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Konzeptionen historischer Museen

Jutta Held*

Historische Museen nehmen insofern neben allen iibrigen Museen eine
Sonderstellung ein, als sie bei der Gattung ihrer Sammelobjekte keiner
Begrenzung unterliegen. Schriftliche Dokumente, Kunstwerke, kunst-
gewerbliche Gebrauchsgegenstinde, naturgeschichtliche Objekte, sog.
Realien, fallen gleichermaflen in ihr Sammelgebiet. Die einzige Begren-
zung pflegt topographischer Art zu sein. Die historischen, meistens kultur-
historischen Museen beschrinken sich in ihrer Sammeltatigkeit sinnvoller-
weise regional, sie sind Landes-, Provinzial-, Heimat- oder Stadtmuseen,
im Ausnahmefall Nationalmuseen.

Die historischen Museen wurden — teilweise als Alternative zu bestehenden
Residenzmuseen, die hofische Kunst sammelten wie etwa in Braunschweig
— als Museen gegriindet, die biirgerliche Kultur, Kunst und biirgerliches
Gewerbe dokumentieren sollten!. Die Freiheitskriege zu Anfang des
19. Jahrhunderts gaben den ersten Anstofl zu ihrer Griindung. So ent-
standen nicht von ungefihr die ersten Museen, die man als historische
bezeichnen kann, in Grenzgebieten, wo die Nationalitit der Bevolkerung
und damit verbunden ihre biirgerlichen Rechte, besonders erkimpft wer-
den mufiten, z. B. in Siebenbiirgen oder Ungarn. Sehr hiufig bestand eine
enge Zusammenarbeit mit den Geschichts- und Altertums- und Kunst-
vereinen in den Stidten, die die Musumsgriindungen veranlafiten oder
begiinstigten2.

In Deutschland war die erste groflangelegte Griindung eines National-
museums fiir deutsche Geschichte die des Germanischen Nationalmuseums
in Niirnberg und des Romisch-Germanischen Zentralmuseums in Mainz,
die in Folge der liberalen biirgerlichen Bewegung 1852 zustande kams?.
Impuls fiir diese Griindung war der Gedanke der nationalen Einheit,
dessen Realisierung 1848 noch nicht durchgesetzt werden konnte.

Die nationale Zusammengehorigkeit Deutschlands zu dokumentieren, war
nicht zuletzt auch Ziel der im 19. Jahrhundert sich entwickelnden Kultur-

* Der Beitrag geht auf einen Vortrag zuriick, den die Verfasserin auf der Tagung ,,Ge-
schichte in der Offentlichkeit* im Oktober 1977 in Osnabriick gehalten hat.

11



geschichtswissenschaft, die auch die Ausrichtung der Wissenschaft und der
Bildungsarbeit des Germanischen Nationalmuseums trug. Zur beabsich-
tigten integrativen Wirkung des Museums sollte beitragen, daff in diesem
Museum im Unterschied zu fiirstlichen Sammlungen auf die Kenntnis-
nahme ,,des gew6hnlichen Lebens unserer Voreltern® Wert gelegt wurde,
also auf Arbeit, Verkehr, Handel und Lebenskultur des Biirgertums®.
Nach 1871, der Reichsgriindung, nahmen die Neugriindungen historischer
Museen zu. Das Verstindnis der Geschichte als Medium der nationalen
Einheit und Integration, das sich kulturell in dem Stolz auf die nationale
Vergangenheit und ihre Kulturdenkmailer artikulierte, waren auch hier
primarer Impuls. Zugleich war jedoch gerade bei den vielen Griindungen
von Heimatmuseen und den aufkommenden Dorfmuseen noch eine
andere Akzentuierung der Zielsetzung moglich: namlich der Wunsch,
lokale Tradition vor dem iibermichtigen Einflufl Preuflens zu bewahren.
Gegen Ende des Jahrhunderts trat bei den Heimat- und Dorfmuseen der
Gesichtspunkt in den Vordergrund, die lindliche Kultur vor dem Unter-
gang durch die Industrialisierung zu retten®. Bewahrung der vorindu-
striellen lindlichen und stidtischen Kultur einerseits und Aufweis einer
biirgerlichen deutschen Kultur, der zur nationalen Einheit dringen sollte,
bzw. nach 1871 diese Einheit dokumentieren und absichern sollte, diirften
die wesentlichen Faktoren gewesen sein, die zur Etablierung der histori-
schen Museen in ihren verschiedenen Spielarten gefiihrt hatten und durch
die sie bis heute bestimmt sind.

Im allgemeinen wurde der Aufbau der historischen Museen nicht syste-
matisch geplant, sondern man ging von dem Material aus, das sich quasi
,»von selbst anbot, Gegenstinden, die bereits eine lange Tradition der
Wertschitzung besaflen, dabei nicht unbedingt aufgrund ihrer dsthetischen
Qualitit, sondern geradeso aufgrund eines funktionalen historischen
Zusammenhangs. So bildeten Gebrauchsgegenstinde und Dokumente der
im 19. Jahrhundert aufgelosten Ziinfte hiufig einen Ausgangspunkt der
Sammlungen, oder aber das Ratssilber, Mafle, Gewichte, Miinzen der
Stadt, Waffen und Uniformen der Zeughiuser, Silberschitze der Schiit-
zenvereine, sowie bereits bestehende Sammlungen von Rarititen oder
Kunstwerken, die den Museen iibereignet wurden. Neben diesen Gegen-
stinden biirgerlicher Kultur machten vor allem kirchliche Kunstwerke
und liturgisches Gerit einen dominierenden Anteil aus, die seit der Siku-
larisation potentielles Museumsgut geworden waren. Patrizische, kirch-
liche, aber durchaus auch feudale Kultur (etwa mit den Grabmilern im
Niirnberger Museum) wurden in den historischen Museen vornehmlich
dokumentiert. Neben dem Bereich der Herrschaftskultur (wie Insignien,
Embleme, Miinzen) fand auch die Seite Beachtung, die heute als Alltags-
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kultur oder hiusliche Kultur bezeichnet wird, wie Trachten, Mobel, Haus-
gerit. Im Niirnberger Museum wird dieser Bereich als Frauenkultur
bezeichnet und in der sogenannten Frauenhalle als Erginzung der Doku-
mente von Kirche, Rittertum und Kriegswesen ausgestellt®. Man empfand
diese Prisentation als ein besonderes Entgegenkommen gegeniiber den
Frauen, der im iibrigen einzig reprisentierten unterdriickten Bevolke-
rungsgruppe.

Grundlegend fiir die Konzeption des Niirnberger Museums ist die Orien-
tierung der Sammeltitigkeit an den fortschrittlichen biirgerlichen Ge-
schichtswissenschaften. Durch diese Orientierung wurden die biirgerlichen
Museen {iiberhaupt erst hervorgebracht. Es wurde der Versuch unter-
nommen, die allgemeine politische Geschichte, die bis zum 19. Jahrhundert
nur als Staaten-, allenfalls als Rechts- und Kirchengeschichte ausgebildet
war, mit den neu hervortretenden Geschichtswissenschaften, der Kunst-
und Literaturgeschichte, der Volkskunde und Wirtschaftsgeschichte, die als
Kulturgeschichte zusammengefaflt werden kdnnen, zu verbinden.

Durch diese Orientierung nur konnte Geschichte als Medium erfahrbar
gemacht werden, das jeden einzelnen Biirger mit einbezog, ihn als Teil-
haber und Fortsetzer der nationalen oder regionalen Kultur sowie der
groflen Politik verstand. In den Objekten des Museums, den Kunstwerken
und den Geritschaften aus Werkstattbetrieben, aus Haus, Hof und kom-
munalem und kirchlichem Zusammenleben, sollte er sich selbst erkennen
konnen. Dieser Vermittlung von Geschichte in das Leben des einzelnen
Biirgers, der den biirgerlichen Staat mit konstituierte, war zugleich die
Uberzeugung inhirent, dafl sich Geschichte ad oculos demonstrieren lief},
daf sie sinnlich erfahrbar und faflbar sei. Die historischen Museen tendier-
ten bereits als Institution einem positivistischen Geschichtsbild zu, worin
heute m. E. gerade ihre Crux gesehen werden mufl.

Deutlich scheint mir diese positivistische Tendenz aus dem Niirnberger
Museumsplan von 1860 hervorzugehen?, der m. W. der einzige Versuch
dieser Zeit ist, die Sammelobjekte einer systematischen Ordnung zu unter-
werfen, die zugleich als aus den Dingen selbst hergeleitet gedacht ist.
Dieser Plan demonstriert auf eindrucksvolle Weise, die dem ehrgeizigen
Anspruch dieses Museums entspricht, den angestrebten historistischen
Enzyklopadismus. — Deutlich fallen bei dieser Systematik bereits Schwie-
rigkeiten ins Auge, die noch die heutige Geschichtswissenschaft und die
historischen Museen beschiftigen, wie das Problem des Zusammenhangs
zwischen dem, was hier als geistige und materielle Kultur unterschieden
wird, oder zwischen Struktur- und Ereignisgeschichte, hier als ,historische
Ereiginsse“ und ,historische Zustinde“ benannt. In dem Niirnberger

Plan wird versucht, die Schwierigkeiten durch Addition der Gesichts-
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punkte zu umgehen, durch welche systematische und historische Zusam-
menhinge allerdings nicht erhellt werden konnen. Statt dessen fiihrt
dieser Plan schlieflich zu relativ unvermittelter Nebeneinanderordnung
von Gegenstinden so unterschiedlichen Stellenwerts wie etwa ,,Leibes-
bedeckung®, ,,Leibesunterhalt mit Landbau, Bergwesen, Geselligkeit,
Kirchenverfassung oder Polizei.

