen und meist unscheinbaren, ,flachen‘ Expona-
ten entworfen worden ist. Dahinter stehen zwei verschiedene Muse-
umskonzepte — Die Dichter riihmen, sie kennen und verstehen lehren
vs. Archivbesténde zeigen und sie, durchaus zum interessenlosen Wohl-
gefallen, sehen lehren —und zwei verschiedene Zugénge zur Literatur —
Anniherung an die Literatur {iber den Autor, seine Biografie, auch sein
iiberliefertes, oft von ihm selbst forciertes Bild, seine bekannten, mit
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Bedeutungen aufgeladenen Sitze, sein ,Klischee® vs. Anndherung an
die Literatur {iber ,Archivbestinde‘: Materialien: Entstehungs- und
Verbreitungsstufen sowie ,Paratexte, Beitexte aller Art wie Manuskripte,
Typoskripte, Tonbandaufzeichnungen, Buchausgaben, Verlagsprospekte,
Verfilmungen, aber auch Lebenszeugnisse von Schriftstellern, Fotoal-
ben, Mébel usw.] Fiir einen Ausstellungsmacher kann das Bespielen
von zwei verschiedenen Geb duden ein reizvolles Doppelkopfspiel sein,
ein durch die faktische Macht der Architektur nahegelegtes Denken in
zweierlei Systemen.

Das Schiller-Nationalmuseum ist ausgestattet mit den klassischen
Motiven des Gedenkens, der Verewigung und Verkliarung. Die expo-
nierte Lage auf einem Felsen {iber dem Fluss, in einem Hain mit Plata-
nen, Akazien und Kastanien bezeichnet seit der Antike jene aullerge-
wohnlichen Orte, die den Goéttern und den Musen, den Tochtern der
Erinnerung, nahe sind: Parnass, Arkadien, heiliger Hain, locus amoenus,
wenigstens anmutige, ,,idyllische* Gegend. Der Kuppelbau mit seinen
beiden ,,Eselsohren® spielt auf das Pantheon in Rom an und biindelt als
Motiv in der Architektur, Bildenden Kunst und Literatur Bedeutungen
wie Erhebung, Inspiration und Aufkldrung, Tod und Auferstehung,
Himmelsnihe, Ewigkeit. Die Folge von Portal, Treppe und {iberh6h-
tem, von oben erleuchteten Zentralraum, die dem Tempelbau entlichen
ist, flo8t Respekt ein und legt den Besuchern ein bestimmtes Verhalten
nahe: Erhebung, Zuriickstellen der menschlichen Bediirfnisse, Askese,
Vergeistigung und ,,Weihe*, Eintritt ins Allerheiligste stehen bevor. Ur-
nen, gesenkte Fackeln, Palmzweige, eine Lyra und ornamentale Voka-
beln fiir Unendlichkeit und Unsterblichkeit (Maander, laufende Hunde,
Girlanden, Rosetten, Sonnen und Sterne) bestimmen den Bauschmuck
des Schillermuseums.

Das Schillermuseum, als reiner Tageslichtbau geplant, konstru-
iert Reflexe, arbeitet mit der Beleuchtung, der ,,Erleuchtung® prégnan-
ter Stellen und verortet sich mehrfach in der schwébischen Gedéchtnis-
landschaft. Eine Sichtachse verbindet die iiberlebensgrofie Schillerbiiste
im Foyer nach Osten hin mit dem Schillerdenkmal im Schillerhain; das
Denkmal spiegelt sich in den Fenstern, wirft seinen Schatten auf den
Vorplatz. Im Westen erstreckt sich die Aussicht hin zum Asperg und
weiter zum Michaelsberg, auf dem der Legende nach Gott den Schwa-
ben die Schrift geschenkt haben soll. Das Museum setzt Marken und
Schwellen, zeichnet sich als irdische Wohnstitte eines Dichterfiirsten
aus. Das Bedeutungsbiindel, das die architektonischen Motive durch
Anspielungen schniiren, ist reich, vieldeutig, aber nicht zweideutig: Das
Museum besitzt einen eindeutigen Fluchtpunkt, ein vor allem spiirba-
res, nicht sichtbares Jenseits — Schiller. Dieses Jenseits ist durch die
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Rhetorik der Architektur und die Erwartung der Besucher als eine gera-
de nicht sichtbare, ,,geistige*, auch emotionale Qualitit anwesend: Die
Reliefs an den Winden des zentralen Saals, des ,,Schiller-Saals*, ver-
gegenwartigen allesamt Gedichte, vorwiegend Balladen von Schiller.
Das Licht, das im Pantheon von oben durch die Offnung der Kuppel
fallt, ist jedoch nur in der Erinnerung da, als Seitenlicht und Spiegelung,
als eine geddmpfte, abstrakte, pietistische ,,Erleuchtung® des Raums.
Die Dimensionen der Individualitdt und Subjektivitit — wie Schatten,
Blickwinkel, Zeigefinger, Neugierde, Zweifel, Reflexion — sind in die-
sem Museum funktionslos. Der Sinn ist iiberall. Es gibt Angeschaute
und Anschauer, Bewunderte und Bewunderer, Fernblickende und Hoch-
blickende, aber nichts dazwischen.

Ein Literaturmuseum als Dichterdenkmal, iberhaupt ein Denk-
mal fiir einen Dichter zu bauen, das setzt die Verehrung der Dichter als
Nachfolger von Kirchen- und Landesherren voraus, wie sie sich in der
zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts ausgebildet hat. Das Gebaude des
Schiller-Nationalmuseums ist das feste Biihnenbild fiir die Présentation
der Exponate. Es stellt — im Unterschied zur Ausstellung in Geburts-
und Wohnhéusern — einen moglichen authentischen Rahmen fiir die um-
fassende, geistige und kulturelle Atmosphére einer historisch und
topografisch konkreten Zeit bereit. Das 1903 erbaute Gebdude ist ein
Kulissenbau. Es baut die historisch vergangene Welt seiner Exponate
nach, inszeniert diese durch eine thematisch entsprechende Form und
Dekoration des Gebdudes und integriert sie in ein bedeutungsstiftendes
System. In dieser gleichsam sakralen Umgebung sind Exponate Reli-
quien, die numinos sein diirfen, nicht aber lesbar und verstiandlich sein
miissen. Allein die Ahnung von Authentizitét und Originalitét verleiht
ihnen eine emotionale, quasi kultische Bedeutung, unabhingig, ob sie
Literatur sind oder nicht.

Der seit 1903 dominante Zweiklang von Denkmalsarchitektur
im Uberbau und mobiler Einrichtung im Unterbau hat der Einfiihlung,
der allzu naiven, der sinnlichen, sinnesfreudigen Hingabe der Besucher
von jeher eine optische Kluft entgegengestellt. Raumlich standen Ar-
chitektur und Einrichtung quer zueinander. Die eichenen Vitrinentruhen
und Schaumagazinschrianke sind, das zeigen Fotografien aus verschie-
denen Ausstellungsepochen des Museums, ebenso wie spater die Zelt-
vitrinen scheinbar ohne Raumgefiihl riegelwandartig in die Rdume hin-
eingestellt worden, ohne Riicksicht auf den Gesamteindruck. Unbeirr-
bar, vielleicht auch unbekiimmert folgte die Aufstellung der Vitrinen im
Schillermuseum der unsichtbaren Chronologie der Dichterleben.
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Die 1980 im Schiller-Nationalmuseum eingerichteten und im Novem-
ber 2004 zur Vorbereitung des Schillerjahrs 2005 abgebauten Dauer-
ausstellungen haben versucht, sich von diesem Reliquienkult zu distan-
zieren, indem sie die Exponate in ein chronologisch gegliedertes Gefii-
ge eingeordnet haben, das sich auf Themen konzentriert hat (Abb. 1).
Die lesepultidhnlichen Zeltvitrinen markierten ein eigenes System, das
jedoch wie das Gebdude auf ein eindeutiges Jenseits, einen ,,Gehalt®,
angewiesen war. Dieses Jenseits war profaner, priziser, aber nicht we-

Abb. 1: Die 1980 eingerichtete
stindige Ausstellung zu Friedrich
Schiller im Festsaal des Schiller-

Nationalmuseums. Foto: Bernd
Hoffmann, DLA.

niger unsinnlich, nicht mehr augenfillig. Zum Lebensfaden kam als ,,roter
Faden* die Frage hinzu, wie man als Dichter um 1800 vom Dichten
leben, das Schreiben zu seinem Brotberuf machen konnte. Das Grof3-
thema von der Autorschaft als Werkherrschaft war das ideelle Zentrum
der Ausstellung. In den Vitrinen wurden Objekte versammelt, die durch
ihre ,,Konstellation® das jeweilige Thema wechselweise dokumentiert
und kommentiert haben. Sie waren in erster Linie aus symbolischen
Griinden, als Trager von ,,Inhalten, ausgewahlt worden. Mit der An-
ordnung in der Vitrine, der Beleuchtung und der Beschriftung wurde
versucht, jedes Objekt gleichwertig, gleichméBig, maBivoll zu behan-
deln. Aufeine schriftliche oder optische Hierarchisierung, einen Rhyth-
mus zwischen vereinzelten und gehduften Exponaten, eine Gesetzma-
Bigkeit und Bedeutung der Gestaltungsmittel wurde bewusst verzichtet.
Die Diskretion, mit der die Exponate gezeigt wurden, haben auch die
Besucher zu bewahren gewusst, welche die Ausstellung zu lesen ver-
standen. Wer jedoch die Sprache hinter der Ausstellung nicht verstan-
den hat, der hat sich oft bald auf jene Objekte konzentriert, die das
Lesen nicht gefordert haben: auf die bunten, dreidimensionalen Dinge.
Diese Objekte der Schaulust haben sich vom Gesamtensemble einer
Vitrine, von der gebauten, eingerichteten und ausgelegten, profanisierten
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pietistischen Theologie, emanzipiert. Der Blick auf sie war dann — vom
System der Konzeption aus beurteilt — ein indiskreter, weil er ange-
schaut hat, was eigentlich nur gelesen werden sollte.

Das Literaturmuseum der Moderne von David Chipperfield
Architects legt von vornherein eine Ausstellung des Sichtbaren und nicht
des Lesbaren nahe (Abb. 2). Die Architektur will nicht mehr, auch nicht
weniger sein als ein an seinem topografischen und architektonischen
Platz ideal oder wenigstens gut funktionierendes Haus. Der neue Bau
nimmt die Merkmale des Schiller-Nationalmuseums auf (etwa seine lang
gestreckte Ausdehnung an der Hangkante, den hohen Zentralraum, das
Kuppelmotiv, die Stukkatur der Decken, die vom Platz aus nicht sicht-
bare Dreistdckigkeit, die durch Pilaster, Mittelrisalit und eine urspriing-
lich weil-sandsteinfarbene Fassung bestimmte Gliederung der Fassa-
de), fiihrt sie zuriick auf ihre Kernidee und bringt sie unspektakulér,
doch beharrlich in Bewegung. Vor und Zuriick, Hoch und Hinunter, Fl&-
chigkeit und Tiefenrdumlichkeit, Quader und Kubus, Ausblick und An-
sicht, Lange und Hohe, Offenheit und Geschlossenheit, Tageslicht und
Kunstlicht, Kiihle und Warme, Glétte und Struktur: Glas, Holz, Beton-
werkstein stehen in dynamischen, gerade nicht gleichgewichtigen Ver-
hiltnissen zueinander. Der Neubau reduziert den mit der Kuppel iiber-
hohten Mittelteil des Altbaus auf ein fast ebenerdiges, leicht erhShtes
Eingangsgebiude. Nur im Grundriss ist der zentrale Raum im Unter-
geschoss zu erkennen; in der Ansicht liegt er gerade nicht unter seinem
Pendant, dem Eingang, die Tiiren sind ringsum gerade nicht auf Mitte
gesetzt. Das Quadrat ist verformt, durch die Gliederung ins Kreisen
gebracht.

Wer hinunter zu den Ausstellungsrdumen geht, der gewinnt —in
dem Malle, in dem er die Welt, die dulere Umgebung des Gebaudes
verldsst — an Hohe, Einschnitten und Aussichten, an Erfahrung ganz
verschiedener Volumina hinzu. Die Abstufung der Terrassen aullen, die
sich in den unterschiedlichen Raumhdhen und Bodenebenen innen fort-
setzt, modelliert die Topografie und bringt die Landschaft gleichsam zu
sich selbst. Als Fortsetzung der Schillerhdhe erlaubt das Literaturmuseum
der Moderne erst den Blick hinaus ins Neckartal; als Pendant zur
Marbacher Stadtmauer fiigt es Stadt und Schillerh6he zur Einheit. Der
Neubau funktioniert, obwohl er aus den Anforderungen des ganz be-
sonderen Ortes entwickelt worden ist, fiir sich und iiberall; er ist, wie
fast jeder seiner einzelnen Rédume, autonom. Die klar von den Verkehrs-
rdumen unterschiedenen, da holzverkleideten Kunstlichtraume dienen
der Ausstellung von in der Regel unscheinbaren, kleinen, flachen, emp-
findlichen und erlduterungsbediirftigen Exponaten. Sie legen den Aus-
stellungsmachern nahe, ihre Exponate als Dinge an sich, als nichts als
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sie selbst, ernst zu nehmen. Die Raume sind gerade so fertig, fiir sich
harmonisch und definiert, stark, aber auch abstrakt genug, um selbst die
fast amorphen Archivalien den Zauber ihrer leisen Korperlichkeit ent-
falten zu lassen, in ihrer Materialitdt wichtig und in ihrer Textur sicht-
bar zu machen.

