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EINLEITUNG

Das Depot ist die dunkle Seite des Museums. Es verbirgt im lichtlosen Sperrbezirk
der Kompaktusanlagen tausende von Dingen, von denen einige fiir kurze Zeit in
Ausstellungen das Licht der Offentlichkeit erblicken, um anschliefend wieder in
ihren Dark Room zuriickzukehren. Was hier passiert und wie es hier aussieht, geht
keinen etwas an. Auch deshalb ist der Lagerraum der Sammlungen dunkel: Er bleibt
im Dunkeln, auf8erhalb der Wahrnehmung der meisten Museumsbesucher. Von
ihm weif§ man wenig.

Der Kulturwissenschaftler Gottfried Korff erkannte in der Differenz zwischen der
verborgenen und der offendichen Seite das Signum des modernen Museums, wo-
fiir er die eingingige Formel ,deponieren — exponieren® geprigt hat.! Die Grenze
zwischen Lager- und Schauraum — die erst im 19. Jahrhundert gezogen wurde —
ist offenbar von grofler Bedeutung fiir die Institution Museum. Griindlich unter-
sucht ist sie noch nicht. Hier setzt diese Studie an, und zwar bei einem Format, das
die Grenze zwischen Schau- und Lagerraum verwischt und das ich Deporausstel-
lung nenne. Depotausstellungen sind Museumsprisentationen, die das Depot zum
Thema machen (das Schaudepot ist die bekannteste Variante):* Sie zeigen besonders
viele Dinge, die sie (zunichst) nicht erkliren, sondern als grofles Schaubild in Riu-
men prisentieren, die optisch und/oder erkenntnistheoretisch dem Depot dhneln
(sollen). Warum nehmen Museen unterschiedlicher Art ihre Depots verstirke seit
den 1990er Jahren so ernst, dass sie versuchen, sie in eigenen Ausstellungsformaten

1 Gottfried Korff: Museumsdinge. Deponieren — exponieren, hrsg. von Martina Eberspi-
cher, Gudrun Marlene Kénig, Bernhard Tschofen, 2. Aufl., Kéln/Weimar/Wien 2007.

2 Der Begriff deckt unterschiedliche Formate ab, von Studiensammlungen, die sich auf
frithere Prisentationsformen bezogen, iiber neu erfundene Depotnachbildungen bis
zu Ansitzen wie im Marbacher Literaturmuseum der Moderne, die in der Eréffnungs-
ausstellung nexus das Archiv (in Marbach der Begriff fiir die dortige Sammlung) zum
inhaltlichen Bezugspunkt nahmen, ohne sich primir auf seine riumliche Optik zu be-
ziehen. Was ich Depotausstellung nenne, ist also kein homogenes Phinomen, sondern
im Gegenteil sehr divers. Gemeinsam ist allen Beispielen aber, dass sie Neuschépfungen
sind, die mit dhnlichen kuratorischen Praktiken das Depot und die Sammlungen wieder
stirker ins Bewusstsein bringen wollen. Sie sind bewusst als alternativer Ausstellungs-
ansatz konzipiert worden, der mit dem brach, was es bisher im jeweiligen Museum gab
— auch dort, wo er augenscheinlich an Prisentationstraditionen ankniipfte. Sie teilen
visuelle Codes und Gesten des Zeigens, weshalb sie, wenn man sie betrachtet und betritt,
dhnlich erscheinen. Das rechtfertigt es meines Erachtens, sie unter einem Sammelbegriff
zu summieren und auf gemeinsame Merkmale festzulegen.
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offentlich in Szene zu setzen? Was versprechen sie sich davon? Um diese Fragen geht
es auf den folgenden Seiten.