Die Heimat- und Provinzmuseen iibernahmen im wesentlichen diese
Sammelschwerpunkte, entsprechend ihren Moglichkeiten jedoch weniger
ausdifferenziert und weitausgreifend als im Niirnberger Plan vorge-
sehen. Daher wird vor allem in den kleineren Museen hiufig der Zusam-
menhang der regionalen Kultur mit der allgemeinen Geschichte gekappt,
und damit die Kritikanfilligkeit des provinziellen Heimatgeschichts-
museums angelegt8. Spiter wird die Perspektive noch einmal verkiirzt,
indem ein total atomistisches und privatistisches Bild von Kultur und
Gesellschaft entworfen wird, das, ausgehend von Haus und Familie als
dem Kern und Mittelpunkt, aufgebaut werden soll®.

Allerdings ist in diesen kleineren Provinzmuseen eher als in den an-
spruchsvolleren Museen ein Ansatz bewahrt worden, der zu Beginn der
Museumsgeschichte nach der franzosischen Revolution ein wesentlicher
Anspruch gewesen war, nimlich nicht nur die Kulturgeschichte, sondern
auch die Naturgeschichte zu dokumentieren. Die antithetische Gegeniiber-
stellung von deskriptiver Geistes- und Geschichtswissenschaft und nomo-
thetischer Naturwissenschaft, die sich um die Jahrhundertwende durch-
setzte, und die von den kleinen Museen zu ihrem Vorteil verschlafen
wurde, fiihrte schon frith zur Abtrennung naturwissenschaftlicher Abtei-
lungen von denen der Kulturgeschichte!®. Nur wenige gréflere Museen,
darunter das Darmstidter Landesmuseum oder das Altonaer Museum,
haben diesen Zusammenhang von Kultur- und Naturgeschichte
bewahrt.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wird auch im Museumswesen die
Historismuskritik laut. Bereits 1870 schrieb der Kunsthistoriker Hermann
Grimm:

, Wir haben uns losgelost von der Neugier auf die Auflerlichkeiten des Lebens
in dieser und jener Epoche, die sonst iiberraschten, weil sie uns so ganz fremd
waren. Ausstellungen und Sammlungen lassen jetzt die Narrenkleidung jedes
Jahrhunderts uns so dicht vor die Augen treten, dafl man seinen leibhaftigen
Staub zu riechen glaubt. Wir aber verschmihen die Kleidung: die Menschen
wollen wir*“!,

Diese Diskussion, die bis in die 20er Jahre reichte und noch heute im
Museumsbereich nicht vollig abgeschlossen zu sein scheint, fithrte zu einer
Reihe von weitreichenden Konsequenzen. Asthetik und Historie wurden
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nun als zwei voneinander zu trennende Aspekte der Kunstwerke erachtet.
Dabei gewann die Asthetik gegeniiber der Historie — aus Griinden, auf |
die noch einzugehen sein wird — entschieden an Gewicht. Ein Kunstwerk
war zwar auch, in seinen Randzonen gleichsam, ein historisches Doku-
ment. Sein Wesen aber machte seine Asthetik aus, seine Einmaligkeit und
schopferische Individualitit, das Ewige, iiber die Zeiten hin Giiltige.
Seidlitz schrieb 1907: ,,Kunst hat eine bildende Kraft, die weit iiber ihre
historische Bedeutung hinausweist“12. — Uber die Konsequenzen, die
diese durch die Historismuskritik bedingte Abtrennung eines isthetischen,
ewigen Wesens von der zeitlichen Hiille eines Kunstwerks fiir die Ver-
mittlung von Kunst im Museum brachte, mufl noch eingegangen werden.
Hier sollen zunichst die Folgen fiir den Sammelbereich der historischen
Museen beriicksichtigt werden. Zwischen Kultur und Kunst wurde kiinftig
im Museumswesen unterschieden. In Niirnberg wurde 1920 die Kultur-
geschichte von der Kunst- und Kunstgewerbeabteilung getrennt!s.
Forster schreibt 1926, dafl die Vermengung zwischen Historizismus und
Asthetizismus aufhdren miisse, und Pauli und noch Julius Baum 1948
ziehen daraus den Schluf}, daf kiinstlerisch hochwertige Gegenstinde in
die Kunstmuseen, die als Elitesammlungen aufzubauen seien, abgegeben
werden sollten. Die Werke minderer asthetischer Qualitidt, die ,,nur®
dokumentarischen Wert besitzen, sollten dagegen den historischen Museen !
iiberlassen oder iibereignet werden4. Nur diese historischen Museen sol-
len sich um Vollstindigkeit im dokumentierenden Sinne bemiihen, wih-
rend die Kunstmuseen Spitzenqualitit anstreben und daher sich vom
Prinzip des Regionalmuseums strikt trennen sollen. Ein Veldzquez oder
Delacroix, meint Forster, sollte prinzipiell auch in Breslau oder Magde-
burg angekauft werden, um in der Provinz das Gefiihl fiir Qualitit zu
verbreiten!s, — Durch die zunehmende Gewichtung des einmaligen Wer-
tes eines Kunstwerkes, seiner Authentizitit, wurde auch' in den histori-
schen Museen das Unterscheidungsvermdgen sensibilisiert und strikter
zwischen Original, Nachahmung, Kopie und Filschung unterschieden.
In Niirnberg hatte man dagegen diejenigen wichtigen Werke, die das
Museum nicht besafl, in Nachbildungen mit den Originalen zusammen
ausgestellt, um die Dokumentation zu vervollstindigen, wie es auch in
den frithen nachrevolutioniren franzosischen Museen, den Monuments
Frangais und dem Cluny-Museum Ende des 18. Jahrhunderts tblich
gewesen warlé,

Zogen die fortschrittlichen Leiter der Kunstmuseen aus der Historismus-
kritik die Konsequenz, sich intensiver der Moderne, dem zeitgendssischen
Kunstschaffen zuzuwenden, und diesem einen angemessenen Platz in
ihren Sammlungen einzuriumen!?, so konnten auch hier die historischen
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Museen dem Trend der Zeit nur bedingt folgen, waren sie doch ihrer
ganzen Anlage nach auf Historie, und das hie} Vergangenheit, festgelegt.
Das Germanische Nationalmuseum hatte sich zunichst sogar auf die
Mitte des 17. Jahrhunderts als Endpunkt seiner Sammlungen festgelegt.
Aus den erwihnten Entstehungsbedingungen der historischen Museen
folgte jedenfalls, daf sie in der Mehrzahl vor der Industrialisierung mit
dem Ausbau ihrer Sammlungen Halt machten. Noch in der Denkschrift
der Museen von 1974 wird empfohlen, die mit der Industrialisierung
beginnende Moderne den technischen Museen zu iiberlassen!8. Damit wird
wohl auch unterstellt, es sei hier im wesentlichen nur die Produktivkraft-
entwicklung, nicht auch deren Auswirkungen auf soziale, politische und
ideologische Strukturen zu dokumentieren. — Jedoch auch historische
Museen wie z. B. die in Frankfurt, Amsterdam oder London, die in ihre
Sammlungen die Zeit seit der Industrialisierung mit einbeziehen, kommen
spatestens mit der Dokumentation der Gegenwart, etwa nach dem
2. Weltkrieg, in Schwierigkeiten. Produktionsmittel, technisches Gerit,
Konsumartikel, ja allein schon die Wohnkultur, die in den traditionellen
historischen Museen einen breiten Raum einnimmt, kdnnen nicht anni-
hernd in der Vollstindigkeit gesammelt werden wie die entsprechenden
Bereiche der vorindustriellen Zeit oder auch noch des 19. und frithen
20. Jahrhunderts. Viele Spezialmuseen, etwa Puppen-, Theater-, Tapeten-
Buch- oder Fahrradmuseen versuchen durch Beschrinkung auf einen engen
Bereich mit threr Dokumentation der rapiden Entwicklung und Expansion
der Warenproduktion Schritt zu halten. Die historischen Museen, die die
Gegenwart mit einbeziehen, greifen im wesentlichen zur bildlichen, ins-
besondere fotografischen Dokumentation. Auf diese Weise Verinderun-
gen von Stadt, Stadtbild und Region, politische, regionalgeschichtliche,
kulturelle Ereignisse, aber auch Manifestationen der Alltagskultur zu
dokumentieren, sollte zu den Aufgaben eines jeden historischen Museums
gehoren.