Abb. 2; Der Entwurf von David
Chipperfield Architects aus der Luft.
(Modellfoto: DCA)

Abb. 3: Blick vom Vorplatz des
Schiller-Nationalmuseums auf
das Literaturmuseum der
Moderne. (Modellfoto: DCA)

Im Literaturmuseum der Moderne werden wir offensiv die Ausstellungs-
von der Vermittlungsebene trennen und die Besucher mit Hilfe eines
multimedialem Fiihrungssystems und in personlichen Fiihrungen aktiv
mitnehmen, ihnen zeigen, welche Bedeutungen die Dinge, die ein Lite-
raturarchiv sammelt, besitzen, welche oft detektivischen Vorarbeiten
notwendig sind, um solche Bedeutungen iiberhaupt zu bemerken, wie
relativ, wie abhéngig von der jeweiligen Sichtweise solche Bedeutun-
gen aber auch sind. Wenn eine Fiihrung Wissen und Deutungsansitze
einem einzelnen Besucher als ,,Einsichten vermitteln mochte, benotigt
sie die Uberfiille an mdglichen Perspektiven, den Uberschuss an Wis-
sens- und Denkangeboten. Die ausgestellten Dinge sind semantisch
,,dicht wie ,,offen*. In den an der Kunst orientierten Ausstellungen ist
dieser Ansatz {iblich, fiir eine Literaturausstellung ist er durchaus noch
neu und riskant. Er provoziert, nimmt weg, stoft vielleicht auch zurtick,
befremdet. Denn um eine Uberfiille an Perspektiven, eine gewisse Frei-
heit des Blicks wie des Denkens in einer Literaturausstellung zu erlau-
ben und Wissen aus dem herauszuentwickeln, was man in einer Aus-
stellung sehen, horen, begreifen, lesen kann, werden die in der 6ffentli-
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chen Rede iiber Literatur so fest etablierten, selbstverstindlichen und
bei den Besuchern anschlussfahigen, sicheren, ein System, einen Sinn
versprechenden teleologischen Kategorien wie ,,Autor®, ,,Epoche*,
»Stromung®, ,, Thema* auf der Ausstellungsebene im Literaturmuseum
der Moderne zundchst aufgegeben und in Frage gestellt. Wir zeigen
nichts als das, was iibrigbleiben kann von einem Jahrhundert im Archiv.

Abb. 4: An der Scheide von Tag und Nacht, Natur und Kunst:
Der grofie Ausstellungsraum im Literaturmuseum der
Moderne mit Lichthof. (Modellsimulation: DCA)

Abb. 5: Blick in den grofien Ausstellungsraum im Rohbau,
August 2004. (Foto: Chris Korner, DLA)
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Heike Gfereis im Interview mit Michael Grisko

UBER TRADITION UND MODERNE IN DER
MARBACHER MUSEUMS- UND
AUSSTELLUNGSKONZEPTION, UBER NEUE MEDIEN,
ARCHITEKTUR UND BESUCHERERWARTUNGEN

M.G.: Wie sahen die Anldsse fiir die Ausstellungen in Marbach bis-
lang aus? Welche Unterschiede wurden in Gréfie und Zuschnitt der
Ausstellung gemacht?

H.G.: Wie in anderen Bereichen der 6ffentlichen Rede iiber Literatur —
in der Presse, im Rundfunk, im Fernsehen, in Volkshochschulen — gaben
vor allem Gedenktage den Marbacher Ausstellungen ihre Themen: 100.
Geburtstage, 200. Todestage. Gedenktage begriinden ein Thema unmit-
telbar einleuchtend, sichern das Interesse der Medien und die Empféng-
lichkeit bei einem groferen Publikum. Stellen Sie sich vor: Marbach
wiirde eine Ausstellung zu Schillers Braut von Messina zeigen, im Jahr
seines 257. Geburtstages, oder den 113. Todestag von Gottfried Benn
feiern — keiner ginge hin! Kollektive Erinnerung und die im Kalender
fest verankerten Festtage gehdren zusammen.

Daneben gab es in Marbach quer zu diesem Autor-Zentrismus
der Gedenkjahre stehende allgemeinere Themen: Am bekanntesten ist
die Expressionismus-Ausstellung von 1960, auch ,,Jugend in Wien ",
., Hitte ich das Kino!“* (1976), ,, Literatur im Industriezeitalter“ (1987),
,, Weltliteratur *“ waren solche an literarhistorischen Motiven oder Stro-
mungen orientierte Themen; zum Teil wurden auch die durch Gedenkta-
ge nahe liegenden Autoren durch Oberbegriffe (,, Essayistiker “ z.B. oder
., Frauen ) gebiindelt. Mein personlicher Liebling ist die Ausstellungs-
reihe ,, Vom Schreiben“, die im Schiller-Nationalmuseum Mitte der
neunziger Jahre gezeigt worden ist: Von Wie anfangen, dem Schreiben
auf das weille Blatt Papier, bis hin zum Aus der Hand, der Publikation.

Bei der raumlichen und zeitlichen Disposition hat sich in den
letzten zwanzig, dreiflig Jahren bei den Marbacher Ausstellungen eine
klare Zweiteilung etabliert: Es gab ,,Jahresausstellungen* mit rund sechs-
monatiger Laufzeit, von Mai bis November, von Schillers Todestag bis
zu seinem Geburtstag, und es gab die ,,Kabinettausstellungen®, in der
Regel drei im Jahr. Die Jahresausstellungen wurden in der Beletage des
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Schiller-Nationalmuseums gezeigt und erstreckten sich mit einem Vo-
lumen von etwa zwanzig Vitrinen iiber drei Rdume hinweg; fiir die
Kabinettausstellungen standen zwei kleine Rdume im Gartengeschoss
zur Verfiigung, mit Platz fiir maximal zehn Vitrinen. In den letzten Jah-
ren gab es dann durch Fremdausstellungen und Eigengewéchse zuneh-
mend Ausnahmen von dieser Regel.

M.G.: Welches Publikum hatten Sie bislang im Auge? Wie wurde in
den zuriickliegenden Jahren mit elektronischen Medien umgegangen,
sowohl hinsichtlich der Ausstellungsprdsentation als auch mit Blick
auf ihre Funktion als mégliche Vermittlungsinstrumente?

H.G.: Das Publikum, das jetzt zu uns kommt, ist ein gewachsenes, seit
langer Zeit mit der Institution vertraut und an ihren Gegenstédnden und
auch Mitarbeitern selbstverstandlich interessiert. Ein grofler Teil kommt
immer wieder, gehort mit zur Familie, ist uns personlich bekannt. Wir
haben in Marbach den Sonderfall, dass das Publikum, das wir als unse-
res wahrnehmen, besser Bescheid weiB als jeder jiingere Ausstellungs-
macher. Man freut sich, dass man Namen kennt, historische Verbindun-
gen herstellen kann und Werke gelesen hat, die sonst kaum einer mehr
kennt. Ein grof3er Teil der Ausstellungen ist so immer mehr zu Insider-
Ausstellungen geworden. Das Wissen und die Erwartung von Kurato-
ren wie Besuchern ist geprigt durch Kennerschaft, durch bibliophile
Neigung und literatursoziologische Vorlieben, weniger durch ein philo-
logisch-literaturwissenschaftliches Interesse an den literarischen Tex-
ten selbst.

Zu einigen Ausstellungen, vor allem zur Schiller-Dauerausstel-
lung, aber auch zu Kafkas Fabriken oder zu Spiegel der Welt, kommen
natiirlich auch Schulklassen und kulturinteressierte Gruppen, Literatur-
kreise, Volkshochschulen, Betriebsausfliigler, die eine leichte und vor
allem kurze, lehrreiche wie unterhaltsame Einflihrung in ein Thema von
uns fordern. Diese Besucher scheitern in unseren Ausstellungen ohne
Fithrung schnell; die Ausstellungen sind fiir sie bislang nicht gezielt
gemacht worden, der Vermittlungsauftrag wurde auf die personliche
Fiithrung verschoben. Dariiber hinaus gab es friiher eine mediale Ein-
fiihrung — wenn man eine Dia-Ton-Schau so bezeichnen mag — in das
Schiller-Nationalmuseum und Schillers Leben und Werk. Seit Anfang
2001 haben wir im Museum einen Audioguide, der allerdings nie kon-
sequent als Vermittlungs- oder gar Gestaltungsinstrument eingesetzt,
sondern nur alternativ zum Lesen angeboten worden ist. Medien waren
und sind in Marbach vor allem Tréger von Exponaten, von Musikstiik-
ken, Verfilmungen, Filmausschnitten, Lesungen. So weit ich mich erin-
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nern kann, sind sie nie als raumbildendes, raumpriagendes, wahrneh-
mungslenkendes oder ausstellungsdidaktisches, die Ausstellung zusétz-
lich vermittelndes Element genutzt worden.

M.G.: Gibt es Zdsuren, die Sie in der Ausstellungsgeschichte Marbachs
sehen?

H.G.: Die Marbacher Ausstellungsgeschichte ist geprégt vom Prinzip
der langen Dauer. Als Mitte der siebziger Jahre die zwei sehr erfolgrei-
chen Ausstellungstypen der Jahres- und Kabinettausstellung entwickelt
worden sind, war ich sieben Jahre alt. So kann ich diese Frage nur im
Riickblick beantworten. Eine Zasur sicherlich ging mit der Griindung
des Deutschen Literaturarchivs 1955 einher, weil man nun nicht mehr
nur Ausstellungen zu schwébischen Dichtern und Denkern machte. Die
zweite Zasur wiirde ich 1980 ansetzen, da wurden die Dauerausstellun-
gen zu Schiller, Holderlin, Morike, Kerner, Uhland, Wieland und Schub-
art, die wir bis 2004 gezeigt haben, neu konzeptioniert und eingerichtet.
Die Leitfragen waren literatursoziologisch gewihlt; die historischen,
an den Archiv- und Schaukisten der British Library orientierten Aus-
stellungsmobel wurden durch die ,,Zeltvitrinen ersetzt, die den Mar-
bacher Ausstellungsstil und den vieler anderer Literaturausstellungen
mit ihrer an Lesepulte erinnernden Gehduseform bis heute priagen. Im
Grundsatz sind die Ausstellungen seit 1903 allerdings gleich geblieben:
Sie zeigen Dokumente zu Leben und Werk eines Autors, um dessen
schriftstellerisches Leben Besuchern nahe zu bringen.

Die letzte Zisur ist eher eine intern spiirbare, weniger eine 6f-
fentlich sichtbare. Sie liegt in der Luft, in der Atmosphére; wir sind
mitten darin. Als mein Vorvorginger, der seit 1975 das Museum und
vor allem auch dessen Publikationen geprégt hat, im Jahr 2000 pensio-
niert wurde, ging das einher mit dem Wettbewerb fiir das neue, 1.000
Quadratmeter grof3e Literaturmuseum der Moderne. Seit 1990 sind die
Besucherzahlen gesunken, die Konkurrenz durch andere Museen, Bi-
bliotheken und Literaturhéuser, vor allem auch durch Weimar ist ge-
stiegen. Das Land Baden-Wiirttemberg bezahlt seinen Anteil am
Literaturmuseum der Moderne aus der ,, Zukunftsoffensive Junge Ge-
neration . Das sagt viel liber die Erwartungen. Die Vorzeichen stehen
seit dem Jahr 2000 auf Wechsel, auf Erweiterung, Verjiingung und Mo-
dernisierung; wobei ich denke, keiner hatte damals genaue Vorstellung
davon, was eine Literaturausstellung eigentlich neu und modern macht.
Medien, Interaktivitit, verschiedene Betrachtungshohen und Perspekti-
ven, professionelle Beleuchtung und Grafik, inszenierende, semantische
Raumbilder sicherlich — doch reicht das? Keiner hat wohl auch daran
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gedacht, welche Schwierigkeiten mit einem neuen Museum verbunden
sind, das keine fir eine Museum dieser Grof3e iibliche Infrastruktur,
keine Laufkundschaft und kaum eigenes, professionell mit Ausstellun-
gen vertrautes Personal hat. Es gibt in Marbach kein Museumscafg,
keinen Shop, keine Gestalter. Die Ausstellungen wurden von den Mit-
arbeitern des Archivs gemacht. Das hat bei vielen Vorteilen an man-
chen Punkten in Sackgassen gefiihrt. Durch die Gedenktage-Orientie-
rung und den wissenschaftlichen Anspruch, einen Forschungsbeitrag zu
leisten und unbekannte Texte und Autoren zu erschlie3en, haben sich
bei den Marbacher Ausstellungsthemen wenig publikumswirksame
Autoren gehduft. Man kann, so war man iiberzeugt, nur einmal Do6blin,
Benn, Kafka aus dem Archiv heraus ausstellen, wenn sich nicht durch
neue Zuschreibungen oder Entdeckungen im Nachlass die Forschungs-
lage dndert. Die Treue zu einem Ausstellungsstil hat zu dessen Verstei-
fung und einer problemorientierten theoretischen Ausstellungskritik ge-
fiihrt, nach dem Motto: Das Gute, das man tut, ist stets das Mogliche,
das man ldsst. Es fehlt bei uns an praktischen Erfahrungswerten mit
anderen Ausstellungsweisen, mit dem didaktisch-grafisch gestaltenden
und Identifikationsbilder anbietenden Ausstellungstypus der achtziger
Jahre oder den grof3en, kiinstlerisch-spielerischen Expositionen der Jahr-
tausendwende.

Marbach ist auf hohem Niveau im Ausstellungsbereich ein
Entwicklungsgebiet geworden, ein Ort mit einer groBBen Tradition, der
heute auBerhalb der Welt und der Zeit liegt. Das macht den Ort und die
Institution so zauberhaft fiir Externe und schwierig fiir interne Neulin-
ge (fast mochte man hier sagen: Novizen) wie mich. Die Schwerkraft
einer mit 150 Mitarbeitern personalreichen Institution, der Ablauf von
Bewegungs-, Handlungs- und Denkweisen ist so schnell nicht zu én-
dern. Man kann nicht einfach stoppen und andere, gar unbekannte und
risikoreiche Wege gehen. Das ist wie beim Verpassen der Stra3enbahn:
Man l4uft noch eine Weile weiter. Mein nur kurze Zeit amtierender Vor-
géinger hat diese schwelende Epochenzésur, dieses Hangen und Bangen
zwischen horror vacui und Adventsstimmung, diese paradoxe Sehn-
sucht nach einer tabula rasa, auf der neue Speisen aufgetischt werden,
die aber schmecken wie die alten, auf den Satz gebracht: ,, In Marbach
soll alles anders werden und alles bleiben, wie es ist“.

Seit 2000 ist bei den Ausstellungen und Publikationen trotz in-
terner Zéasuren im Grofen und Ganzen alles geblieben, wie es war. Was
sich unumkehrbar gedndert hat, das sind die Anforderungen des neuen
Museums, die Erwartung unserer Geldgeber, aber auch unseres lang-
jéhrigen Publikums. Dieses Publikum hat an den Marbacher Ausstel-
lungen zunehmend jene Méngel entdeckt, die schon immer da waren. Es
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hat Neuerungen bemerkt, die ich als solche gar nicht verstehen wiirde.
Lifting und Kosmetik — der Einsatz von Ausstellungslicht, eine andere
Wandfarbe, eine andere Schrifttype —, das sind keine Neuerungen. Wer
sein Outfit dndert, muss auch seine Bewegungen, sein Verhalten und
sein Denken dndern, wenn er sich nicht komisch fiihlen will. Er braucht
ein anderes Korper- und Lebensgefiihl. Wenn wir modernere Ausstel-
lungen mochten, miissen wir andere Themen erschlielen und Literatur-
ausstellungen gleichsam unschuldig, ohne Marbach und sein langes Ge-
déchtnis, noch einmal neu von der Sache heraus denken. Sonst haben
wir eine optische, aber keine inhaltliche Verjiingung und sollten es in
der Tat besser lassen, wie es ist. Dann helfen nur noch die Evolution
und noch einmal hundert Jahre.

M.G.: Wie kann ein Mafstibe setzender, iiber Jahre hinweg etablier-
ter, offensichtlich auch erfolgreicher Ausstellungsstil, der in seiner
offenbaren Bescheidung auf die Ausstellungsebene, auf die Dinge, heu-
te noch ideal, jedoch in den Mitteln seiner Inszenierung und seinen
inhaltlichen Voraussetzungen iiberaltert ist, denn nun ,,modern * wer-
den?

H.G.: Indem man diesen Stil beim Wort oder in diesem Fall: bei den
Exponaten, den Dingen nimmt. Seltsamerweise hat der mit der Ausstel-
lung von Dingen sich vermeintlich bescheidende und auf optisch-aku-
stische Vermittlungs- und Wahrnehmungshilfen weitgehend verzichten-
de Marbacher Ausstellungsstil die Archivalien gerade nicht exponiert,
sie gerade nicht als sinnliche Dinge zugéinglich gemacht. Wer eine
Marbacher Ausstellung ohne Insiderwissen gesehen hat, der hat Vitri-
nen mit viel Material, viel Flachware, groflerer Vitrinenkapitelbe-
schriftung und kleinerer, umfangreicher Exponatbeschriftung gesehen.
Auf den ersten Blick dhnelten sich die Ausstellungen unabhingig vom
Thema, sie hatten feste Prinzipien: Die Exponate und Vitrinen folgten
der Leserichtung, kein Exponat wurde durch ein anderes verdeckt, eine
Unterscheidung von Vorder- und Hintergrund, oben und unten, Verein-
zelung und Fiille wurde nicht angestrebt, ebenso keine Fokussierung
durch Beleuchtung oder auf die Vitrinen aufgedruckte Grafik. Unschar-
fe Bereiche gab es so wenig wie mikroskopisch vergroBerte Ausschnit-
te. Die Dinge waren vermeintlich objektiv und richtig, 1:1, flach und als
Teil eines Vitrinenkapitels ausgestellt. Fragt man geiibte Marbacher
Ausstellungsbesucher, so haben sie nur selten optische Erinnerungen an
einzelne Exponate. Sie kdnnen den ,,Inhalt* einer Ausstellung erzédhlen
und sich an die Begleitpublikation erinnern, aber keine Lieblingsstiicke
benennen. Von Objekten auch nach langen Jahren beeindruckt sind die
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Besuche in der Regel dann, wenn ihnen jemand an diesem Objekt etwas
gezeigt, eine Geschichte dazu erzéhlt, es mit anderen Exponaten ver-
bunden, durch sein Wissen mit Leben, mit Tiefe erfiillt hat.

Wir versuchen in Zukunft, den Archivalien eine ,,Korperlichkeit™
zu verleihen und dieses ,,Entfalten” von Erzdahlungen aus ihnen in den
Mittelpunkt zu stellen. Wir werden die Archivalien einzeln beleuchten
und durch Glasbdden von allen Seiten und nach Méglichkeit in ihrem
ganzen im Archiv bewahrten Umfang zeigen, Schatten und Spiegelun-
gen, Uberschneidungen und auch verborgene Orte wie zum Beispiel
nicht oder nur halb lesbare Blétter oder auch Ausstellungsebenen in
Uberkopf-Hohe bzw. unterhalb der Giirtellinie bewusst einsetzen. Un-
sere Besucher miissen und konnen sich recken und biicken. Im grof3ten
Raum der Dauerausstellung wird dieses materialorientierte Ausstellen
unterstiitzt durch Haufung, strenge Legung und Reihung. Wir stellen
dort die Bestinde des Archivs in ihrer durch die Raumgréfe von 250
Quadratmetern zahlenméaBig beschrankten ,,Fiille* aus — kuriose, op-
tisch attraktive Exponate ebenso wie fiir die Literaturgeschichte zentra-
le, auratische Objekte. Sie werden nach optisch unterscheidbaren Gat-
tungen geordnet: Manuskripte, Biicher und andere Verbreitungsmedien,
Briefe, Tagebiicher, Erinnerungsstiicke, Fotos, Bilder, Skulpturen. An-
ders als sonst werden dabei auch Skulpturen, Bilder und Biicher konse-
quent gelegt, um deren im Vergleich zu Manuskripten unmittelbare At-
traktivitit herunter zu dimmen, ihr optisches Ubergewicht zu reduzie-
ren und ihnen ihre (museale) Selbstverstiandlichkeit zu nehmen. Sie sind
in einer Literaturarchivausstellung in erster Linie ebenso wie Manu-
skripte Text, nicht Kunst: Auch sie sind Dinge des Archivs.

Das serielle Reihen hilft dabei, ein auf den ersten Blick sichtba-
res, in seinen Auswahlprinzipien erfassbares Raumbild zu erzeugen —
ein neben einem Foto und einem Buch ausgestelltes Manuskriptblatt ist
tendenziell sinnlich weniger eindriicklich als eine Bibliothek oder ein
Archiv — und die Wahrnehmung der Besucher auf das Aussehen, auf
Norm und Abweichung der Dinge hin zu lenken: auf UbergroBen und
Kleinstformate, transparente oder bunte Papiere, Schreib- , Streich- und
Ordnungsarten, historische Verdnderungen und Konstanten, personli-
che Spuren.

Ich verstehe ein Museum als ,,Ubung in Demokratie**. Eine Aus-
stellung sollte ohne Vorwissen funktionieren kdnnen, jedoch nichts ein-
facher oder leichter machen, als es ist. Fiir die, die weniger wissen,
muss sie den Zugang auch zu schwierigen, fremden, zeitintensiven The-
men und Ideen ermdglichen, sie an Bemerkungen, die jeder machen kann,
abholen; fiir jene, die viel wissen, sollte siec neue Wege anbieten, sie
immer wieder auf die Ebene der Dinge zuriickholen oder mit kiinstleri-
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schen Ubertragungen konfrontieren. Das Konzept der Dauerausstellung
ist daher, bei allen theoretischen Uberlegungen, die hinter ihm stehen,
so einfach wie moglich: In der Dauerausstellung wird der Strom des in
Gattungen gegliederten und auf zwei inhaltliche Hauptwege (Literatur
und Leben) verteilten Materials quer zu einem chronologischen Raster
gefiihrt. Von 1900 bis 2000, was ist da im Archiv {ibrig gebliecben? Wie
sehen die Dinge aus? Was bewahren sie von der Zeit, von ihren Besit-
zern, Benutzern oder Urhebern? Was kann man lesen? Gibt es Ahnlich-
keiten, optische Wiederholungen, oder auch Schliisselbegriffe? Was war
zur gleichen Zeit da?

Mit der verdnderten Ausstellungsweise geht die offensive Refle-
xion und das potentielle In-Fragestellen eigener Denkweisen und Sinn-
erwartungen wie auch der tradierten Ordnungskategorien einher. Das
Material ist ein permanentes Korrektiv, es l4sst sich nicht auf eine ein-
zige Bedeutung festlegen, es bedeutet an sich nichts, und es gibt keine
objektiv richtige, letztgiiltige Auswahl aus dem Archiv der Literatur
und des Lebens, allerhochstens eine, die fiir eine breite Offentlichkeit
leichter zugénglich ist. Da liegt letztlich der einzige Unterschied zwi-
schen einer Ausstellung und einer Publikation: Sie kann die Dinge hin-
stellen, sie muss nicht mit ihnen und ihren Stellvertretern reden und mit
ihnen etwas darstellen.

M.G.: Was schuldet man den neuen Medienwelten? Was kann eine
Literaturausstellung heute sein? Und wie zieht man mit ihr (mehr)
Besucher an?

H.G.:Wenn ich jemanden etwas schulde, so habe ich von ihm auch et-
was erhalten. Ich stehe in seiner Schuld. Ich wiirde das heute so oft
kritisierte (Uber-)Angebot an Informationen und das Nebeneinander oder
auch Durcheinander verschiedener Medien nicht fiir den Iconic turn
und das Verschwinden einer Schriftkultur verantwortlich machen. Ge-
rade auch die historisierende, malende Ausstellungspraxis des 19. Jahr-
hunderts (denken Sie nur an Stiilers Neues Museum in Berlin oder auch
das bithnenbildartige, spatbarock anmutende Gebaude des Schiller-
Nationalmuseums) erinnert daran, dass die Menschen immer und jeder-
zeit Bilder gebraucht haben. Durch die Medienvielfalt entsteht heute
auch wieder ein Bediirfnis nach Langsamkeit, Konzentration, langen
Erzdhlungen, Kontinuitit, Sinn, Eindeutigkeit, Wiederholung, Kult. 24-
Stunden-Lesungen, dicke Biicher und endlose Fernsehserien sind ja
durchaus erfolgreich. Ich denke, die jiingere Generation hat gelernt, vieles
nebeneinander zu sehen, relativ und unhierarchisch zu denken, zwischen
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den Welten und Moden und Stilen zu zappen und auf Uberforderung
durch Abschalten oder Gegen-Provokation zu reagieren. Das besitzt
positive wie negative Seiten.

Literaturausstellungen haben die Chance, der Literatur, die im
Gegen-satz zu anderen Kiinsten immer noch oft auf die Kategorie der
gesellschaftlich-historischen Relevanz und also der zur Identifikation
einladenden Aktualitit festgelegt wird, ein anders oder immerhin er-
weitertes Image zu verschaffen. Literatur ist nicht (nur) Ausdruck
menschlicher Grunderfahrungen und kritische Reflexion der sozialen
Wirklichkeit, ein Lehrstiick fiir Generationenkonflikte, Fremden-
feindlichkeit oder Recht und Unrecht, eine ziemlich ernste und erbauli-
che Angelegenheit. Sie ist ein idealer Gegenstand, um ein plurales, je-
doch konsequent systematisches und streng logisches Denken zu iiben
und zu reflektieren. Um doch zu einer moralischen Vokabel zu greifen:
,, Toleranz im Denken *“ zu lernen. Aber sie bendtigt auch Zeit, Konzen-
tration, Anstrengung.

Den rationalen, aber zutiefst humanen und anti-ideologischen Plu-
ralismus, den uns die Postmoderne geschenkt hat, werden die Marbacher
Ausstellungen von 2006 an offensiver ausnutzen und thematisieren. Wir
werden die Gedenkjahresausstellungen, die doch mehr den Verfassern
von Literatur als der Literatur selbst gelten, nicht aufgeben, jedoch ver-
stirkt Literaturausstellungen im eigentlichen Sinne zu machen versu-
chen, die unter Umstidnden iiberhaupt kein Exponat aus dem Archiv
benotigen, weil sie sich auf einen Text oder auf ésthetische Erfahrun-
gen, literarische Strukturen, auf Rhythmen, Wortklénge oder auch Buch-
staben konzentrieren. Fiir die nidchsten Jahre planen wir Ausstellungs-
reihen, die allgemeinen &sthetisch-philosophischen, epistemologischen
Begriffen gelten, der ,,Schonheit” etwa und dem ,, Ordnen “, dem ,, Zei-
gen*, dem ,,Schneiden “, dem ,, Verstecken ** oder aber auch dem ,, Fei-
ern ‘. Dass die Ausstellungen dabei je nach dem konkreten Thema alle
Gestaltungsmittel einsetzen, die es heute oder morgen gibt, knallig oder
zuriickhaltend, Mini oder Maxi, mal Ikea und mal Cassina, das ist fiir
mich selbstverstdndlich. Wichtig ist, dass das Verhiltnis Thema-Ge-
staltung stimmt und die Exponatauswahl und Gestaltungsmittel 6kono-
misch und zweckorientiert eingesetzt sind. Das kann das eine Mal den
Verzicht auf Exponate, ein anders Mal auf Medien bedeuten: Wenn ich
eine Ausstellung zum Lesen und fiirs Lesen zeige, warum soll der Besu-
cher dann auch noch unbedingt horen miissen oder bewegte Bilder se-
hen?