Dennoch bleibt das — bereits beriihrte — Problem, wie die Auswahl
bestimmter Gegenstinde als historischer Demonstrationsobjekte getroffen
und legitimiert werden kann, wenn man die Auswahl nicht auf Objekte
traditioneller dsthetischer oder funktionaler Wertschitzung beschrinken
will. Zweifellos ist es nicht mehr wie fiir frithere Jahrhunderte moglich
und sinnvoll, etwa einen Bereich wie Wohnkultur isoliert zu dokumen-
tieren, zumal oder zumindest insoweit dieser kulturelle Bereich kaum
mehr regionale Unterschiede aufweist. Moglich wire aber — und hierbei
wiirden die historischen Museen der verschiedenen Orte und Provinzen
einander erginzen — die fiir eine Stadt oder Region bestimmende und
charakteristische Produktion zu dokumentieren. Die Produktionsanlagen,
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Fabriken, Bergbau und ihre Geschichte, aber auch iiberlebende Hand-
werke, ebenso wie die regional spezifischen Auswirkungen auf Verkehr,
Handel, Stadtplanung, sowie eventuell auch die Produkte kénnten zu-
mindest im Modell dargestellt werden. Auch kleinere historische Museen,
die sich bei ihrer Sammeltitigkeit auf diejenigen Objekte konzentrieren,
die als historische Primirquellen von Wert sind und durch keine anderen
Institutionen (wie etwa Archive oder Bibliotheken derselben Region)
dokumentiert werden, kénnen sich auch als Forschungsinstitutionen einen
Rang erwerben. Die regionale Geschichte wiirde durch sie als Sonderfall
der allgemeinen Entwicklung darzustellen sein und deren Bild gegebenen-
falls modifizieren oder prizisieren??.

Die Prisentation der Museumsobjekte, ihre Vermittlung und kalkulierte
Wirkung auf die Besucher oder bestimmte Besucherschichten verdeutlicht
die Konzeptionen und Funktionsbestimmungen der historischen Museen.
Das feudalistische Ordnungsprinzip fiirstlicher Sammlungen, nach dem
die Gegenstinde in bezug auf das herrschende Geschlecht angeordnet
wurden (Portraits wurden z.B. in Ahnengalerien, keineswegs nach den
ausfiithrenden Kiinstlern angeordnet, Landschaften nach den daargestell-
ten Herrensitzen, etc.), war nach der franzosischen Revolution aufgege-
ben worden. An seine Stelle trat in den durch die Revolution ermdglich-
ten franzdsischen Museen die Ordnung nach kiinstlerischen Schulen und |
Chronologie. Durch dieses Ordnungsprinzip wurde die Kunstproduktion,
biirgerliches Handwerkertum, nicht das Mizenatentum als wesentlicher
Faktor der Kultur hervorgehoben. Dieses Prinzip wurde insbesondere in
den Kunstmuseen spiter zu der abstrakteren stilgeschichtlichen Ordnung
hin verengt (s. u.).

Daneben wurde ein zweites Ordnungsprinzip fiir die Kunstgewerbe-
museen entwickelt, das auf Semper zuriickgeht und das darin bestand,
die Objekte in technologischen Reihen zu prisentieren, wobei insbeson-
dere das verarbeitete Material den wesentlichen Ordnungsfaktor abgab.
Elfenbeinschnitzereien wurden von Goldschmiedearbeiten, Holzschnitze-
reien von Steinarbeiten getrennt. Diese Ordnung wie auch die Sammlung
der Kunstgewerbemuseen rechneten vor allem mit Handwerkern und
Industriezeichnern, die sie als Vorbildersammlungen betrachten sollten.
Fiir unsere Augen gleichen diese friihen Ausstellungsriume der Museen
Rumpelkammern, in denen die Objekte unterschiedlichster Art und
Qualitit dicht gedringt zusammengepfercht wurden.

Als eigenes Prinzip kulturhistorischer Sammlungen wurde um die Jahr-
hundertwende die Ordnung nach dem Gebrauchszweck entwickelt. Es
wurden infolgedessen Ensembles, insbesondere Interieurs gebildet, die vor
allem in kleineren Heimatmuseen bis heute {iberdauert haben. Voll ein-
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gerichtete Kiichen, Wohnstuben, Werkstitten verschiedener Handwerke
wurden mit den Museumsobjekten zusammengestellt und zunichst, wo
etwas fehlte, durch Nachbildungen grofziigig erginzt. Festliche Trach-
ten wurden nicht mehr auf steif nebeneinander gereihten Puppen zur
Schau gestellt, sondern diese wurden z. B. zu der damals beliebten Hoch-
zeitsgesellschaft gruppiert?!,

Jiinger als diese Prédsentation in Kulturbildern war diejenige, mit der das
Bayerische Nationalmuseum in Miinchen um die Jahrhundertwende her-
vortrat. Hier wurden sog. , Kunstmilieus* geschaffen, synisthetische
Ensembles, die den Funktionszusammenhang der Objekte durchaus mif3-
achteten. Sowohl durch die Gegenstinde als auch durch ihre stimmungs-
miflige Inszenierung sollte der Geist der Gotik, der Renaissance, usw.,
evoziert werden. Nicht Material oder Funktion, sondern der ,,gemein-
same Geschmack®, der sowohl Gebrauchsgegenstinden als auch Kunst-
werken einer Epoche zugrunde liege, sollte durch diese Gruppierung
erfahrbar gemacht werden. Die Einrichtung von Kiinstlerateliers mit
ihrer malerischen Gesamtwirkung dienten dieser Pridsentation als Vor-
bild. Das Malerische, die Stimmung, wurden zu zentralen dsthetischen
Kategorien und zum Mafistab der Prisentation. Die wissenschaftliche
Systematik der stilistischen oder technologischen Reihen wurde dem
kiinstlerischen Reiz dieser geschmacklichen Gesamtwirkung bewufit
geopfert?2,

Selbst die Architektur wurde diesem Ziel, ein stimmungshaftes Aufgehen
in einer durch ihren kiinstlerischen Geschmack definierten Epoche zu
ermoglichen, angepafit. Das Gebdude des Bayerischen Nationalmuseums
ist ein Konglomerat historistisch stilpluralistischer Bauteile. Das ,,genera-
lisierende Palastsystem® dlterer Museumsbauten wurde durch das ,,indi-
- vidualisierende Angliederungssystem, den Gruppenbau, ersetzt?®. Im
Innern entsprechen Rittersaal, gotische Kapelle oder Renaissancestube
den jeweiligen Ausstellungsobjekten.

Von dieser malerischen Gesamtwirkung, dem stimmungshaften Ganzen,
bei dem das Schone, nicht das Merkwiirdige als Mafistab zu gelten habe,
war es nur noch ein Schritt zur isolierten Prisentation des einzelnen
asthetisierten Gegenstandes?4,

Mit der Tendenz des gesamten Museumswesens zum Kunstmuseum, durch
die die historischen Museen ohnehin ins Hintertreffen gerieten, wurde
die Forderung immer lauter, nur die hochwertigsten Gegenstinde auszu-
stellen. Das fithrte zu der zweifellos notwendig gewordenen Trennung
zwischen Studien- und Schausammlung, durch die die Ausstellungsriume
entlastet wurden und die Konzentration auf einzelne Objekte erst ermog-
licht wurde?s. Durch diese, den einzelnen Gegenstand zur Geltung brin-
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gende Prisentation, wurde jedes Objekt auch in den historischen Museen
tendenziell zum Kunstwerk. Durch das Absehen von Materialbearbeitung
und Gebrauchszwecken wurde allein sein #sthetischer Wert, gereinigt
von allen historischen Bedingtheiten, hervorgehoben. Der Verzicht dar-
auf, die Entstehungs- und Funktionszusammenhinge durch die Prisenta-
tion zu erldutern, fithrte soweit, dafl Konrad Lange bei der Aufstellung
der modernen Gemilde im Stuttgarter Museum jede chronologische oder
nationale Zusammengehorigkeit der Bilder und Kiinstler aufler acht lief8
und in einzelnen Museen auf jegliche Beschriftung der Objekte verzichtet
wurde?28,

Die Griinde fiir die Verlagerung der Sammelschwerpunkte sowie fiir die
Anderungen des Ordnungsprinzips der Schausammlungen sind in der
Funktionsbestimmung der Institution Museum selbst zu suchen. Diese
soziale, kulturelle Dienstleistung der Museen tritt zumindest aus der
Sicht der Museen selbst in den Diskussionen iiber die Besucher, fiir die die
Sammlungen gedacht werden, und deren zu bildende Rezeption, zutage.
Seit der Zeit um die Jahrhundertwende bis in die 20er Jahre wird die
Vermittlung der Kunstwerke an breitere BevoSlkerungsschichten {iber-
haupt erst diskutiert und gefordert. Die Frage wird breit erdrtert, welche
Inhalte, welche Aspekte der historischen Dokumente und der Kunstwerke
»dem Volk* nahegebracht werden sollen. 1902 findet eine Versammlung
der Arbeiterwohlfahrtseinrichtungen und der Museen unter dem Thema
,»Museen als Volksbildungsstatten* statt, an der sich u. a. Lichtwark, der
Direktor der Hamburger Kunsthalle und Lehmann, Direktor des Alto-
naer Museums, beteiligten??. Lichtwark stellt die Museen als die wahrhaft
demokratischen Institutionen vor, die im Unterschied zu den Universi-
taten und anderen Bildungseinrichtungen nicht nur den bereits gebildeten
Schichten zuginglich seien, sondern jedem offen stiinden.

»Der Kunst gegeniiber bildet das deutsche Volk eine einheitliche Masse. Es
macht (...) wenig Unterschied, ob ein Museumsbesucher auf der hoheren oder
auf niedrigerer Stufe der gesellschaftlichen Schichtung steht. Was von den Museen
geschieht, kann sich immer noch an das ganze Volk wenden*?s.