In der neuen Dauerausstellung werden wir konsequent die
Ausstellungs- von der Vermittlungsebene trennen. Wir werden keine
illustrativen Raumbilder zeigen, sondern primir Objekte ausstellen:
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Archivalien, aber auch literarische Texte bzw. Ausziige aus diesen. Eine
sparsame Grundbeschriftung hilft den Besuchern bei der Orientierung.
Wer mehr wissen will, wer sich fiihren lassen oder auch aktiv in die
Ausstellung, die Projektion literarischer Texte, die wir in einem Raum
planen, eingreifen mochte, muss einen multimedialen Museumsfiihrer
mitnehmen, ein leichtes, laptopgrofles Gerét mit Display und Kopfho-
rer, das eigens fiir Marbach entwickelt wird. Dieser M3, dieser multi-
mediale Museumsfiihrer, bietet verschiedene akustische Fiihrungen an,
die wir deutlich zielgruppenorientiert benennen (fiir Kinder, fiir Eilige,
fiir Schaulustige, fiir Leser), tiber ihn kdnnen zum Beispiel aber auch
Texte transkribiert, Film- und Horbeispiele hinzugewéhlt oder weiter-
fiihrende Informationen recherchiert werden. Leicht, im Schnelldurch-
gang und nur spielerisch, ganz ohne etwas Askese wird zumindest die
neue Dauerausstellung im Literaturmuseum der Moderne nicht funktio-
nieren. Der M3 fordert von den Besuchern, dass sie sich auf ihn einlas-
sen, er gibt ihnen dafiir aber auch etwas. — Ob wir damit mehr Besucher
oder iiberhaupt Besucher anziehen? Um das beantworten zu kénnen,
miissen wir es einige Jahre ausprobieren.

M.G.: Wie verdndert sich allein durch ein neues Gebdude, eine ande-
re Architektur, auch einen anderen Namen der semantische Rahmen,
der Erwartungshorizont einer Ausstellung? Wie kann eine Ausstel-
lung gedacht und in Szene gesetzt sein, die zu ihrem architektonischen
Rahmen semantisch wie gestalterisch passt? Und was geschieht, wenn
sie im architektonisch falschen Rahmen gezeigt wird oder die Seman-
tik des architektonischen Rahmens nicht mehr stark genug ist, weil
ihre Eigenart als Ausstellung nicht so grof3 ist, dass sie fiir sich alleine
tiberall funktioniert?

H.G.: Das Literaturmuseum der Moderne ist ein Ausstellungsgebdude,
ein fiir die Exposition von vor allem ,,flachen* und kleinen, kunstlicht-
bediirftigen Archivalien entworfenes Museum mit sechs verschiedenen
Ausstellungsrdumen und drei Tageslichthofen, kein Gedenkort mit Fests-
aal und Kuppel und Seitenfliigeln mit ehemaligen Biiroraumen und rings-
um groBen Fenstern wie das Schiller-Nationalmuseum. Raumkonzept
und Name stecken fiir Besucher wie Ausstellungsmacher einen unmit-
telbar wirksamen Erwartungshorizont ab. So lassen sich diese Fragen
durch eine einfache Uberlegung beantworten: Die langjihrige Schiller-
ausstellung ist im Schillersaal nicht auffallig; im neuen Museum aufge-
stellt, wiirde sie als Ganzes zum Ausstellungsobjekt, mitsamt ihrer Be-
schriftung und den Vitrinen. Sind die Zeltvitrinen im Schiller-National-
museum veraltet, so wiirde im neuen Museum ihr Retro-Charme evi-
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dent. Gegenstand wére dann nicht mehr Schillers Leben und Werk, son-
dern die Art und Weise, es wissenschaftlich zu erschliefen und auszu-
stellen. Umgekehrt funktioniert das auch, allerdings mit anderen Aus-
wirkungen. Damit eine mit Medien und Projektionen, Licht und Raum-
bildern oder sogar Rampen und Biihnen arbeitende Ausstellung im Schil-
ler-Nationalmuseum funktioniert, damit sie das Gebaude im jetzigen
renovierungsbediirftigen Zustand mit den Teppichen, Wénden und Be-
leuchtungskdrpern von 1980 nicht alt aussehen ldsst bzw. in ihnen nicht
modisch-ironisch, billig-geschmécklerisch wirkt, muss sie die Wénde
und Bdden iiberlagen, unsichtbar machen, zumindest neutralisieren. Gilt
die Ausstellung im zentralen Schillersaal dann auch noch einem ande-
ren als Schiller, Arno Schmidt etwa oder auch Goethe oder einem The-
ma wie Schneiden, dann wird die Ausstellung — ob sie es will oder nicht
— zur Provokation, zur Koketterie mit einem Sakrileg.

Im Schiller-Nationalmuseum koénnten wir nie die Fiille unserer
Bestdnde chronologisch und nach Literatur und Leben sortiert zeigen
oder zumindest auf diese auf ein Raumbild zielende, mit der Architek-
tur arbeitende, pure und reduzierte, abstrakte Weise wie im Literatur-
museum der Moderne. Zum einen hétten wir nicht den Platz, zum ande-
ren wiirde uns Architektur und Innenarchitektur zumindest im architek-
tonisch-semantisch besetzten Schiller-Saal auseinander driften. Die
Ausstellung wire raumlich schief, hétte zu wenig starke, griffige Inhal-
te, zu wenig improvisierenden Spielcharakter und Bithneneffekt, um der
Architektur etwas entgegen zu stellen. Wére das Schiller-National-
museum grofler, weniger schillerzentriert, architektonisch konsequent
auch in den Seitenfliigeln auf ein Raumerlebnis hin gestaltet, wire es
zum Beispiel die Kings Library der British Library, so séhe das wieder
anders aus, wenn wir groB ,, Ausstellung aus den Bestdnden des Ar-
chivs zum 20. Jahrhundert* auf die Fahnen schrieben. Wir kdnnten
zentrale Gedanken des Konzepts in einer Kunst- und Wunderkammer-
Ausstellung realisieren. Oder aber auch, ohne Fahnen, englische Lite-
ratur ausstellen. Sie wiirden dariiber nicht erstaunt sein. Im Schiller-
Nationalmuseum wiéren Sie es schon, und weitaus mehr noch in Schil-
lers Geburtshaus. Sie merken: Ob schief, ob gerade, es ist alles relativ.
Es gibt keine grundsétzlich richtige oder falsche Ausstellungskonzeption.
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KEIN ORT? NIRGENDS?
ANMERKUNGEN ZU AUSSTELLUNGEN VON EXIL
UND EXILLITERATUR

., Wo ein Bild ist, hat die Wirklichkeit ein Loch. Wo ein Zeichen
herrscht, hat das bezeichnete Ding nicht auch noch Platz. *
(Botho Strauf3: Trilogie des Wiedersehens)

I. Das Ausstellen von Literatur als
literaturwissenschaftlicher Forschungsgegenstand

Als Alexander Theben zerstorte, heilit es, habe er nur ein Haus ver-
schont, das des bereits ein Jahrhundert zuvor verstorbenen Dichters
Pindar. Uber Jahrhunderte sollen in Rom die Hiuser von Horaz, Vergil
und Ovid als Erinnerungsorte geachtet worden sein. Im 19. Jahrhundert
meldete in Deutschland das Biirgertum seine kulturellen Anspriiche an
und integrierte dabei die Geburts-, Wohn- und Sterbehéuser von Auto-
ren, Musikern und Malern als Gedenkstétten in ein entsprechendes Kul-
tur- und Bildungskonzept. Literatur wurde damit zu einem Objekt biir-
gerlicher expositorischer Inszenierung, eine Praxis, die sich in der Fol-
gezeit ausdifferenzierte in jene von Literarischen Gedenkstitten,
Literaturmuseen, Literaturausstellungen verschiedener Auspragungen.
Die Ausstellung als ein kulturell hoch bewertetes, immer wieder vom
Ort oder den Exponaten her auratisch aufgeladenes Distributionsmedium
von Literatur fand — ungeachtet der erreichten Offentlichkeit — aller-
dings kaum Beachtung durch eine universitir etablierte Literaturwis-
senschaft. Auch nachdem sich die Germanistik von ihrer Konzentration
auf das ,,Werk® geldst hatte und sich literatursoziologischen, sozial-
historischen, diskursanalytischen oder medienwissenschaftlichen Fra-
gestellungen zuwandte, blieb die Literaturexposition (in ihren unter-
schiedlichen Typen) fiir die Germanistik weitgehend peripher. In fach-
wissenschaftlichen Nachschlagewerken fehlten folglich entsprechende
Lemmata — Beleg dafiir, wie wenig auch eine Germanistik, die sich an
der Diskussion der Materialitét von Literatur interessiert zeigte, gewillt
war, diesen Gegenstandsbereich als den eigenen anzuerkennen und me-
thodisch zu reflektieren.
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Mit dem Zusammenbruch der DDR, die mit ihrer Erbekonzeption eine
ungleich aktivere Politik der Literarischen Gedenkstétten betrieben hatte
als die alte Bundesrepublik, wurde erkennbar, dass dem literarischen
Gedichtnis, wie es durch Dichterhduser, Literaturmuseen usw. formiert
wurde, weiterhin eine Funktion bei der Herausbildung und Stabilisie-
rung kultureller Identititen zugeschrieben wurde. Nur so ist zu erkla-
ren, dass in den neunziger Jahren zahlreiche der Literarischen Gedenk-
statten und Literaturhduser zur Disposition gestellt wurden. Gedenk-
statten wurden aufgelost (wie die in DDR-Zeiten wichtige Erich-Weinert-
Gedenkstitte in Magdeburg), Literaturmuseen (wie das im letzten Mu-
seumsbau der DDR eingerichtete Schiller-Museum in Weimar) wurden
geschlossen, andere neu konzipiert (Goethes Gartenhaus, bei dem die
~Entrimpelung* einen Authentizititsanspruch darstellte, das Lessing-
haus in Kamenz, das Ernst-Moritz-Arndt-Haus in Garz', das Kleist-
Haus in Frankfurt/Oder usw.) oder erst er6ffnet und projektiert (z.B.
das Nietzsche-Haus in Naumburg?, das Gustav-Freytag-Haus in Go-
tha-Siebleben® oder die Greifswalder Koeppen-Gedenkstitte). Es ist be-
zeichnend, dass im ,,Borsenblatt 1994 ein Artikel erschien, der er-
staunt und erfreut feststellte, dass die Seghers-Wohnung noch nicht ver-
dndert oder aufgeldst worden sei: ,,Denn die Einrichtung, zugleich Sitz
der Anna-Seghers-Gesellschaft, hat, anders als das Arnold-Zweig-, das
Becher- und das Ernst-Busch-Haus in Berlin, die unsicheren, geld-
knappen und von Restitutionsanspriichen gepriagten Wendezeiten heil
iiberstanden.

Das Wechselspiel von Kontinuititen und Diskontinuitdten bei
der literarischen Gedéchtnisleistung der Literaturhduser® lésst sich al-
lerdings nicht nur flir den Bereich der ehemaligen DDR nachweisen,

1 Das Garzer E.M. Arndt-Haus (das Bonner E.M. Arndt-Haus hat eine andere
Geschichte nach 1989, die auch mit dem Bedeutungsverlust der Stadt zusam-
menhdngt) war 1937 mit deutlich nationalistischer Intention gegriindet wor-
den und wurde 1992/93 neu konzipiert.

2 Das Nietzsche-Haus, Am Weingarten, war bis 1990 Wohnhaus, nach der po-
litischen Wende wurde es von der Stadt rekonstruiert und 1994, zum 150.
Geburtstag Nietzsches, als Museum erdffnet.

3 In Freytags Haus in der Weimarer Str. wurde in der Nachkriegszeit ein
Kindergarten eingerichtet.

4 Klaus Bellin: ,,Die Wohnung mit Kajiite und Mastkorb®, in: Bérsenblatt 17.1.
1994, S. 10-12, S. 12.

5 Es folgten in diesem Jahrzehnt eine ganze Reihe Neugriindungen oder Neu-
inszenierungen von Dichterhdusern. Um nur einige weitere zu nennen: Klop-
stock-Haus, Tucholsky-Erinnerungsort in Rheinsberg, Storm-Haus in Heiligen-
hafen, Novalis-Gedenkstitten, das Horvath-Haus in Murnau, die Grimmels-
hausen-Gedenkstitte in Renchen. Aber auch Dichterhduser von Autoren wie
Schubart, Riickert, Schiicking sind hier aufzulisten.
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auch in den westlichen Bundeslidndern kam es im letzten Jahrzehnt des
vergangenen Jahrhunderts zu bemerkenswerten Revisionen, was die Aus-
stellungskonzeption wichtiger Literaturhduser betrifft, oder zu Neugriin-
dungen: Zu nennen sind als Beispiele nur das Buddenbrookhaus in Lii-
beck und die Brecht-Gedenkstétte in Augsburg, wo in beiden Féllen die
Anwesenheit des jeweiligen Bundesprasidenten aus der Wiedereroft-
nung gleichsam einen Staatsakt machte, der die mnemokulturelle Funk-
tion und Bedeutung dieser Dichterhduser wiirdigte. Auch das Fallersle-
ben-Haus, bei dem aus offen liegenden Griinden ganz der Gedanke der
nationalen Einheit in den Vordergrund geriickt wurde, wurde 1991 er-
offnet in Anwesenheit der damaligen Bundestagsprésidentin Rita Siiss-
muth.

Diese Verdnderungen in der literarischen Erinnerungstopographie
vollzogen sich zum grof3en Teil hinter dem Riicken der etablierten Ger-
manistik. Inwieweit diese Verdnderungen dennoch z.B. mit einer litera-
turwissenschaftlichen Kanonrevision — bei Weinert sicherlich evidenter
als bei anderen Schriftstellern — oder mit einer neuen literaturwissen-
schaftlichen Perspektive auf die Autoren — etwa bei Brecht — einhergin-
gen, bedarf einer Systematisierung auch von literaturwissenschaftlicher
Seite. Ein entsprechend ausgerichtetes Forschungsprojekt muss dabei
die unterschiedlichen Erkenntnisinteressen und — weisen von Literatur-
wissenschaft und Exposition mitreflektieren, die Differenzen und Kon-
gruenzen zwischen Wissenschaft und Ausstellung auf der Ebene der
Methoden zum Thema machen.® Am ,,Autorbegrift lieBe sich das an-
gesprochene — methodische — Spannungsfeld zwischen Literaturaus-
stellung und Literaturwissenschaft konkretisieren: Wahrend in den letzten
beiden Jahrzehnten die Ablosung des traditionellen, teilweise noch genie-
dsthetisch bestimmten Autorbegriffs in der literaturwissenschaftlichen
Diskussion, sei sie diskursanalytisch, intertextuell oder dekonstruk-
tivistisch ausgerichtet gewesen, propagiert wurde, hat es den Anschein,
als wiirden ,,alte” Zuschreibungen an den Autor in den Dichterhidusern
beibehalten und bestdtigt, werde Autorschaft als Werkherrschaft
expositorisch re-inszeniert.

Solchen Fragen nach Konvergenzen bzw. Divergenzen auf der
Ebene der Methoden (d.h. auch der Erkenntnisintention) und dariiber
hinaus nach dem Bezug der Exposition zu wissenschaftlichen Diskur-

6 Dass dabei — auch methodisch — zwischen einer Literarischen Gedenkstitte,
die Aura und Authentizitét in einer statischen Pridsentation, die verkldrende
Dauer suggeriert, herstellen will, und einer transitorischen Exposition, die
Forschungen auf der Grundlage von Archivarbeiten darbietet, mehr als nur
graduelle Unterschiede liegen, muss nicht eigens betont, aber an konkreten
Beispielen herausgearbeitet werden.
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sen ist das Problem der — jeweiligen — Gegenstandskonstituierung inhé-
rent. Die Frage, inwieweit Gegenstandserweiterungen der Germanistik,
das Erschlielen neuer Forschungsfelder vom expositorischen Bereich
aufgegriffen, mitgetragen bzw. nachvollzogen werden (k6nnen), bedarf
einer komplexeren Antwort, die sowohl die Moglichkeit einschlieft, dass
es sich bei dem expositorischen Bereich um einen durch Material und
Lokal bestimmten autonomen literarischen Sektor mit eigenen Gegen-
stinden handelt, als auch die Bedingungen nicht ausschlie3t, unter de-
nen von der Exposition her Impulse fiir eine Verénderung des literatur-
wissenschaftlichen Gegenstands ausgehen konnen. Um ein Beispiel fiir
eine Abkoppelung beider Bereiche voneinander zu nennen: Bezogen
auf das Jahrzehnt nach dem politischen Umbruch heif3t es in einem Auf-
satz des Jahrbuchs fiir Exilforschung:

,,Wer sich in den neunziger Jahren mit Exilliteratur befasst, dem wird nicht
selten bedeutet, dal er sich mit einem obsoleten Gegenstand abgebe. Er hort
diese Einschétzung auch von Kollegen, die sich noch vor wenigen Jahren en-
gagiert an der Exilforschung beteiligten, mithin keineswegs aus Unkenntnis
sprechen, nunmehr aber zu der Auffassung gelangt sind, da$3 die Exilliteratur
erschlossen und zu ihr alles gesagt sei, was ndtig und sinnvoll ist. Aus dieser
Sicht ist das Forschungsprojekt ,Literatur des Exils‘so gut wie abgeschlos-
sen‘.’

Nun aber zur Ausstellungspraxis: In dem einen Jahrzehnt, in dem die Ger-
manistik den vorlaufigen Abschluss einer intensiven Erforschung dieses Ka-
pitels deutscher Literaturgeschichte proklamierte, gab es ungefdhr doppelt
so viele Ausstellungen zur Exilliteratur wie bis 1989. Empirische Befunde
wie der zu Exilliteraturausstellungen (und ihrem Verhéltnis zur Exilliteratur-
forschung) sagen — dies ist eine Binsenweisheit — noch wenig oder nichts
dariiber aus, welche Perspektiven auf den Gegenstand der Expositionen er-
offnet werden. Nicht nur, was wird ausgestellt, ist zu fragen, sondern wie
wird es ausgestellt. Werden narrative Modelle in der Exposition adaptiert?
Welcher Dramaturgie ist die Inszenierung der Exponate verpflichtet? Wel-
che semiotischen Prozesse setzt eine Literaturausstellung sowohl bei den
Einzelexponaten als auch bei ihrer Integration in ein Ensemble in Gang?
Inwieweit intendiert die Ausstellung eine Metonymisierung der Exponate?

7 Bernhard Spies: ,,Exilliteratur — ein abgeschlossenes Kapitel? Uberlegungen
zu Stand und Perspektiven der literaturwissenschaftlichen Exilforschung®,
in: Exilforschung. Ein internationales Jahrbuch, Bd. 14 (1996): Riickblick
und Perspektiven, S. 11- 30, S. 11.
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Wie also ldsst sich aus literaturwissenschaftlichem Erkenntnisinteresse her-
aus (und mit einem entsprechendem Analyserepertoire) die Ausstellungs-
asthetik beschreiben?

Zu dieser gehort sowohl der Einsatz von Medien als auch die
(Selbst-)Verortung der Ausstellung in aktuellen, aber auch in histori-
schen Medienensembles. Die Ausstellungsésthetik spielt bei der Insze-
nierung von Aura und Authentizitdt eine entscheidende Rolle. Nach
Benjamins beriihmten ,,Kunstwerk“-Aufsatz, der Ausstellbarkeit und
technische Reproduzierbarkeit zusammendenkt, miisste die Positionie-
rung gegeniiber der Medienentwicklung die Typologie auch der
Exposition von Literatur neu begriinden. Von den Literarischen Gedenk-
stitten mit ihrer Einzigartigkeit und dem Numinosen des Ortes 19sten
sich demnach die Ausstellungen , die die Signatur der Moderne gewin-
nen und die Aura in der — technisch und medial produzierten — Ubiquitt
des Ausgestellten preisgeben. Inwieweit die Thesen Benjamins auf die
Ausdifferenzierung der Literaturausstellung zu iibertragen sind, inwie-
weit sie auch fiir den zweiten, den digitalen Medienumbruch gelten,
miisste anhand von Untersuchungen zur Geschichte, Asthetik und Ty-
pologie der Literaturausstellungen noch geklért werden. Die 90er Jahre
stellen jedenfalls fiir die Literaturausstellungen nicht nur in (erinne-
rungs-)politischer Hinsicht, sondern auch in medialer einen Umbruch
dar: Sie miissen sich neu definieren entweder als Refugien, die sich dem
Medienumbruch verweigern und dadurch Sehnsiichte nach Authentizi-
tdt jenseits der neuen Medienwelten zu erfiillen versprechen, oder in-
dem sie die neuen Medien einbeziehen oder sich in unterschiedlicher
Weise digital prasentieren — sei es im Netz, sei es auf DVD, CD-ROM
u.a. —wie es in elaborierter Form z.B. das Mainzer Gutenberg-Museum
versuchte. Die der Medienentwicklung nach Benjamin innewohnende
Tendenz zur Ausdifferenzierung von Exposition von Literatur tréife da-
mit zugleich auf die Gegentendenz einer Entdifferenzierung: Auch die
Prisentation der Gedenkstétte wird ubiquitér, die Reliquien flottieren
in Zeit und Raum, die Transitorik der Ausstellung (sicherlich ein Grund
fiir methodische Schwierigkeiten der Germanistik, sich einer instabilen
Quellenlage zu versichern) wird dagegen aufgehoben: Langst aufgelo-
ste Ausstellungen behalten ihre Pridsenz, eine verdnderte Prisenz, in
den neuen digitalen Archiven. Die Grenzen zwischen Literaturaus-
stellung, Literaturmuseum und Literarischer Gedenkstétte, soeben me-
dientheoretisch noch festgezerrt, beginnen damit zu diffundieren.
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I1. Von der Sammlung zur Exposition:
Die Frankfurter Ausstellung von Exilliteratur 1965

Als exemplarisch dafiir, wie expositorische Praxis und Verdnderungen
des germanistischen Gegenstandsbereichs sich in einem z.T. wider-
spriichlichen Verhiltnis zueinander entwickeln kdnnen, ist das Ausstel-
len von Exilliteratur genannt worden. An dieser Stelle ist nicht eine
Geschichte und Asthetik der Exilliteraturausstellungen zu skizzieren
(und sie mit der Wissenschaftsgeschichte zu korrelieren), zumal diese
Expositionsgeschichte nicht erst mit den spéten sechziger Jahren be-
ginnt, als politische und kulturpolitische Entwicklungen in der Bonner
Republik die Rehabilitierung dieser literarhistorischen Epoche begiin-
stigten. Die folgenden Anmerkungen konzentrieren sich vielmehr auf
frithe Beispiele sowie Beispiele aus der genannten Umbruchphase. Am
Beginn der intensiven und systematischen Auseinandersetzung mit dem
literarischen Exil, die diesem eine 6ffentliche Aufmerksamkeit sichert,
steht im westlichen wie im Ostlichen Teil Deutschlands weniger die Li-
teraturwissenschaft als der Ausstellungsbereich. Die Zeitspanne zwi-
schen der ersten ost- und der ersten westdeutschen Exilliteraturexposition
ist allerdings lang und sagt vieles aus {iber die — historisch unterschied-
lich gelagerte — Bedeutung des Exils und seiner Literatur fiir die jewei-
lige kulturelle Identititsbildung. Bei beiden Ausstellungen traten die
beiden zentralen Bibliotheken — Leipzig und Frankfurt/M. — als Orga-
nisatoren auf. Die Deutsche Biicherei in Leipzig zeigte bereits 1947, zu
einem Zeitpunkt also, da fiir wichtige Autorinnen und Autoren des Exils
dieses noch nicht beendet war (Anna Seghers z.B. traf Ende April 47 in
Berlin ein, Brecht und Arnold Zweig kamen erst im Oktober des folgen-
den Jahres), ihre grofle Ausstellung ,,Biicher der Emigration. Die Leip-
ziger Exponate, die anschlieend auf eine grofle Tournee geschickt wur-
den, stammten dabei sdmtlich aus den Bestdnden dieser Bibliothek als
Nationalbibliothek des Deutschen Reiches. Wenn es im ,,Handbuch der
deutschsprachigen Emigration® zur Ausstellung von 1947 heif3t, diese
sei ,,noch ohne Scheuklappen® gewesen®, so mindert diese Formulie-
rung allerdings eine entscheidende Absicht der Organisatoren unzulds-
sig ab: die kulturelle Einheit in Deutschland mitzubegriinden im Rekurs
auf das ,,andere*, ins Exil getriebene Deutschland. Um Identititsverlust
und drohende Spaltung abzuwehren, musste der Ausstellung daran ge-
legen sein, die Exilliteratur in ihrer ganzen Breite zu dokumentieren —

8 Ursula Langkau-Alex: ,,Geschichte der Exilforschung®, in: Handbuch der
deutschsprachigen Emigration 1933-1945, Darmstadt 1998, Sp. 1195-1209,
Sp.1202.
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keine historische Reminiszenz also und alles andere als nur ein Beitrag
zur Erinnerungskultur, sondern eine Ausstellungsstrategie, die auf Ak-
tualitét zielte und die Re-Integration der Emigrierten und ihrer Literatur
flankieren sollte.

Als schlieBlich fast zwei Jahrzehnte spéter, 1965, die Deutsche
Bibliothek in Frankfurt ihre Ausstellung ,, Exil-Literatur 1933—1945“
ankiindigte, war in Westdeutschland Exilliteratur immer noch nicht als
literaturwissenschaftlicher Forschungsbereich durchgesetzt, was nicht
nur am politischen Klima lag, das bestenfalls ein Negieren, haufiger
eine Diskriminierung des Exils forderte, es lag auch an den methodi-
schen Unzuldnglichkeiten einer ,,werkorientierten” Germanistik, der
selbst literarhistorische Fragestellungen etwas abhanden gekommen
waren. Die am 28. Mai 1965 in Frankfurt er6ffnete Literaturschau, die
einen ungewohnlich ,,starken Widerhall [...] im In- und Ausland* fand’,
wurde in fast 20 europdischen Stddten (aber auch in Israel) — teilweise
unter dem Patronat der UNESCO — gezeigt.

Diese Frankfurter Ausstellung legitimierte sich in ganz anderer
Weise als die Leipziger Ausstellung von ihren Archiven her und insze-
nierte sich liber diese als Erbin des Exils. Im Vorwort des Katalogs (der
in der Anfangsphase der westdeutschen literaturwissenschaftlichen Exil-
forschung geradezu zu einem Standardwerk mit zahlreichen Auflagen
avancieren sollte) wurde ein Brief des exilierten Autors Arnold Zweig
von 1954 an den damaligen Bibliotheksdirektor Eppelsheimer abge-
druckt, in dem Zweig schreibt:

,»Als ich in Frankfurt unseren Freund W. Sternfeld traf, berichtete er von der
Existenz einer Deutschen Freiheitsbibliothek in Frankfurt unter Threr Leitung.
Da Sie, nach seiner Mitteilung, alle die innerhalb der Emigration in unserer
Sprache gedruckten Biicher sammeln, schicke ich Thnen hiermit das, was ich
in Haifa zwischen 1942 und 44 aus Moskau erhielt.“!?