Diese hier bereits als Tatsache beschriebene Offnung der Museen fiir alle
Schichten wird verbunden mit der Forderung nach volkstiimlich eingerich-
teten Schausammlungen. Nach den Sammlungen der Fiirsten und den
Museumseinrichtungen fiir Gelehrte im 19. Jahrhundert (d. h. fiir die-
jenigen, die sich in der Geschichte auskennen), sei nun das Museum fiir
das Volk zu realisieren, schreibt Pauli 1919 und gibt damit ebenso wie
Lichtwark zu erkennen, worauf es in diesen Museen ankommen soll2®,
Um das Wesen der Kunstwerke zu erfassen, ist nach Meinung der Refor-
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mer des Museumswesens allein unvoreingenommenes Sehen, das durch
die Museumspidagogik zu entwickeln ist, nicht aber ein Bildungsprivileg
die Voraussetzung. Die Sammlungen der Museen seien gerade fiir das
Volk, die ungebildeten Schichten, lehrreich, da sie allein durch das Prinzip
der Anschaulichkeit Wirkungen ausiibten. Diese Anschaulichkeit, durch
die die Ubermittlung von Werten geleistet werden soll, sehen die Reform-
padagogen unter den Museumsleuten zunichst vor allem durch die ,,geschlos-
senen Bilder* der Kulturgeschichtlichen Museen gewihrleistet. Durch diese
Kulturbilder werde ein Sehen in organischen Zusammenhingen ermdog-
licht30, Spiter wird dagegen — konsequent in der sukzessiven Absehung
von historischen Zusammenhingen — der Akzent auf das Erkennen des
»Kunstgeistes, auf die ,,wesentlichen Kunstformen* in den verschiedenen
Ausprigungen und Genres der Kunst verlagert, wie etwa Valentiner 1919
fordert®!, Die Wahrnehmung einer immer abstrakter werdenden #stheti-
schen Qualitdt soll gebildet werden, die am optimalsten in den beschrie-
benen ,,Kunstmilieus®, spater durch die Isolierung einzelner isthetischer
Objekte, vermittelt werden soll. — Bereits 1904 schreibt Grosse, dafl
historische Kenntnisse fiir die Arbeiter ohne Nutzen seien, daf} ihnen
dagegen kiinstlerisches Genieflen und Sehen ermoglicht werden miisse und
dafl sie daher anders eingerichteter Museen bediirfen als der nach kunst-
historischen Gesichtspunkten geordneten32, Am deutlichsten benennt
Swarzenski 1928 diese Tendenz der Kunstvermittlung:

»Das 19. Jahrhundert (...) hatte es vermocht, auch die Kunst in den Bereich
des Wissens und der Allgemeinbildung zu ziehen! Das Ziel war (...) das gleiche,
wie etwa auch bei einem naturwissenschaftlichen oder technischen Museum. Der
kiinstlerische Inhalt unserer Museen steht allerdings in beispielloser Weise in
engster Vebindung mit anderen Gebieten, der Geschichte, Kultur, Soziologie,
kirchlichen und weltlichen Altertumskunde; er hat einen unvergleichlichen Anre-
gungswert fiir die Universal- und Geistesgeschichte. Dies verfiihrte dazu, im
Museum ein Instrument des Wissens zu sehen, und diese eine, nicht eigentlich
wesentliche Seite seines Charakters wurde doppelt und dreifach betont. Heute
soll und will das Museum dagegen mdoglichst direkt und vollkommen das kiinst-
lerische Erlebnis iibermitteln, als eigenen, autonomen Bezirk schopferischer Gei-
stigkeit, der, so iippig seine Zweige in andere Gebiete heriiberwachsen, doch
abseits von allem rationellen und historischen Wissen und Erkennen besteht und
darin einzig und unersetzlich ist... Die Popularisierung der Kunst, die das
moderne Museum ermdoglicht, kann nicht Verbreitung des Wissens um die Kunst,
die Demokratisisierung des Museums nicht Verallgemeinerung der Kennerschaft
und Kritik als Ziel erstreben ... Die Aufgabe der Kunstsammlungen liegt nicht
hierin, sondern in der Ausstrahlung der kiinstlerischen Krifte selbst..., ihre
Notwendigkeit in der Tatsache, dafl diese Krifte fiir den geistigen Organismus
der Menschheit wesentlich sind . .. Es kann nicht der Zweck und Sinn der offent-
lichen Darbietung des Kunstwerkes sein, es in die Ebene der begrifflichen oder
historischen Erkenntnis zu transponieren‘33,
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Entsprechend dieser auf Kunsterlebnis, nicht auf Erkenntnis ausgerichteten
Zielsetzung der Museen nach der Jahrhundertwende sollen gerade zugun-
sten der Massen nur die schonsten und vollkommensten Werke ausgestellt
werden. Man meint noch nicht, ,,das Volk“ mit minderwertiger soge-
nannter Volkskunst abspeisen zu konnen, wihrend man der Elite die
asthetisch hochwertige Kunst vorbehilt, wie es nach dem 2. Weltkrieg
vorgeschlagen worden ist. Denn gerade der noch ungebildete Betrachter
bediirfe zur Entwicklung seines ,,Kunstsinnes* als Mafistab der Meister-
werke34, Das Prinzip der Vollstindigkeit der Dokumentation, die das
Germanische Nationalmuseum seiner Sammlung zugrundegelegt hatte,
wird verworfen. Aufschlufireich ist, dafl nun auf einer anderen Ebene als
bei der Schaffung natur- und kulturgeschichtlicher Museen Ende des
18. Jahrhunderts sich eine neue Anniherung zwischen Kunst und Natur
vollziehen soll. Valentiner schlidgt fiir die Volksstitten vor, die sich von
den historischen Provinzmuseen durch mafigebenden Gegenwartsbezug
unterscheiden sollen:

,,in manchen kunstarmen Gegenden ist die Flora, Tierwelt oder Gesteinsbildung
schoner und beziehungsreicher als die Kunstwerke, die an diesem Orte geschaffen
oder noch erhalten sind Die Naturaliensammlungen, denen eine Ausstellung
lebender Blumen eingefiigt werden koénnte, sollten dann mit den Kunstsamm-
lungen zusammengelegt, und den kiinstlerisch reizvollsten Teilen miifite, mdgen
sie nun auf kunstgeschichtlichem oder naturhistorischem Gebiet liegen, der wich-
tigste Raum angewiesen werden‘35.

Bereits Richl hatte Mitte des 19. Jahrhunderts geschrieben: ,,Der Fabrik-
arbeiter hat keine Geschichte ... das ganze Wesen der ... modernen
Maschinenindustrie lenkt seinen Sinn vom Historischen ab*“. Aber Riehl
fuhr noch fort: ,es gilt also (dem Fabrikarbeiter) eine Geschichte zu
schaffen, eine Heimat‘“36, Nietzsche, der dagegen die Gefahr, die dem
Biirgetum vom Proletariat droht, durchaus einzuschitzen wufite und
daher auch die Geschichte nicht mehr als alles integrierende Heimat ver-
stehen konnte, warnte dagegen davor, Geschichte im Sinne der Massen
zu schreiben3?’. — Zur Rechtfertigung der allein auf das Kiinstlerische,
unter Absehung von der Geschichte, hin orientierten Museen hief es dann
in den 20er Jahren:

»Ereiheit, titige, schopferische Freiheit, dieser Zentralbegriff der Humanitit, nur
in der Kunst hat er ja wirkliche Gestalt angenommen, wihrend heute noch alles
politische und soziale Sein aller Menschen in Ketten geschlagen ist... Sinn und
Aufgabe der Museen ist es, eine Freistitte fiir das zu sein, was auflerhalb der
Kunst noch verfolgt und geichtet ist: das Ideal reiner Menschlichkeit*38.

Seit den 90er Jahren, insbesondere seit Aufhebung der Sozialistengesetze,
sah es das fortschrittliche Biirgertum als seine Aufgabe an, das Proletariat
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in die biirgerliche Gesellschaft zu integrieren. Das ist ein Ziel der Reform-
padagogik, die die Historismuskritik zur Grundlage hat und Bildung
gegenwarts- und lebensniher gestalten will, d. h. den Bedingungen der
Industrialisierung Rechnung tragen will. Das Medium der Integration,
das fiir das Biirgertum im 19. Jahrhundert die Geschichtswissenschaft ge-
wesen war, wird nun, mit dem Ziel der Einbeziehung der Arbeiterschaft in
die bestehende Gesellschaft, die Asthetik. Diese Asthetik, durch die Kunst-
sinn, dsthetisches, d.h. unmittelbares, scheinbar angeborenes Sehen in
Gegensatz zu Wissenschaft und Geschichte gesetzt wird, begriindet die
Versuche im Museumswesen, die Arbeiter an die Kunst oder besser an
das Kiinstlerische heranzufithren unter bewufitem Verzicht auf die Ver-
mittlung von Erkenntnissen. Allein auf Stimmung, Genuf}, die Bildung
des Gefiihls, wird abgezielt3®. Mit der Ausbildung der Suggestivkraft
dsthetischer, quasi natiirlicher (dabei in Wahrheit amputierter, abstrak-
ter) Wahrnehmung scheint der letzte Versuch unternommen zu sein, die
biirgerliche Kultur als allgemeine zu vermitteln. Dabei wird der Verzicht
auf Inhalte, der als sogenannter ,,Erdenrest” den Kunstwerken aus ihrer
zeitlichen, nicht mehr relevanten Funktion anhingt, in Kauf genommen,
oder auch emphatisch bejaht#?, Diese Asthetik, mit der sich das Biirger-
tum von seiner Geschichte zu trennen sucht, ist als Kapitulation oder
doch Riickzug vor den Massen zu verstehen und sie ist zugleich eine
indirekt politische Antwort des liberalen Biirgertums auf die imperialisti-
sche deutsche Politik, den wachsenden Nationalismus, die die Geschichts-
wissenschaft zunehmend in ihren Dienst genommen hatten, jedoch vor den
Aufgaben der Gegenwart, den Konsequenzen der Industrialisierung,
sozial und kulturell versagten?l.

Die biirgerlichen historischen Museen wurden durch diese Asthetisierung
nicht nur der Kunst, sondern simtlicher Museumsobjekte, die den Versuch
darstellten, sie als maflgebliche Kulturgiiter zu retten, biirgerlicher Kultur
als Code des Zusammenlebens eine breitere Basis zu verschaffen, dennoch
ernsthaft in Frage gestellt. Eine Neuorientierung, die sich erst nach dem
2. Weltkrieg anbahnte, war daher unausweichlich, wollte man allein schon
der Degradierung der historischen Sammlungen entgegenwirken.

Nach dem Kriege wurden zunichst die dsthetischen Museen neu begriin-
det, und zwar mit Konzeptionen, die sich kaum von denen unterschieden,
die seit der Jahrhundertwende entwickelt worden waren®2. Der Anspruch
dieser Museen wurde nun jedoch ein zunehmend elitdrer. Esoterik, Aus-
schlieflichkeit der vermittelten Asthetik statt Offnung fiir die breite
Bevolkerung wie vor und nach dem ersten Weltkrieg, war in den 50er
Jahren selbstverstindliche Praxis der Museumsarbeit®3. Die Kritik der
60er Jahre griff diese Museen daher vornehmlich als elitdre biirgerliche
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Bildungsinstitutionen an. Sie konnte sich dabei auf eine fortgeschrittene
Wahrnehmungspsychologie und Lerntheorie sowie auf die kunstpidagogi-
sche schulische Praxis stiitzen, die die Theorie vom voraussetzungslosen
asthetischen Sehen, von der allgemeinmenschlichen, natiirlichen, statt
historisch erworbenen Fihigkeit zur Teilnahme an der Kultur widerlegt
hatte#4,

Auf diese sich in den 60er Jahren allmihlich durchsetzenden Erkenntnisse
antworteten die Museen auf unterschiedliche Weise, nach der Typen oder
Stufen der Sammeltitigkeit und der Vermittlung in den Schausammlun-
gen einzelner hitorischer Museen unterschieden werden kénnen.

Im Romisch-Germanischen Museum in Koln wird versucht, die Distanz
der Besucher zur Asthetik und Funktion der historischen Gegenstinde
abzubauen und den Anschlufl an heutige alltigliche Wahrnehmungsfor-
men zu finden, indem als Modell der Museumseinrichtung das moderne
Kaufhaus gewidhlt wird. Antike Gebrauchsgegenstinde, die auch heutigen
Kédufern und Window-shoppers vertraut sind, wie Gldser oder Schmudk,
werden in Fiille geboten und mit Hilfe besten Designs extravagant grup-
piert, nicht mehr nach biederem musealen Symmetriegesetz ausgestellt.
Der Museumsbesuch wird einem Boutiquenbummel auch dadurch angegli-
chen, daf} es als beliebig erachtet wird, in welcher Reihenfolge die Gegen-
stinde besichtigt werden. Auf die Wegefiihrung, durch die bisherige
Museen die Logik des historischen Prozesses verdeutlichten, wird ver-
zichtet*3, Ferner wird bei diesen Typen neu eingerichteter Museen wieder
versucht, den Funktionszusammenhang der Gegenstinde zu verdeutlichen.
Es wird an die ,,Kulturbilder der friiheren Kulturgeschichtlichen Museen
angeschlossen, teilweise selbst unter Verzicht darauf, das Studium des
einzelnen Gegenstandes optimal zu ermdglichen, wie es in den istheti-
schen Museen immerhin erreicht worden war%. Die Panoptika des
19. Jahrhunderts werden als Vorbild wiederentdeckt und besonders in
amerikanischen Museen perfektioniert!’. Ahnlich wie in der bildenden
Kunst der Gegenwart kommt es weniger darauf an, einzelne, wertvolle
Gegenstinde um ihrer selbst willen anzufertigen bzw. zu prisentieren als
vielmehr ein Stiick Lebenszusammenhang zu konstruieren oder zu rekon-
struieren. Diese ,,Spurensicherung® vergangener Lebensriume wirkt dar-
um so plausibel, weil quasi archetypische Situationen dargestellt werden,
die gleichsam nur an der Oberfliche das Erregende des Fremden und Ver-
gangenen aufweisen?s,

Die Prasentation und partiell auch die Auswahl der Gegenstinde schlief3t
sich Prinzipien neuerer Didaktik an, nach denen Lernprozesse bei Situa-
tionen, die jedem vertraut sind und in praktischem Verwendungszusam-
menhang anzusetzen haben, so dafl zugleich relativ autonome Disziplinen
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bzw. hier isthetische Bereiche tendenziell abgebaut werden. Mit dieser
Neuorientierung wird jedoch nicht das alte Prinzip der biirgerlichen
Museen, der Anschaulichkeit, des Sensualismus, durchbrochen, wonach
Erkenntnisse allein oder doch im wesentlichen aus der unmittelbaren
Wahrnehmung gewonnen werden. Didaktisches Ziel scheint die Befihi-
gung zum Rollenwechsel zu sein, und zwar durch Identifikation mit
fremden, aber doch einem Grundmuster folgenden Situationen?®.

Bei diesen Versuchen der Neuorientierung der kulturgeschichtlichen Museen
ist zudem die Intention festzustellen, die Museen pluralistisch zu gestal-
ten, unterschiedliche Bediirfnisse, Kenntnisse und isthetische Codes der
Bevolkerung zu beriicksichtigen. In der Denkschrift der Museen von 1974
wird es als Ziel genannt, in kulturgeschichtlichen Museen dem Besucher
je nach Interesse dsthetische, soziale, religidse oder technische Zusammen-
hinge erfahrbar zu machen. Ebenso offen bleiben die Lernziele, die das
Museum erreichen soll: Besinnung, Trost, kritisches Vermogen, Ge-
schmacksbildung erscheinen dieser Denkschrift — dabei in dieser inhalt-
lichen Indifferenz — gleichermaflen erstrebenswert.

Auf gleicher Ebene liegt die Einrichtung sogenannter Neighbourhood-
Museen in den USA, die sich an der Einwohnerstruktur orientieren. So
wird z. B. in einem Stadtviertel mit iiberwiegend schwarzer Bevolkerung
ein Museum installiert, das Geschichte und Kultur dieser Minderheit dar-
stellt’t, Damit werden jedoch die Zusammenhinge der Geschichte in
gegeneinander isolierte spezialgeschichtliche Reihen aufgelost und die
Geschichte der Minderheiten oder auch unterdriickter Mehrheiten wie bei
der Arbeiterkultur, zumindest tendenziell als geschlossene Subkulturen
dargeboten, womit filschlich deren Eigenstindigkeit und Intaktheit
suggeriert wird.

Fortgeschrittener als diese Versuche der Anniherung an oberflichlich
zutage liegende Bediirfnisse je einzelner Schichten der Bevolkerung ist
dagegen der Entwurf des Historischen Museums in Frankfurt, der zu-
gleich auf neuer Stufe bei den urspriinglichen Intentionen der historischen
Museen ankniipft. Hier wird namlich versucht, die Einheit der Geschichte
zu bewahren®2, historische Zusammenhinge zu erldutern, statt monaden-
haft geschlossene Lebens- und Kulturkreise zu konstruieren. Aus dieser
Konzeption folgt, dafl nicht einzelne Abteilungen wie Volkskunde,
Kunstgeschichte, oder politische und wirtschaftliche Geschichte voneinan-
der getrennt werden konnen, sondern dafl der Bedingungszusammenhang
zwischen stidtischer und lindlicher Kultur, zwischen Luxus und Armut,
zwischen Kunst, Religion, Wirtschaft und Politik erklirt wird, woraus
auch folgt, dafl Herrschaftsstrukturen verdeutlich werden miissen5s,
Wihrend in der ,,Denkschrift Museen von der Osten noch schreibt, daf}
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die Museen dazu beigetragen haben, die ,,Sachbezogenheit™ der Kunst-
geschichtswissenschaft zu garantieren — womit er wohl den objektfixierten
Positivismus der Nachkriegskunstgeschichte meint — betont Auer bereits,
der in derselben Denkschrift iiber die technischen Museen schreibt, daf} es
auch im Museum nicht darauf ankommen konne, die Lernziele allein an
den einzelnen Objekten zu orientierten und somit den Besuchern eine
Summe von Einzelkenntnissen zu vermitteln, dafl vielmehr iibergeord-
nete Gesichtspunkte zur Geltung gebracht werden miifiten, die durch die
Museumsstiidse als Demonstrationsobjekte zu erliutern seien54. Hiermit
werden allmihlich Erkenntnisse aufgegriffen, die auch in Bezug auf das
Museumswesen am konsequentesten von marxistischer Seite entwickelt
worden sind. Bereits 1949 schrieb Oehlhey im Zusammenhang mit der
Neuordnung des historischen Museums in Gera, dafl die Systematik der
Schausammlung durch den, wie er sagt, Evolutionsgedanken, durch die
Darlegung der kausalen Zusammenhinge, bestimmt sein miisse. Er sah
diese auf das Museum angewandte wissenschaftliche Systematik in Ver-
bindung mit dem Problem, iiber eine rein deskriptive Wissenschaft, die im
Museumswesen Triumphe feiert, hinauszukommen55.