Die Apostrophierung der von der Deutschen Bibliothek betreuten
»Sammlung Deutsche Exil-Literatur* als ,,Deutsche Freiheitsbibliothek*
durch einen prominenten Vertreter des Exils iibernahm die Ausstellung
in ihr 6ffentlich bekundetes Selbstversténdnis. Sie gerierte sich als Wah-
rer und Fortsetzer der Exiltradition, wenn es ,,zur Anlage der Ausstel-
lung™ im Katalog heif3t:

9  Kurt Koster: ,,Vorwort zur dritten Auflage®, in: Exil-Literatur 1933- 1945. Eine
Ausstellung aus Bestdnden der Deutschen Bibliothek. (Frankfurt am Main Samm-
lung Exil-Literatur) Frankfurt/M 1967, S. 7-8, S. 7.

10 Kurt Koster: ,,Vorwort zu ersten Auflage (1965)%, in: Exil-Literatur 1933-
1945 (1967), S. 5-7, S. 6.
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,,Vor 33 Jahren — genau: am 10. Mai 1934 — wurde in Paris mit Unterstiitzung
des Schutzverbandes Deutscher Schriftsteller die Deutsche Freiheitsbibliothek
gegriindet. Man gedachte des Tages der Biicherverbrennung, der sich zum er-
sten Male jahrte, und errichtete, den Verfolgern zum Trotz, eine Sammelstitte
fiir alle Biicher, die im Dritten Reich vernichtet, verboten, in Sperrmagazine
verbannt oder totgeschwiegen wurden.*!"!

Was die Exilierten erstrebten, die Rettung freiheitlicher literarischer Tra-
ditionen, wurde aufgegriffen mit der Sammlung Exil-Literatur und voll-
zieht sich jetzt 6ffentlich wahrnehmbar in der Ausstellung: ,,Der erste
Versuch des Aufbaus einer Sammlung des freien deutschen Buches war
gescheitert“!?, der zweite in Frankfurt demonstriert mit der Ausstellung
sein Gelingen. Auf die Reliquie, die diese ,.translatio” von der ersten
zur zweiten Bibliothek authentifiziert, weist schon der Katalog hin: Es
handelt sich um das Buchexponat mit dem Titel ,,Das deutsche Volk
klagt an. Hitlers Krieg gegen die Friedenkdmpfer in Deutschland. Ein
Tatsachenbuch.” Erschienen war es 1936 im Pariser Exilverlag ,, Editions
du Carrefour”. Was dieses Exponat aber zum Beweisstiick fiir die
translatio® erhob, war der Besitzstempel im Ausstellungsstiick: ,, Deut-
sche Freiheits-Bibliothek, Bibliotheque Allemande des Livres briilés.
65, Boulev. Arago. 65 Paris — Xllle Tél. Port-Royal 10-17." Der Ka-
talog betont die Einzigartigkeit dieses Exponats und damit seine Be-
deutung fiir die Frankfurter Ausstellung :

,Nach der Besetzung Frankreichs 1940 fiel die Bibliothek in die Hénde der
Nationalsozialisten. Thre Bestdnde sind seitdem verschwunden; nach Rudolf
Leonhard soll sich spéter ein Buch in der Bibliothéque Nationale befunden
haben; ein weiteres [d.h. die einzig noch nachgewiesene materielle Spur der
,Freiheitsbibliothek* — PS] haben wir kiirzlich in unserer Sammlung entdeckt
(Kat. Nr. 57).<13

Indem sich die Deutsche Bibliothek bei ihrer Exposition auf die Tradi-
tion der Pariser ,,Freiheitsbibliothek* beruft, positioniert sie sich damit
notwendigerweise auch zu deren Ausstellungstradition : Diese Biblio-
thek hatte wéihrend der Zeit des Pariser Exils zwei literarische Expo-
sitionen veranstaltet, um der vertriebenen und unterdriickten Literatur

11 Werner Berthold: ,,Zur Anlage der Ausstellung und des Katalogs®, in:
Exil-Literatur 1933 — 1945 (1967), S. 9-13, S. 9.

12 Werner Berthold: Zur Anlage der Ausstellung, S. 9.

13 Werner Berthold: Zur Anlage der Ausstellung, S. 9.
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ein hoheres Mal} an Publizitit zu verschaffen.' Die erste wurde am 16.
November 1936 am Boulevard St. Germain eréffnet und war konzipiert
als Gegenprojekt zu einer von Goebbels veranlassten Buchausstellung
in der franzosischen Hauptstadt. Aus diesem Anlass ergab sich eine
doppelte Aufgabenstellung fiir diese expositorische Veranstaltung: Zum
ersten war sie geplant als Korrektiv zur Goebbels-Ausstellung: Was
dort nicht gezeigt wurde, die Militarisierung der Literatur, die Biicher
iiber Unterdriickung und Folter, aber auch das, was als Widerstand-
literatur einzustufen war, wurde in der Ausstellung der ,,Freiheits-
bibliothek* 6ffentlich gemacht. Sie diente zum zweiten der 6ffentlichen
Selbstdarstellung der literarischen Emigration nach auflen, durch die —
dhnlich wie bei der Frankfurter Ausstellung, allerdings durch die dama-
lige Volksfrontpolitik ideologisch gerechtfertigt — das Exil in seiner Brei-
te, der Vielfalt seiner politischen und literarischen Stromungen in den
verschiedenen Exilzentren vorgestellt wurde: Produktionen der Verlage
in Paris, Amsterdam, Ziirich, Prag, Moskau, New York, Kopenhagen
und Jerusalem waren zu sehen — eine Vielfalt, die sich allein schon als
solche von der Verengung der deutschen Literatur abhob, wie sie in der
gleichzeitig laufenden, unter einem groB3en Hitlerbild im Quartier Latin
aufgebauten offiziellen deutschen Ausstellung zu bemerken war. ,,Zum
ersten Male war hier das politisch-geistige Werk der deutschen Emigra-
tion zusammengefasst™, hiel3 es in dem Ausstellungsbericht der in Mos-
kau erscheinenden Zeitschrift ,, Das Wort“."> Nach innen hatte die Aus-
stellung die Funktion, Klédrungsprozesse zu forcieren, indem man sich
auf einen Asthetikbegriff verstindigen wollte, der quer stand zur
Autonomiesetzungen von Literatur und sich stattdessen auf ,, Wahrheit*
als (diffuse) dsthetische Kategorie berief.

14 Dass schon wéhrend des Exils Exilliteratur ausgestellt wurde, wird aus ver-
schiedenen Exilzentren berichtet. In Kopenhagen z.B. wurde am 2. Sept. 1937
eine deutsche Propaganda-Ausstellung ,,.Das deutsche Buch® mit 1600 Expo-
naten er6ffnet. Bereits am 25. Sept. war in der Kopenhagener Innnenstadt
eine Gegenausstellung zuginglich mit dem Titel ,,.Den tyske Kulturkamp®,
organisiert vom Verein ,, Frisindet Kulturkamp * in Zusammenarbeit mit dem
,.Emigrantenheim®: ,,Die Ausstellung wurde ein groBer Erfolg und hatte dop-
pelt so viele Besucher wie die Propaganda-Ausstellung. Sie wollte das zei-
gen, was inder offiziellen Préasentation fehlte: die 1933 verbrannten Biicher
und die Exilliteratur, aber auch das, was man verschwiegen hatte: die grobe
nationalsozialistische und antisemitische Propagandaliteratur.“ Gefliichtet un-
ter das dénische Strohdach. Zitiertnach: Schriftsteller und bildende Kiinstler
im dénischen Exil nach 1933. Ausstellung der Koniglichen Bibliothek Ko-
penhagen. Heide in Holstein 1988, S. 172.

15 Dieter Schiller u.a.: Exil in Frankreich. Frankfurt/M. 1981, S. 258.
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Auch die zweite Literaturausstellung des Pariser Exils selbst war eine
,,Gegenausstellung® und hatte damit eine operative Funktion im Kampf
um die 6ffentliche Meinung. Diese zweite Literaturausstellung der
,, Deutschen Freiheitsbibliothek‘ stand in unmittelbarem Zusammen-
hang mit der ideologisch hoch geriisteten Pariser Weltausstellung von
1937. Im Gegensatz zur ersten Literaturausstellung erdffnete diese zweite
einen anderen Zeithorizont des Exils, der das zeitgendssische in eine
hundertjahrige Tradition stellte (und vice versa auch den Nationalso-
zialismus in eine lange deutsche Geschichte der Unterdriickung und Frei-
heitsberaubung): ,, Das deutsche Buch in Paris 1837-1937“. Gewid-
met war die Ausstellung dem 140. Geburtstag Heinrich Heines.'¢ Eine
solche historische Ausrichtung der Ausstellung — anders als der Titel
ankiindigte, wurden die literarhistorischen Beziige bis weit ins 18. Jahr-
hundert verfolgt — reflektiert sehr genau die auch in der damaligen Lite-
ratur des Exils (historischer Roman) stattfindende Geschichtsinterpre-
tation, die sich gegen eine nationalsozialistische Besetzung deutscher
Geschichte wehrte. Dass es der Ausstellung aber nicht um Literaturge-
schichte, sondern die aktuelle politische Rolle der Literatur ging, war in
der Anordnung der Ausstellung erkennbar, die sowohl die Autoren als
Opfer wie als Kémpfer nobilitierte:

,»An der Kopfseite des Saales®, berichtet eine franzosische Zeitung nach der
Eroffnung am 25. Juni 1937, ,,ziehen ein groB3es Portrit des Friedensnobelpreis-
tragers Carl von Ossietzky und die Fotos zweier von den Nazis ermordeter
deutscher Schriftsteller, Erich Mithsam und Theodor Lessing, ihre Blicke auf
sich. An der Wand befinden sich aulerdem die Namen von zehn bekannten
deutschen Intellektuellen, die gegenwirtig im republikanischen Spanien fiir
die Freiheit und gegen den Faschismus kampfen.“!

So bedeutsam die Ausstellung der Deutschen Bibliothek 1965 fiir die
Einbeziehung des Exils in das kulturelle Gedachtnis der Bundesrepu-
blik war, sie stand gleichzeitig in Konkurrenz zu dem Anspruch der
DDR, eigentlicher Hiiter der Exiltradition zu sein. Der Frankfurter An-
spruch, dem Projekt ,,Freiheitsbibliothek® zu einem historischen Gelin-
gen zu verhelfen, erhielt damit eine zweite Stofrichtung: Sie bezog Po-
sition in der West-Ost-Auseinandersetzung. Auch gegen die aktuellen
Bedrohungen der Freiheit des Buches durch die DDR-Zensur sollte die
Ausstellung eine Tradition verteidigen:

16 Dieter Schiller u.a.: Exil in Frankreich, S. 263.
17 Zit. nach Dieter Schiller u.a.: Exil in Frankreich, S. 262.
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,Nach den 12 Jahren der Hitler-Diktatur und angesichts der Errichtung neuer
Sperrmagazine in ostdeutschen Bibliotheken war [...] [mit der Griindung der
Deutschen Bibliothek — PS] der gesamten neuerscheinenden deutschen Lite-
ratur aus West und Ost ein Platz in Freiheit gesichert. [...] Ebenso sollte die
Sammlung Exil-Literatur alle Verdffentlichungen deutscher Emigranten aus
den Jahren 1933 — 1945, ohne Ausschluf} einer Richtung, aufnehmen und zur
Verfligung halten.“!®

Eine neue Liberalitét der Bundesrepublik, was ihr Verhiltnis zur — ge-
samten — Emigration betrifft, erscheint damit als moglich, die Phase der
Aus- und Abgrenzungen als obsolet. Représentativitit, die sich aus die-
sem, letztlich politischen Selbstverstindnis begriindet, ist bei der Aus-
stellung explizit angestrebt: ,,JIm Rahmen der bescheidenen raumlichen
Moglichkeiten haben wir uns bemiiht, mit etwas iiber 300 ausgestellten
Objekten einen reprasentativen Querschnitt der Sammlung® — und da-
mit des Exils — ,,darzubieten.!” Die Objekte waren zum {iberwiegen-
den Teil Buchpublikationen des Exils (dazu kamen in der Abteilung
,,Die literarischen und kulturpolitischen Zeitschriften® einzelne Zeit-
schriftennummern). Das zweite Medium, das allerdings duf3erst zurtick-
haltend eingesetzt wurde, war die Fotografie. Hier finden sich verein-
zelt traditionelle Autorenportrits, wobei Auswahlkriterien filir eine
Portrétdarstellung allerdings nicht erkennbar werden, Wertungsstrategien
offenkundig nicht verfolgt worden zu sein scheinen. In der umfassenden
Abteilung VII. ,, Zeit im Zeichen Hitlers. Widerspiegelung in Roman,
Drama, Gedicht und Biographie finden sich z.B. nur zwei Portrits,
diejenigen von Johannes R. Becher und Max Hermann-Neisse, letzte-
res als photographische Reproduktion einer Zeichnung von George Grosz
aus dem Jahre 1925. Bechers Fotografie stammt dagegen von 1931.
Beide Portrits dokumentieren also nicht den Autor der Exilzeit, son-
dern jeweils einen (jliingeren) Autor, der in den zwanziger Jahren in
ganz anderen Lebens- und Schaffensbedingungen stand als im Exil selbst.
Die historische ,,Authentizitit™ der Exponate der Exilausstellung stellt
sich zumindest in der Abteilung VII. folglich nicht iiber das Medium
der Fotografie her.

Indem die Ausstellung auf den ,reprisentativen Querschnitt*
setzt, erfolgt eine Metonymisierung auf der Ebene der Exponate nur in
engem Rahmen, bleibt deren Verweischarakter schwach ausgebildet.
(Dies ist sicherlich auch ein Grund dafiir, dass der Katalog rasch zu
einem wissenschaftlichen Handbuch der Exilforschung werden konn-
te.) Anders verhilt es sich auf der Ebene des Gesamtarrangements der

18 Weerner Berthold: Zur Anlage der Ausstellung, S. 9-10.
19 Kurt Koster: Vorwort (1965), S. 5-6.
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Einzelexponate, auf der nicht nur die literarhistorische Rekonstruktion
einer Epoche stattfindet, sondern die — bundesrepublikanische — Gegen-
wart von dieser Vergangenheit her gedeutet und gewertet wird.