Die iibergeordneten Gesichtspunkte, die bei der Prisentation der
Museumsobjekte gefordert werden, miissen durch eine Geschichtstheorie
begriindet sein, die die biirgerliche Geschichte nicht mit der damnatio
memoriae belegt, wie es die Funktion der Asthetik war, sondern insofern
tiber die biirgerliche Geschichtskonzeption hinausgeht, als sie den Anteil
der Massen am historischen Prozef beriicksichtigt. Nur auf diese Weise,
nicht {iber eine von historischen Inhalten gereinigte Asthetik kdnnen die
historischen Museen wieder eine ernsthafte Funktion als Bildungsinstitu-
tionen fiir die breite Bevolkerung erhalten, die sich nicht mit einem
kompensatorischen Freizeitangebot begniigt.

Fiir die Einrichtung der Schausammlung und die Vermittlung der histori-
schen Potenz der Museumsobjekte folgt daraus, daff einige Erkenntnisse
der Lerntheorie und Wahrnehmungspsychologie beriicksichtigt werden
miissen. Einmal muf8 zur Kenntnis genommen werden, daf} individuelle
Erkenntnisprozesse nicht unbedingt vom Konkreten, sinnlich Wahrnehm-
baren zum Abstrakten aufsteigen, sondern umgekehrt verlaufen, dafl also
Besucher gerade dann iiberfordert sein konnen, wenn man annimmt,
ithnen durch die Anschaulichkeit der Objekte, an denen gelernt werden
soll, das Lernen zu erleichtern. Ferner ist dariiber hinaus die Forderung
nach Anschaulichkeit, nach unmittelbarer Erfahrung mit den originalen
Kunstwerken und Dokumenten, bei der Erkenntnisse bzw. auch emotio-
nale oder ethische Bildung allein iiber die Sinneswahrnehmung vermittelt
werden sollen, selbst zu iiberpriifen, die sich hartnickig im Museums-
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wesen hidlt und z. B. auch in der Denkschrift der Museen als spezifische
Leistung der Museen hervorgehoben und gepriesen wird®. Durch blofles
Schauen, die Haltung, die in biirgerlichen Museen verlangt wird, konnen
allein die dufleren, unmittelbar wahrnehmbaren Merkmale der Gegen-
stinde erfafit werden und allenfalls kann bis zu deren Klassifikation
vorgedrungen werden. Soll aber das Wesen der Gegenstinde erfaflt wer-
den, so miissen Verbindungen und Beziehungen, die den Gegenstand
bestimmen, aber nicht wunmittelbar wahrnehmbar sind, erkannt
werden?7,

Die Museen konnen folglich auf Informationen verschiedenster Art, durch
Schrift, Diagramme, Modelle etc., die eine Geschichtstheorie als Fundament
der Einzelerklirungen erkennen lift, nicht verzichten. Mir scheint diese
Darstellung historischer Zusammenhinge, die die Gegenstinde bestim-
men, auch nicht wieder vollstindig in visuelle Informationen iibersetzbar
zu sein. Die Tendenz zum Kulturbild, zum perfekten Panoptikum, durch
das suggeriert wird, das Wesen der Gegenstinde sei hinreichend anschau-
lich dargestellt und darstellbar, wenn deren Gebrauch in konkreten
Lebenssituationen, die ebenfalls versinnlicht werden, gezeigt wird, greift
m. E., wie bereits angedeutet, zu kurz. Zudem darf man m. E. auch nicht
hinter die positiven Neuerungen der asthetischen Museen zuriickfallen,
die es erst ermoglicht haben, den einzelnen Gegenstand fiir sich optimal
studieren zu konnen. Trotzdem meine ich nicht, daff im Informations-
system der Museen auf konkrete, auch taktile Elemente wie Haus- oder
Stadtmodelle verzichtet werden sollte. Jedoch scheint es mir angemessener
zu sein, mit einer Art Montageprinzip zu arbeiten, bei dem Bilder und
Gegenstinde gerade nicht scheinbar realistisch zusammengestellt werden,
sondern in Briichen, durch die gekennzeichnet wird, daf hier unsichtbare
Verbindungen zwischen den Gegenstinden bestehen. Diese wiren dann
schriftlich zu erliutern, oder konnten in einzelnen Fillen auch unkommen-
tiert offen bleiben und auf diese Weise als Denkanstofle wirken.

Ansitze zu solchen eher als surrealistisch zu bezeichnenden Ensembles
sind z. B. im Historischen Museum in Amsterdam zu finden: Hier wurden
etwa Hiusermodelle einer Strafle plastisch nachgebildet, deren Fassaden
teilweise im Querschnitt gedfinet sind. In das Innere der Hiuser sind
originale Gegenstinde damaligen Hausrates, die den Reichtum der
Bewohner ausmachten, hineingestellt worden, statt dafl das Modell zu
einem scheinrealistischen Miniaturbild hduslichen Lebens vervollstindigt
worden wire. — In einem anderen Saal dieses Museums mit Regenten-
bildern des 17. Jahrhunderts, auf denen die Patrizier entweder isoliert
von den Armen, zu deren Protektion sie sich angeblich zusammengeschlos-
sen hatten, oder aber in huldvoller Zuwendung zu einem siuberlich
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gekleideten Zogling dargestellt sind, steht in der Mitte des Raumes die
lebensgrofle Figur eines zerlumpten Bettlers aus derselben Zeit, die in der
Werkstatt von Mme. Tussauds Wachsfigurenkabinett hergestellt worden
ist. Durch diese Figur wird die ideologische, einseitige Darstellung der
Armenfiirsorge auf den Regentenbildern erginzt und zurechtgeriickt.
M. E. gibt es auf diesem Wege noch viele Moglichkeiten auch der Akti-
vierung dsthetischer, designerischer und kiinstlerischer Phantasie, um die
Museen informativ und attraktiv zu machen.

Freilich werden die Museen, gerade wenn sie zur Erweiterung theoreti-
scher, nicht allein empirischer Kenntnisse beitragen sollen, auf die
Zusammenarbeit mit anderen Bildungsinstitutionen wie Volkshochschule
und Schulen, angewiesen sein, denen sie allerdings auch wichtige Ergin-
zungen bieten konnen, auf die diese wiederum nicht werden verzichten
konnen. Denn die notwendige Neugliederung der historischen Museen
impliziert gerade nicht, wie immer noch befiirchtet wird, daf} die Asthetik
insbesondere der Kunstwerke und einmaligen Gebrauchsgegenstinde der
Vergangenheit, die die Spezifika der Museen sind, vernachlissigt wird
und diese ,,nur noch* als historische Dokumente gewertet werden. Indem
die Gegenstinde und Kunstwerke als konkrete Einheit einer Vielzahl
von Bestimmungen erliutert und inszeniert werden, wird zum einen
allerdings vermieden, dafl sie auf formale, abstrakte Asthetika reduziert
werden und die beschriebene ideologische Funktion dieser Asthetik weiter
reproduziert wird. Zum anderen wird aber ebenfalls verhindert, dafl
Kunstwerke, insbesondere Bilder, als direkte historische Dokumente mit
Abbildqualitit miflverstanden werden, wozu Historiker neigen, wenn sie
die ssthetische Realisierung, die spezifische Form der Visualisierung der
Bildmotive und der kiinstlerischen Perspektive als symbolische Formen
aufler Acht lassen. Was die historischen Museen vielmehr leisten konnten,
wire konkretes Sehen zu lehren, bewufite soziale Wahrnehmung zu
schulen, d. h. die individuellen Besonderheiten, die Erscheinungsweise der
Gegenstinde und Kunstwerke als Zusammenfassung und Resultat histori-
scher Prozesse, in denen kiinstlerische Aktion einen Teil ausmacht, begreif-
lich zu machen. Asthetik und Historie wiirden gerade bei der Beriick-
sichtigung der Sehgewohnheiten und der Interessen der Massen nicht mehr
als Gegensitze verstanden werden.
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3 K. Bohmer: Kulturgeschichtliche Museen. In: Denkschrift Museen. Boppard 1974, S. 85
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Kunsthandel zu retten. Vgl. Homburger, a.2a.0., S. 14. — W. Pefiler: Das Heimat-
museum im deutschen Sprachgebiet als Spiegel deutscher Kultur. Miinchen 1927, S. 40

6 Vgl. op. cit. (Anm. 4), S. 28 ff.

7 Anhang zu op. cit. (Anm. 4)

8 Insbesondere W. R. Valentiner: Umgestaltung der Museen im Sinne der neuen Zeit.
Berlin 1919, S. 39 f.

® Vgl. O. Lauffer: Historische Museen. In: Die Kunstmuseen und das deutsche Volk. Hrg.
v. Deutschen Museumsbund. Miinchen o. J. (ca. 1919), S. 169 ff., insbesondere S. 177

10 Der Grund fiir die Erhaltung dieser integralen Sammlungen lag hiufig auch einfach
darin, daf} sich die Kommune oder der Kreis zwei selbstindige Museen finanziell nicht
leisten konnte.

11 Volbehr (Anm. 1), S. 13

12W. v. Seidlitz: Kunstmuseen. Vorschlag zur Begriindung eines Fiirstenmuseums in
Dresden. Leipzig 1907, S. 3. — Valentiner (Anm. 8), S. 38

13 Volbehr hatte diese Trennung der Kulturgeschichtlichen von der Kunsthistorischen
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(Anm. 1), S. 74. — v. Seidlitz befiirwortet sie bereits (Anm. 12, S. 3). Um 1920 ist sie
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14 O, H. Forster: Museum und Offentlichkeit. K6ln 1926 (Studien aus den Ko6lner Kunst-
sammlungen), S. 6. — G. Pauli: Das Kunstmuseum der Zukunft. In: Die Kunstmuseen
und das deutsche Volk. Hrg. v. Deutschen Museumsbund. Miinchen o. J. (ca. 1919),
S. 16. — J. Baum: Museum und Kunstpflege. Miinchen-Pasing 1948, S. 15 ff.

15 Vel. Forster (Anm. 14), S. 10. — Mit dieser Diskussion um historische Dokumentation
oder Asthetik hing auch die Frage nach der Einrichtung nationaler oder internationaler
Museen zusammen, die nach dem ersten Weltkrieg, als die Abgabe von Kunstwerken
aus deutschen Sammlungen zur Debatte stand, von einiger Brisanz war. Vgl. Valentiner
(Anm. 8), S. 28 ff.

18 Das Germanische Nationalmuseum (Anm. 4), S. 4. — Himmelheber (Anm. 1), S. 322,
— Der Bestand des Romisch-Germanischen Zentralmuseums in Mainz, das zusammen
mit dem Niirnberger Museum gegriindet worden war, besteht sogar zum groflen Teil
aus Nachbildungen. Brinckmann kritisiert diese ununterschiedene Zusammenstellung
von Nachahmungen, Kopien und Originalen bereits bei seiner Besprechung des neuen
Bayerischen National-Museums in Miinchen. Vgl. J. Brinckmann: Das Bayerische
Nationalmuseum in Miinchen und die Museumstechnik. In: Museumskunde, 2, 1906,
S. 123, 127. — Ebenso spiter z. B. bei Lauffer (Anm. 9), S. 179 f.

17 Valentiner (Anm. 8), S. 13 f.

18 Bohmer (Anm. 3), S. 84

19 Vgl. hierzu E. Hofmann: Zum Verhiltnis von Geschichtsmuseum und Geschichtswissen-
schaft. In: Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft, 24 (1976), S. 323 ff.

20 Volbehr (Anm. 1), S. 52 ff. — Grundlage ist u. a. G. Sempers Werk: Der Stil in den
technischen und tektonischen Kiinsten . . . Frankfut 1860 (Bd. 1). — Vgl. auch B. Mundt:
Die deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert. Miinchen 1974

21 H. Dedekam: Reisestudien. In: Museumskunde, 1, 1905, S. 75 ff., insbesondere S. 78 ff.
— J. Brinckmann: Fiihrer durch das hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe.
Hamburg 1894, S. VI ff. (Einleitung). — Lehmann: Das Altonaer Museum. In: Die
Museen als Volksbildungsstitten. Berlin 1904, S. 36 ff., insbesondere S. 39
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22 J, Brinckmann (Anm. 16), passim (u.a. S. 123). — Dedekam, (Anm. 21), S. 82 ff. —
Synisthetische Ensembles stellte bereits Bode zusammen, indem er Gemilde und Skulp-
turen einer Epoche, wie etwa in seinem Renaissancesaal, zusammenfiigte (vgl. Abb. bei
Dedekam, a.a.0., S. 82); vgl. auch Valentiner (Anm. 8), S. 17 f. — Hier wird noch
einmal ein ,,Gesamtkunstwerk® gruppiert, nachdem die einzelnen Kiinste der Gegen-
wart sich voneinander getrennt hatten und die naturwissenschaftliche Asthetik daran
ging, vereinzelte dsthetische Empfindungen und Vermdgen zu unterscheiden und zu
analysieren.

23 Brindkmann (Anm. 16), S. 122

24 In diese Richtung zielt bereits die Kritik Brinckmanns (Anm. 16, S. 122). — Vgl. auch
v. Seidlitz (Anm. 12), S. 6: ,,Grundbedingung fiir ein Gelingen des Unternehmens ist
freilich, daff nicht von dem geschichtlichen oder dem kulturgeschichtlichen Gesichtspunkt
ausgegangen werde, sondern von dem kiinstlerischen. Denn wenn man statt der Schon-
heit die Merkwiirdigkeit zum Maflstab nimmt, so verfillt man nur zu leicht derselben
Gefahr, der die alten Kunst- und Rarititenkammern erlegen sind, dafl nimlich schliefl-
lich das Gleichgiiltige das Bedeutende iiberwuchert. Legt man dagegen bei der Auswahl
den strengsten Mafistab an, und das ist der der Kunst, so ist dem Eindringen des
Unbedeutenden und Spielerischen fiir alle Zeit ein Riegel vorgeschoben.” — Vgl. auch
M. S. Prichard: Current Theories on the Arrangement of Museums of Art and their
Application to the Museum of Fine Arts. Boston (Museum of Fine Arts) 1904, S. 20 ff.
(Zitiert nach Dedekam, Anm. 21, S. 82): ,,If an object can be seen only in the place
for which it was made, a museum is a misconception; but if this is not the case, if a
museum stimulates to elevation, if it provides an object with compensation for what it
has lost by contributing strength to its effectiveness, then the museum should strive
rather to develop these quickening powers of its own, should work out its own possibili-
ties, regretting no past, relying on no extrinsic aids, assured of its destiny. The museum
has no need to suggest by its arrangements that which is not the fact; it has not to
insinuate the palace or church, not suggest the temple or shrine. A museum is different
from all these, and its aim is peculiar to itself. It can deduce from an object much that
neither the artist nor his time could have dreamed of. It is environed by its own
emotional atmosphere, and suggests the air of culture, refinement and repose. It relies
for the impression produced on no one agency. The sense of the selection involved in
gathering the objects displayed, the care bestowed on them, their logical ordering
intimating to the beholder the organic growth of art, the scientific work involved
herein, the dignity and harmony of the exhibition, the service to the pubtic, — these
are all the forces that stimulate the emotions, without the help of expedients which may
throw doubt, however slight, on the aesthetic efficacy of the objects themselves*.

% Vgl. Pauli (Anm. 14), S. 13. — A. Lichtwark: Museen als Bildungsstitten. In: Die
Museen als Volksbildungsstitten. Berlin 1904, S. 11. — Diese inzwischen selbstverstind-
lichen Einrichtungen sollen nach Forschungen der jiingsten Zeit durch die Unterschei-
dung in Basis- und Schwerpunktausstellungen, durch die gerade kleinere Museen ihren
Bestand sinnvoll konzentrieren und regional erginzen kénnen, erweitert werden Vgl.
E. L. Martin: Museumspidagogik und Heimatmuseen — Vorschlige zur Museumsarbeit
in der Provinz. In: Hessische Blitter fiir Volksbildung, 27 (1977), S. 37 ff.

26 Vgl. den Bericht bei Dedekam iiber die Ordnung des Stuttgarter Museums durch Konrad
Lange (Anm. 21), S. 85 f. — Homburger (Anm. 1), S. 88: ,,Wenn in manchen Samm-
lungen, wie in dem so geschmackvoll aufgestellten Pfilzischen Museum zu Heidelberg,
offenbar aus isthetischen Erwigungen heraus, auf Bezettelung ganz verzichtet worden
ist ..., so ist das die duflerste Konsequenz einer Bewegung, die den Eindruck des Lehr-
haften bei Kunstsammlungen ganz vermeiden und nur die Objekte sprechen lassen
will.* — Vgl. auch G. Swarzenski: Museumsfragen, Frankfurt 1928, S. 25: ,,Die Anti-
these von alter und neuer Kunst wird fiir den nicht ausschliefllich historisch eingestellten
Menschen wesenlos.

*7Die Museen als Volksbildungsstitten. Ergebnisse der 12. Konferenz der Centralstelle
fiir Arbeiter-Wohlfahrtseinrichtungen. Berlin 1904 (Schriften der Centralstelle fiir
Arbeiter-Wohlfahrtseinrichtungen, Nr. 25).
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28 Lichtwark (Anm. 25), S. 6 ff. (Zitat S. 12).

29 Pauli (Anm. 14), S. 5 ff.

30 Volbehr (Anm. 1), S. 76. — Lehmann (Anm. 21), S. 36 f.

31 Vgl. Valentiner (Anm. 8), S. 23

32 Grosse: Die Aufstellung und die Bezeichnung in Kunstmuseen. (Anm. 27), S. 122 ff.,
insbesondere S. 122

33 Swarzenski (Anm. 26), S. 14

34 Grosse (Anm. 32), S. 123 f. — Vgl. dagegen nach 1945 die Unterscheidung zwischen
dsthetischer (abstrakter) Elitekunst und ,,inhaltlicher® Heimatkunst fiir das Volk,
Z.B. bei W. Sperling: Kunst am Scheideweg. In: Der Zwiebelfisch, 25, H. 9 (1948),
S..24 §.