Es wiirde hier zu weit fuhren, das narrative Modell, das dieser
Ausstellung zugrunde lag und mit dem in der politischen Situation der
spaten sechziger Jahre die Geschichte des literarischen Exils erzahlt
werden konnte, en detail zu rekonstruieren. Es lie3en sich dabei sicher-
lich Erzahlmuster und Topoi nachweisen, die in dieser Erinnerungskultur
ebenso wie im Bereich der Exilforschung etabliert bleiben sollten.?
Als eine Leistung dieser Frankfurter Exilliteraturausstellung mit Kon-
sequenzen fiir die Germanistik ldsst sich jedoch festhalten, dass expo-
sitorisch angekniipft wurde an einen Literaturbegriff, der bereits in den
Pariser Ausstellungen vorformuliert worden war. Die Frankfurter Expo-
sition er6ffnete in einer Zeit, da die Germanistik zogerlich begann, das
Paradigma der Werkimmanenz aufzugeben, entschieden eine Sicht auf
die Literatur, die diese als historisches, soziales, politisches Phanomen
begreifen lie. Von den 362 Exponaten, die im Katalog ausgewiesen
sind?!, waren nur vierzehn in der Abteilung ,,Kunst jenseits des unmit-
telbaren Tageskampfes* zu sehen. Die in der Exposition vorgenomme-
ne Erweiterung des Literaturbegriffs wird evident auch an Abteilungen
wie ,,Die literarischen und kulturpolitischen Zeitschriften®; damit wird
ein Textkomplex zum Gegenstand einer Literaturausstellung, fiir den
die Hochschulgermanistik methodisch zu diesem Zeitpunkt noch kei-
neswegs geriistet war. Mit solchen expositorisch vorweggenommenen
Verdnderungen im Literaturbegriff kam es in der Ausstellung auch zu
einer Modifizierung der germanistischen Autordefinition: Autorschaft
als Werkherrschaft trat deutlich zuriick. Es erfolgten Zuordnungen der
Exponate zu politischen und ideologischen Strémungen, zu Themen-
bildungen, zu Formen, zu ,,Diskursen. Die Struktur und Asthetik der
Ausstellung verschloss sich der Rehabilitierung oder Affirmierung genie-
dsthetischer Deutungsansitze, wie sie sich in der Nachkriegsgermanistik
behaupten konnten. Von daher erklért sich auch, dass den Autorenportréts
in dieser Ausstellung nicht der ,,gebiihrende* Platz eingerdumt worden
war. Dem fiir die Ausstellung konstitutiven Literaturverstdndnis war

20 So folgt z.B. auf die erste Abteilung der Ausstellung, ,,Ein Programm und
seine Durchfithrung®, die sich mit der Etablierung der nationalsozialistischen
Gewaltherrschaft beschéftigt, die Abteilung ,,Der Gegenangriff der Emigran-
ten” — eine Selbstiiberschéitzung des Exils, die hier iibernommen und in die
Erinnerungskultur implantiert wird: offenkundig ein Geschichtseuphemismus,
der bereits als solcher erkennbar wird, wenn man in der entsprechenden Aus-
stellungsabteilung danach sucht, worin dieser ,,Gegenangriff* bestanden ha-
ben konnte.

21 In der Ausstellung selbst waren es knapp 350.
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deren Ort addquat: Nicht an einem ,,auratischen®, semantisch oder lite-
rarhistorisch aufgeladenen Ort, der traditionelle Literaturbegriffe hatte
bestdtigen konnen, fand die Exposition statt, sondern in der Niichtern-
heit des freigerdumten Katalogsaales der Deutschen Bibliothek. So an-
gemessen der auch in der Raumgestaltung erkennbare dsthetische Mini-
malismus dem expositorischen Vorhaben gegeniiber war, die Frage nach
den Moglichkeiten einer Versinnlichung des Exils durch Ausstellungen,
der Inszenierung von Ort und der Erdffnung von Zeithorizonten bei die-
sem Gegenstand war damit allerdings eher aufgeworfen als beantwor-
tet.

II1. Portbou: Ein Totenhaus als Dichterhaus des Exils

Wenn man sich den Ausstellungsbeispielen aus der angesprochenen
medialen und politischen Umbruchsituation zuwendet, l4sst sich zunéchst
eher von Kontinuitéten institutioneller, aber auch dsthetischer Art spre-
chen. Prisentationen von Exilliteratur, die jetzt stirker einzelnen Aspek-
ten gewidmet sind (Exilldnder, Kinderliteratur, Autorenorganisationen
usw.) zeigen eine deutliche Resistenz gegeniiber den Medienent-
wicklungen und gewinnen aber gerade dadurch einen anderen Stellen-
wert im Medienensemble. In vielen Ausstellungen wird der Eindruck
des Nicht-Inszenierten, wissenschaftlich Fundierten vermittelt, was zu-
gleich in vielen Exilliteraturausstellungen eine Abwehr von Meto-
nymisierung und Polyvalenz impliziert. Daneben finden sich aber auch
durchaus Versuche einer spezifischen, dem Gegenstand entsprechenden
Semantisierung des (Ausstellungs-)Raums, mit denen Anschluss gesucht
wird an Entwicklungen in der Ausstellungsisthetik des letzten Jahr-
zehnts insgesamt.

Einzuordnen sind die Beispiele gleichzeitig in einen Umbau der
Erinnerungskulturen, wie ihn Karl Markus Michel schon 1987 in einem
,,Zeit“-Artikel fiir (West-)Deutschland diskutierte. Die ,,Magie des Or-
tes* liberschrieb er seinen Artikel, um die entscheidende Tendenz die-
ser Verdnderung zu markieren. Nach K.M. Michel wurde Deutschland
erfasst von einer ,,Welle des Gedenkens®, die sich auszeichne durch den
,,Wunsch nach authentischen Gedenkstétten“??und in der Konsequenz
durch eine zunehmende Besetzung von Orten mit ,,Sinn“. Michel sprach
von einer ,, Topolatrie® als einer ,,vom Kopf auf die Fii3e gestellten Uto-
pie“. 1994 griff Gottfried Korff die Thesen von Karl Markus Michel
noch einmal explizit in seinem Artikel ,,Musealisierung total?* aufund
setzte sich — ebenfalls durchaus kritisch — mit dem dominant geworde-

22 Karl Markus Michel: ,,Die Magie des Ortes®, in: Die Zeit, 11. 9. 1987, S. 51.
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nen ,,Museumstrend, der sich der Orts-Authentizitit in sinnstiftender
Weise zuwendet‘ auseinander.”® Dass dieser Trend sich jedoch nicht un-
gebrochen auf das Ausstellen von Exil und Exilliteratur auswirken konn-
te, zeigte sich daran, dass zwar Exilliteraturausstellungen weiterhin ein-
gerichtet wurden, eine ausgesprochene Gedenkstéttenpolitik zum Exil
(auf'eine entscheidende Ausnahme wird noch zu sprechen kommen sein)
sich kaum entfaltete. Die Sinnstiftung des Ortes schien der Transitorik
des Exils, seiner Ortlosigkeit nicht zu entsprechen. Der Typus der Ge-
denkstétte, des Dichterhauses musste diese Ortlosigkeit geradezu auf-
heben, eine auratische Aufladung eines Ortes als Dichterhaus mit dem
Exil ausstellungsésthetisch versohnen und damit das Eingedenken an
Vertreibung und Flucht eher behindern als beférdern. Traditionell in-
szenierte ,,Dichterhduser finden sich dementsprechend nur wenige. Am
bekanntesten geworden ist die ,, Villa Aurora“ in Pacific Palisades, in
der der Exilautor Lion Feuchtwanger von 1943 — 1958 in reprisentati-
vem Rahmen lebte und arbeitete, Beispiel eines — trotz Exil —,,gelunge-
nen“ Schriftstellerlebens, keine expositorische Versinnlichung von Ent-
wurzelung und Flucht. Ahnliches gilt, wenn wir den Blick auf das
Intellektuellenexil ausweiten, fiir das Sigmund-Freud-Museum in
Hampstead, wo durch die Préasentation der beriihmten Couch aus der
Wiener Berggasse 19, die Kontinuitét in Leben und Schaffen in beson-
derer Weise herausgestellt wird. (Bei der Inszenierungsgeschichte und
Ausstellungsisthetik des Brecht-Hauses im danischen Svendborg, das,
tempordrer Sammelpunkt von wichtigen Vertretern des Exils — darunter
Walter Benjamin —, in die Literatur Brechts als Metonym fiir das Exil
und dessen Transitorik Eingang gefunden hat, bediirfte es allerdings
noch einer genaueren Untersuchung.)

1994, als Gottfried Korff, K.M. Michel zitierend, vor einer ,,Ver-
kiirzung unseres Bewusstseins auf Orte, in denen der Sinn nisten soll*?*
warnte, wurde zwar kein Haus, aber (und damit kimen wir zur promi-
nenten Ausnahme) ein Gedenkort fiir einen Exilierten, Walter Benja-
min, in Portbou eingeweiht. Bemerkenswert ist einmal, dass es sich bei
der Einrichtung dieses Gedenkortes um offizielle (Gedenk-)Politik han-
delte: Zwei Ministerprésidenten sprachen bei der Einweihungsfeier, fiir
Hessen der Ministerprasident Eichel, fiir Baden-Wiirttemberg Erwin
Teufel (die Bundeslédnder hatten sich der Ausgestaltung dieses Gedenk-

23 Gottfried Korff: ,,Musealisierung total? Notizen zu einem Trend, der die In-
stitution, nach der er benannt ist, hinter sich gelassen hat*, in: Klaus Fiilimann
u.a. (Hg.): Historische Faszination: Geschichtskultur heute, Kéln 1994, S.
129-144, S. 137.

24 Gottfried Korff: Musealisierung total, S. 138.
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ortes angenommen, nachdem der Bund ,,ausgestiegen® war).”® Zum
zweiten bemerkenswert ist, dass diese Gedenkstitte, unaufloslich ver-
bunden mit der Einmaligkeit und ,,Authentizitdt* eines Ortes, sich aus-
gerechnet —und paradoxerweise? — auf jenen (Medien-) Theoretiker des
Exils beziehen sollte, der die Entwertung des ,,Hier und Jetzt* des Kunst-
werks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit begriifit und
seine ubiquitdre Ausstellbarkeit gegen den ,,alten* Kultwert gestellt
hatte. Der Titel dieser Gedenkstitte , die in der Exposition von Exil
und Exilliteratur neu ansetzt, baut zu dieser Ortsgebundenheit eine Span-
nung auf, indem er zuriickgreift auf einen Titel eines im Exil nicht mehr
vollendeten Werks von Benjamin: ,,Passagen®; Orts- und Zeitmetaphorik
verschrianken sich im Titel, den der Kiinstler der Erinnerungsstétte, Dani
Karavan, seinem ,,Objekt gegeben hat. Auch wenn der Ort selbst ,,au-
thentisch® ist (bezogen auf die Exilbiographie eines Autors), in ihm
LHhistet* kein Sinn, vielmehr herrscht die Sinnlosigkeit dieser Emigrati-
on. Der topographische Ort am Friedhof von Portbou, an dem der Kiinst-
ler seine ,,Skulptur errichtet, wird — nicht nur im Titel Karavans —
iiberlagert von Transitorik: er prisentiert sich als Ort der Ubergiinge,
der Passagen: Grenzort zwischen Spanien und Frankreich, zwischen
Meer und Pyrenéden, zwischen Tod und Leben. Die akustisch wahr-
nehmbaren Eisenbahnziige machen den Ort auch hoérbar zu einem Ort
der Passagen. Karavans ,,skulpturale” Ausstellung®® gibt sich fiir den
Besucher, der den Raum hinter der Mauer jenes Friedhofs, auf dem
Benjamin seine Ruhestitte fand, begehen/erwandern muss, selbst als
Passagenwerk zu erkennen. Er wird bei diesem Gang durch die ,,Skulp-
tur” selbst existenziellen Erfahrungen ausgesetzt (Gang hinab zum
Meeresstrudel, dunkler Schacht, Blick in die Unendlichkeit des Him-
mels usw.), die jene des Fliichtlings imaginieren. Der steile Wiederauf-
stieg, die Ausldufer der Pyrenden vor Auge, vollzieht noch einmal den
Fluchtweg vieler Exilierter —auch als korperliche Anstrengung —nach.
Die Gedenkstitte wird zu einem synésthetisch erfahrbaren Handlungs-
und Gedéichtnisraum, der erst entsteht in seiner — je unterschiedlichen —
Begehung. Gleichzeitig 6ffnet sich dieser Raum fiir verschiedene Zeit-
horizonte: Die historische Dimension, Flucht und Suizid Benjamins,
wird iiberlagert durch die Erfahrung des Jetzt, Passagen von der Ver-
gangenheit in die Gegenwart werden von dem Besucher gelegt und
umgekehrt.

25 Verlesen wurde zudem ein GruBBwort des ehemaligen Bundesprésidenten Ri-
chard von Weizsécker.

26 Dani Karavan will den Begriff der ,,Skulptur nur gelten lassen, da ihm ein
anderer Begriff nicht zur Verfiigung stehe.
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Die ,,Passagen® Karavans , der in den Fels geschnittene Stahlplatten-
korridor, zitieren das Dichterhaus, in dem — wie {iblich — ,,Literatur®
ausgestellt ist: Auf einer Glasplatte, die den Abstieg zum Meer hin ab-
schlief3t, ist ein Zitat Benjamins eingraviert. Aber dieses ,,Dichterhaus®
fiir einen durch die politischen Verhédltnisse Unbehausten ist selbst nur
noch Zitat; es ist nur noch als Totenhaus denkbar, in dem kein Werk
mehr fortgeschrieben wird, ein Haus, das fiir den jdhen Abbruch eines
Werkes steht. Auf das Haus des exilierten Autors als Totenhaus ver-
weist nicht nur der Einstieg in die Tiefe, explizit sind die Todeskammern
des angrenzenden, in die ,,Skulptur* integrierten und gleichzeitig aus
ihr ausgeschlossenen Friedhofs aufgegriffen.