35 Valentiner (Anm. 8), S. 40

38 W. H. Riehl: Die biirgerliche Gesellschaft. Stuttgart-Tiibingen 1851, S. 345 f.

37 F. Nietzsche: Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben. In: Unzeit-
gemifle Betrachtungen. Werke Bd. II, Leipzig 1917, S. 101 ff., insbesondere S. 190 f.:
,»Wenn dagegen die Lehren vom souverainen Werden, von der Fliissigkeit aller Begriffe,
Typen und Arten, von dem Mangel aller cardinalen Verschiedenheit zwischen Mensch
und Thier ... in der jetzt iiblichen Belehrungs-Wuth noch ein Menschenalter hindurch
in das Volk geschleudert werden, so soll es Niemanden Wunder nehmen, wenn das
Volk am egoistischen Kleinen und Elenden, an Verkndcherung und Selbstsucht zu
Grund geht, zuerst nimlich auseinanderfillt und aufhort, Volk zu sein: an dessen Stelle
dann vielleicht . .. Verbriiderungen zum Zweck raubsiichtiger Ausbeutung der Nicht-
Briider und #hnliche Schépfungen utilitaristischer Gemeinheit auf dem Schauplatz der
Zukunft auftreten werden. Man fahre nur fort, diesen Schopfungen vorzuarbeiten, die
Geschichte vom Standpunkt der Massen zu schreiben und nach jenen Gesetzen in ihr zu
suchen, die aus den Bediirfnissen dieser Massen abzuleiten sind (. ..) also nach den Be-
wegungsgesetzen der niedersten Lehm- und Thonschichten der Gesellschaft.”

38 Forster (Anm. 14), S. 11

39 Wissenschaft und Asthetik, bzw. Kunst werden bei Nietzsche einander antithetisch
gegeniibergestellt; mit grofler Wirkung auf die kunstpidagogische Reformbewegung
dann bei J. Langbehn: Rembrandt als Erzieher. Leipzig 1889, passim. — Nietzsche
(Anm. 37), z. B. S. 203: ,,Uberhistorisch nenne ich die Michte, die den Blidk von dem
Werden ablenken, hin zu dem, was dem Dasein den Charakter des Ewigen und Gleich-
bedeutenden giebt, zu Kunst und Religion. Die Wissenschaft (...) sieht in jener Kraft, in
diesen Michten gegnerische Michte und Krifte: denn sie hilt nur die Betrachtung der
Dinge fiir die wahre und richtige, also fiir die wissenschaftliche Betrachtung, welche
iiberall ein Gewordenes, ein Historisches und nirgends ein Seiendes, Ewiges sieht .. .",
S. 204: ,,Das Unbhistorische und das Uberhistorische sind die natiirlichen Gegenmittel
gegen die Uberwucherung des Lebens durch das Historische, gegen die historische
Krankheit“. — Da durch die Asthetik das Gefiihl im Gegensatz zum Verstand gebil-
det werden soll, folgern aus dieser im wesentlichen auf Nietzsche zuriickgehenden und
durch Langbehn popularisierten Position viele Museumsreformer, u. a. Pauli (Anm. 14),
8.3

40 Valentiner (Anm. 8), S. 35 f., 37

41 Das liberale, gebildete Biirgertum wehrte sich gegen Gefahren, die es von zwei Seiten
sah: einmal gegen den Sozialismus und die von ihm befiirchtete ,,Nivellierung®, die es
z. B. durch Stirkung der Individualitit auch der Arbeiter durch Erzichung zur Kunst
zu bannen suchte (vgl. z. B. Swarzenski, Anm. 27, S. 16). Es wandte sich aber auch
gegen Militarismus und Beamtentum des preuflisch-deutschen Staates nach 1870, der

- die Erwartungen auf eine neue kulturelle Bliite nicht erfiillt hatte. Der Affekt gegen
die Historie und Geschichtswissenschaft ist auch als Vorbehalt gegen die Macht dieses
Staates zu verstehen, dessen Notwendigkeit die Geschichtstheorien hegelscher Herkunft
zu beweisen schienen. Vgl. Nietzsche (Anm. 37), S. 178: ,,dafiir hat er (= Hegel)
in die von ihm durchsiduerten Generationen jene Bewunderung vor der ,Macht der
Geschichte* gepflanzt, die praktisch alle Augenblicke in nackte Bewunderung des Erfol-
ges umschligt und zum Gotzendienste des Thatsdchlichen fithrt: fiir welchen Dienst
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man sich jetzt die sehr mythologische und auflerdem recht gut deutsche Wendung ,den
Thatsachen Rechnung tragen® allgemein eingeiibt hat. Wer aber erst gelernt hat, vor
der ,Macht der Geschichte* den Riicken zu kriimmen und den Kopf zu beugen, der nickt
zuletzt chinesenhaft-mechanisch sein ,Ja‘ zu jeder Macht . . .

42 Vgl. z. B. Museum heute — ein Querschnitt. Zu ihrem 125jihrigen Bestehen heraus-
gegeben von der Kunsthalle Bremen. Bremen 1948, S. 21: ,,Wenn aber heute in
chaotischer Notzeit noch Kunst ist ... so kann sie nur sein, was sie immer war: Heili-
ges Zeichen der Seele des Volkes, Sprache der Gotter; denn, wo sie erscheint, da wird
ein Ewiges sichtbar! Uns reifer, edler, wissender zu machen, dazu dienen heute mehr
denn je die uns noch verbliebenen Sammlungen...“ — Vgl. auch Baum (Anm. 14),
S. 11: ,,Die Zurschaustellung miifite so zwingend sein, dafl sie keiner Erginzung durch
das Wort bedarf ... — Als dsthetisches Museum wird auch in den 50er Jahren noch
das Historische Museum in Wien eingerichtet. Vgl. die Verdffentlichung: Historisches
Museum der Stadt Wien. Wien o. J. (1959)

43 Diese Esoterik der Museen nach dem 2. Weltkrieg wird weniger direkt verteidigt oder
begriindet, als daf} sie sich in dem Mangel an museumspidagogischen Konzeptionen
duflert. Noch heute hat in den meisten Museen die Museumspidagogik im wesent-
lichen Alibifunktion. Vgl. zur Nachkriegszeit z. B. L. Weismantel: Findet sich das
Volk wieder zur Kunst und dem Kiinstler? In: Die Zeit, 1. 12. 1949, S. 4

4 Wichtige Ansdtze fiir die Diskussion der Vermittlung in den Museen boten: H. K.
Ehmer (Hrg.): Visuelle Kommunikation. Kéln 1971. — P. Bourdieu: Elemente zu einer
soziologischen Theorie der Kunstwahrnehmung. In: Ders.: Zur Soziologie der symbo-
lischen Formen. Frankfurt 1970, S. 159 ff. — P. Bourdieu und A. Darbel: L’amour de
I’art. Les musées d’art européens et leur public, Paris 1969 (2. Aufl.)

45 Vgl. hierzu D. Hoffmann: ,,Laflt Objekte sprechen*. In: E. Spickernagel und B. Walbe
(Hrg.): Das Museum: Lernort contra Musentempel. Gieflen 1976, S. 101 ff. — U.
Schneider: Das Romisch-Germanische Museum in Koln. In: Kritische Berichte, Jg. 3,
H. 4 (1975), S. 35ff. — J. Rohmeder: Methoden und Medien der Museumsarbeit.
Kéln 1977, S. 75

46 Vgl. das bei D. Hoffmann angefiihrte Beispiel aus dem Hamburger Volkerkunde-
museum, wo Tanzmasken und Idole so inszeniert werden, dafl ein genaues Studium
unmoglich ist (Anm. 45, S. 103).

47 Rohmeder (Anm. 45), S. 96 ff.

48 Dies hat D. Hoffmann fiir verschiedene Museumsensembles nachgewiesen (Anm. 45).
Es diirfte auch fiir den Xantener Museumsplan gelten, der vorsieht, in der klassischen
Vergangenheit eine Art Abenteuerurlaub zu ermdglichen, -

4 Dies didaktische Konzept wurde fiir die Kunstpidagogik z. B. von H. Hartwig vertre-
ten, in: Ehmer (Anm. 44), S. 334 ff. Zur Kritik an dieser Konzeption: J. Held: Curri-
culumrevision: Zu den Voraussetzungen von Kunstwissenschaft und visueller Kommu-
nikation und ihrer intendierten Synthese. In: Kritische Berichte, Jg. 2, H. 3/4 (1974),
S. 159 ff.

50 Vgl. Denkschrift Museen (Anm. 3), S. 99, 135. — Rohmeder (Anm. 45), u. a. S. 51 ff.

51 Rohmeder (Anm. 45), S. 55 ff., 73

%% J.Steen: Historische Dokumentation 16.—18. Jahrhundert. In: D. Hoffmann, A. Junker,
" P. Schirmbeck (Hrg.): Geschichte als 6ffentliches Argernis. Gieflen 1974, S. 69 ff.

53 So ist denn die Einrichtung von Abteilungen, die Peller vorschligt, nicht mehr akzep-
tabel. Vgl. Pefller (Anm. 5), S. 40. — Vgl. dagegen die Uberlegungen von D. Kramer:
Kulturgeschichtstheorie und kulturgeschichtlich-volkskundliche Museen und Sammlun-
gen. In: Spickernagel-Walbe (Anm. 45), S. 21 ff.

5 G. von der Osten in: Denkschrift (Anm. 3), S. 133, — Auer, ebd., S. 102

% H. R. Ochlhey: Der Entwicklungsgedanke als Grundlage des musealen Aufbaues. In:
Geraer Museum im Aufbau. Geraer Reihe, 2, 1949, S. 8 fI.

56 Denkschrift Museen (Anm. 3), S. 100

57 Vgl. Hofmann (Anm. 19). — W. W. Dawidow: Uber das Verhiltnis zwischen den
abstrakten und den konkreten Kenntnissen im Unterricht. In: J. Lompscher (Hrg.):
Sowjetische Beitrige zur Lerntheorie. Kéln 1973, S. 241 ff.
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