Abb. 1 und 2: Luft- und Detailaufnahme Port Bou.
(Quelle: Scheurmann u.a. [Hg.]: D. Karawan. Mainz 1995, S. 109 und 113.)

Der Gedenkort ,,Passagen‘ in Portbou, als ,,Hommage an Walter Ben-
jamin‘ konzipiert und entsprechend benannt, priasentiert sich damit pri-
ma vista als Gedichtnis- und Ausstellungsraum eines individuellen Emi-
grantenschicksals. Literarische Gedenkstitten (vor allem an authentifi-
zierten Orten) stabilisieren in der Regel das schopferische Autorsubjekt
posthum. Eine solche Subjektkonstruktion erscheint fraglich gerade vor
dem Hintergrund der Erfahrungen von Vertreibung und Flucht. In wel-
chem MaBe der Subjektbegriff durch die Ereignisse des Exils desavou-
iert wurde, steht nicht zuféllig im Zentrum eines der wichtigsten Roma-
ne, in dem das Exil sich selbst thematisiert, Anna Seghers ,, Transit "
auch hier geht es um die verlorengegangene Identitdt eines Autors, die
sich duBert in Namensverlust, Namensverwechselungen usw. Auch dem
toten Benjamin wurde seine Identitét abgesprochen, man verwechselte
ihn bekanntlich und setzte ithn zundchst auf dem ,,falschen®, dem katho-
lischen Teil des Friedhofs in einer Totenkammer bei; nach einer Umbet-
tung verlor sich die Spur. Hannah Arendt, die wenige Wochen nach dem
Tode Benjamins im Herbst 1940 das Grab in Portbou suchte, musste
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schon an Gershom Scholem mitteilen: ,,Es war nicht zu finden, nir-
gends stand sein Name.“*” Damit aber erinnert und erzéhlt die Gedenk-
stétte zugleich auch die Geschichte des Namensverlustes im Exil, das
Ende traditioneller Subjektentwiirfe, gerade in ihrer Zuspitzung als
Autorkonzept. An zentraler Stelle, am Fluchtpunkt der Installation, an
dem der Text Benjamins ausgestellt ist, widerruft damit der Gedenkort
traditionell gehegte Erinnerungsmuster, erst recht die Fortsetzung ei-
ner auratischen Dichterverehrung. So lautet der eingemeif3elte Text Ben-
jamins: ,,Schwerer ist es, das Gedéchtnis der Namenlosen zu ehren als
das der Berithmten. Dem Gedéchtnis der Namenlosen ist die histori-
sche Konstruktion geweiht.” Die ,,Skulptur Karavans hat diesen Text
als Postulat aufgegriffen und erfiillt es: Indem die ,,Skulptur* eine ,,Hom-
mage* an Benjamin darstellt, erzihlt sie gleichzeitig die Geschichte
der Namenlosen und umgekehrt, so dass dieser Gedenkort als
Erinnerungsstitte fiir das Exil insgesamt angenommen werden konnte.

IV. Verinderung der Riume und Zeiten in neueren
Exilausstellungen

Die Asthetik des Projekts von Karavan, das changiert zwischen Ge-
denkstitte und ihrer Aufhebung, zwischen Ausstellung, Dichterhaus,
Skulptur und zugleich immer auch der Auseinandersetzung mit deren
traditionellen Formen, schafft neue Bedeutungsraume und er6ffnet un-
terschiedliche Zeithorizonte, in den sich das Eingedenken vollziehen
kann. Die Polysemie dieser Gedenkstitte, der hohe Grad an Metony-
misierung unterscheidet diese prinzipiell von vorhergehenden Literatur-
ausstellungen zum Exil. Eine Komplexierung des Verhéltnisses von

27 Zit. nach Ingrid Scheurmann: ,,Von Anndherung zu Ndhe. Hommage an Wal-
ter Benjamin in Portbou®, in: Ingrid Scheurmann, Konrad Scheurmann (Hg.):
Dani Karavan: Hommage an Walter Benjamin. Der Gedenkort ,,Passagen® in
Portbou. Mainz 1995, S. 34-65, S. 34. Die Suche nach Dichtergrébern und
ihre Bedeutung fiir die Autorkonzepte hat in Deutschland eine lange Traditi-
on, die Hannes Kistner in seinem Aufsatz ,,Die Gréber der alten Meister.
Uber die Entstehung der ersten literarischen Gedenkstétten in Deutschland*
herausgearbeitet hat. (In: Zu hove und an der strazen: die deutsche Literatur
des Mittelalters und ihr ,,Sitz im Leben: Festschrift fiir Volker Schupp zum
65. Geburtstag. Hg. von Anna Keck und Theodor Nolte. Stuttgart 1999,
S. 237-253). Die deutschen Humanisten orientierten sich hier an den italieni-
schen Frithhumanisten, die die Gréber der groflen Autoren Roms aufsuchten
und in einen Dichterkult integrierten: ,,So berichtet z.B. Boccaccio seiner
Livius-Ubersetzung, der er eine kurze Vita voranstellte, er habe im Jahre
1351 zusammen mit Petrarca den angeblichen Grabstein des Livius in der
Kirche Santa Giustina in Padua besucht.” (Ebda., S. 249) Petrarcas Grab in
der Nahe Paduas wurde dann selbst zum Ziel von Wallfahrten. Auch in dieser
Tradition und ihrer Aufhebung miisste Karavans ,,Skulptur” gesehen werden.
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Raum und Zeit weisen im letzten Jahrzehnt aber auch ,.traditionelle®
Ausstellungen mit vergleichbaren Themen auf. Zwei dieser Ausstellun-
gen zum Thema Exil sollen abschlieBend wenigstens skizziert werden.
Beide wurden organisiert vom Berliner ,,Verein Aktives Museum®, die
erste unter dem Titel ,,1945: jetzt wohin? Exil und Riickkehr ...nach
Berlin?* (1995), die zweite, ,, HAYMATLOZ. Exil in der Tiirkei 1933—
1945, gemeinsam mit dem Goethe-Institut und der Akademie der Kiinste
im Jahre 2000 organisiert, nachdem der erste Teil der Ausstellung schon
1998 in der Tiirkei zu sehen gewesen war. Die erste Ausstellung wurde
installiert auf dem Gelidnde vor der Ruine des Anhalter Bahnhofs, an
einem Offentlichen stddtischen Ort, der zugleich einen wichtigen
Erinnerungsort flir das Exil darstellt. Vom Anhalter Bahnhof gingen die
Fernverbindungen nach Ungarn, Osterreich, Frankreich, der Schweiz
und nach Italien und boten den Gegnern und Verfolgten des Naziregi-
mes die Moglichkeiten zur Flucht: hier begann Exil. (Auch die Ziige
mit jiidischen Auswanderern, die iiber Marseille nach Paléstina woll-
ten, verlieBen das Deutsche Reich vom Anhalter Bahnhof aus.) Uber
diesen Bahnhof'kamen bis 1948 auch einige der Exilierten, darunter der
bereits erwidhnte Arnold Zweig, nach Berlin zuriick. Weitere Zeit-
horizonte 6ffneten sich in der Ausstellung durch die nur noch Fragment
gebliebene Bahnhofsfront: Teilung, Sprengung, Vereinigung, Jetztzeit
sind weitere Zeitschichten, die sich an diesem Ausstellungsort iiberla-
gern mussten.

Auf die Ortlosigkeit des Exils wird verwiesen schon durch den
Bahnhof, an sich schon Metapher fiir Transitorik: Nur der Ort des Ab-
schieds ist — fragmentarisch — erhalten geblieben. Als Ort der Wieder-
kehr erweist er sich allerdings als hochst problematisch, diese ist be-
reits im Titel der Ausstellung zweimal in Frage gestellt. Der Bahnhof,
von dem keine Ziige mehr abgehen, der selbst in seinem ruindsen Zu-
stand Metapher fiir Vergehen und Tod geworden ist, ist nicht nur Biihne
fiir das Arrangement der Exponate, die damit in einem Malle polysem
werden wie es die Exponate im leergerdumten Katalogsaal der Frank-
furter Bibliothek nicht werden konnten und sollten, die Bahnhofsruine
ist selbst zum Hybridzeichen der Ausstellung geworden.

L HAYMATLOZ ", die zweite Ausstellung, zieht sich dagegen wie-
der zuriick aus dem 6ffentlichen Raum: Die Ausstellungsraume bean-
spruchen eine andere ,,Authentizitit* bezogen auf das Exil; in der Ber-
liner Ausstellung héngt dies sicherlich auch zusammen mit einem ge-
wandelten Selbstverstindnis der Stadt, nachdem sie sich als Hauptstadt
regeneriert hat. Die Ausstellung hat ihre eigene Geschichte, die nicht in
Berlin, sondern dem ehemaligen Exilland ihren Anfang nahm: Zum 75.
Jahrestag der Griindung der tilirkischen Republik sollte eine Ausstel-
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lung den Beitrag des deutschen Exils in der Tiirkei zu deren Moderni-
sierung wiirdigen. Aufgebaut wurde sie an einem der zentralen Schau-
pldtze dieses Exils, dem ehemaligen Atelier des aus Berlin vertriebenen
Bildhauers Rudolf Belling an der Technischen Universitét Istanbul.
Wiéhrend dieser Atelierraum als Ausstellungsraum keinerlei Arbeits-
spuren des Kiinstlers aufwies, keine historische Relikte prasentiert wur-
den, so dass eine fast penetrante Absenz des Kiinstlers herrschte, war
auf Fotografien das Atelier zu sehen mit Belling und seinen Schiilern,
mit hochrangigen Besuchern usw.

Abb. 2 Anhalter
Bahnhof in Berlin,
Inszenierung der
Ausstellung

, HAYMATLOZ*
im Friihjahr 1995

Vor allem zeigten sie das Atelier mit Entwiirfen und Modellen Bellings
fiir Denkmaler, die fiir die staatliche Erinnerungspolitik der Tiirkei schon
wihrend der Exilzeit von Bedeutung wurden: z.B. den Entwurf fiir das
Reiterstandbild des Prasidenten Inonii und das Nationaldenkmal in Erze-
rum (1949). Das Atelier bekam damit seinen Stellenwert nicht primér
als Erinnerungsstétte des Exils sondern als Weiheort des tiirkischen Staa-
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tes zugewiesen. Von daher ist auch die Anordnung der Ausstellung zu
verstehen: Eine relativ enge Hangung von Foto/Texttafeln mit den Le-
benswegen von deutschen Exilierten lie3 eine Zentralachse frei, die auf
eine grofiformatige Fotografie des Staatsgriinders Atatiirk zulief.

Diese ,.tiirkische® Perspektivierung und Konzeption war bei der
Erweiterung der Ausstellung flir den Berliner Kontext nicht zu iiber-
nehmen. Schon durch die Wahl des Berliner Ausstellungsortes wurden
die Akzente der Exilgeschichte, die hier erzahlt wurde, verschoben: Die
Problematik der Riickkehr musste mitthematisiert werden, wurde doch
mit Ernst Reuter der prominenteste Riickkehrer aus dem tiirkischen Exils
der erste Regierende Biirgermeister Berlins. Wenn die Akademie der
Kiinste Ausstellungsort wurde, dann konnotiert dies bereits eine erfolg-
reiche Riickkehr exilierter Kiinstler, erzahlt die Ausstellung, anders noch
als die Ausstellung von 1995, eine ,,Erfolgsstory* —auch wenn einzelne
Exponate und Beispiele diese ,,Erfolgsstory* konterkarieren: In der Aka-
demie der Kiinste (West) fand 1962 die grof3e Belling-Retrospektive
statt, seine Anerkennung und Rehabilitierung als herausragender Kiinst-
ler der klassischen Moderne. Die unterschiedlich ,,authentischen® Orte
generierten damit auch bei dieser Ausstellung hochst unterschiedliche
und komplexe Zeitstrukturen.

V. Neue Medienwelten — alte Aura?

, HAYMATLOZ “— die Ausstellung ist langst abgebaut, aber auf einem
digitalen Datentrdger, einer CD-ROM, immer noch ,,begehbar. Dass
sie noch zu begehen ist auf Pfaden und mit Links, die aus dem Besucher
der Ausstellung einen aktiven User, Autor oder Kurator machen, der
sich seine Exposition zusammenstellt und kombiniert, wobei Zeit- wie
Ortdimensionen vollig anders als bisher zu definieren sind, bringt sie in
Bezug zu den neuen Medienwelten, evoziert fiir die Analyse aber
Problemfelder, auf die an dieser Stelle nur noch hingewiesen werden
kann.

Die Hauser Pindars, Ovids, Horaz’ — endgiiltig eingestiirzt unter
den Ereignissen von Flucht, Vertreibung und Vélkermord in den Jahren
1933- 1945, werden sie neu gebaut und eingerichtet werden kdnnen in
den digitalen Ausstellungen und so in das kulturelle Gedéchtnis aufge-
nommen werden, ohne Versprechen jedoch, die Sehnsucht nach Aura
und Authentizitdt zu befriedigen? Letzteres bleibt abzuwarten. Wenn
Aura und Authentizitit nur Effekte von Inszenierungen sind, warum
sollten — gegen die Thesen Benjamins — nicht auch den neuen Medien
solche Inszenierungen gelingen?
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