Doch beginnen wir mit einer naheliegenden Frage: Warum sollten wir uns heute
tiberhaupt mit Museumsdepots und ihrer Inszenierung beschiftigen? Sind Depots
nicht banale Funktionsriume, deren gesellschaftliche Relevanz zunehmend infrage
steh? In der offentlichen Wahrnehmung jedenfalls scheint das Depot der Depo-
nie niher zu sein als dem Museum. Es gilt als Halde, auf der die Dinge ihre letzte
Rubhestitte finden und die den Steuerzahler viel Geld kostet. Geld, das der Staat in-
vestiert, um Dinge zu sichern, die nur eine Handvoll Menschen je zu sehen bekom-
men. Wie ldsst sich das rechtfertigen? Zumal in Zeiten, in denen man allenthalben
den Bedeutungsverlust der Sammlungen beklagt und es tiberhaupt ganz unklar ist,
inwiefern das Museum bei all den Bildschirmen, Kulissenbauten, multimedialen
Installationen und Beamerprojektionen, den Museums-Apps, digitalen Sammlungs-
bestinden, Art Projects und Europeana seine echten Dinge iiberhaupt brauche. Als
was versteht sich diese Institution heute, die sich lange Zeit als Forschungsort durch
ihre Sammlungen profilieren konnte, inzwischen aber immer hiufiger als Teil der
Unterhaltungsindustrie gesehen wird, fiir die vor allem die 6ffentlichkeitswirksamen
Sonderausstellungen relevant sind?# Und wozu benétigt sie noch Dinge, Sammlun-
gen und Depots? Das sind grofle Fragen der institutionellen Identitit, die in eine
Krise geraten ist.’

In Krisen gedeiht Kreativitit, weil sie bewusst machen, dass sich etwas dndern
muss. Die Depotausstellung ist Resultat eines solchen krisenhaften Kreativitits-
schubs. Sie entstand bevorzugt in solchen Museen, deren Sammlungen problema-
tisch geworden waren — oder deren Sammlungen zumindest nicht selbstverstindlich
Museumswert attestiert wurde —, so dass sie neu in Wert gesetzt werden mussten.
Um ihre Bestinde zu revalorisieren versuchten sich Museen unterschiedlicher Fach-
richtungen an Prisentationen, die absichtlich mit dem brachen, was Usus war. De-

3 Vgl. dazu als Uberblick etwa Ross Parry (Hg.): Museums in a Digital Age, London/New
York 2010; Annie Coombes/Ruth Phillips (Hg.): Museums Transformations (Interna-
tional Handbook of Museum Studies, Bd. 4), Oxford/Malden 2015; Steven Conn: Do
Museums still need Objects?, Philadelphia 2010.

4 Vgl dazu das Kapitel Die Krise der (Re-)Priisentation.

5 Vgl. dazu z. B. Bernhard Graf/Volker Rodekamp: Einleitung, in: Dies. (Hg.): Museen
zwischen Qualitit und Relevanz. Denkschrift zur Lage der Museen, Berlin 2012, S. 9-12.
Zwar gibt es mehr Museen denn je, die von immer mehr Besuchern frequentiert werden,
doch dieser Boom erfasst vor allem die groffen Hiuser. Hinter den Kulissen herrscht
derweil Unsicherheit iiber die Zukunft dieser alten europiischen Kulturinstitution. Wie
wird sie sich behaupten unter dem zunehmenden Finanz- und Quotendruck? Was be-
deutet die Digitalisierung fiir ihren Glauben an den Wert der echten Dinge? Und wie
kann sie ein junges und zunechmend plurales Publikum weiterhin erreichen?
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potausstellungen — das ist die zentrale These dieses Buches — sind Inwertsetzungsstra-
tegien und vor allem als Bruch mit heutigen Darstellungskonventionen zu verstehen.
Sie entstanden als Gegenmodell zur Ausstellungskultur der Gegenwart. Statt aus-
gewihlte Spitzenstiicke zeigen sie Masse, statt Erkldrungen bieten sie kryptische
Codierungen, statt Themen prisentieren sie Ordnungen, statt Exponate zeigen sie
Archivalien, statt an der Wirme der Schauriume berauschen sie sich am herben
Charme des kalten Depots. Dieser Ansatz war und ist ein Nischenphinomen, das
auf wenige Museen beschrinke ist. An ihm lassen sich aber, iiber den Spezialfall
hinaus, signifikante Argumentationsmuster und Inszenierungsstrategien zum Um-
gang mit Archivalien und Exponaten, zum Wert von Originalitit, zu Praktiken der
Inwertsetzung, zur Auratisierung von Dingen und Ridumen sowie zu Distinktions-
mechanismen ablesen, die das Museum als Ganzes betreffen.

Dieses Buch widmet sich der Depotausstellung, indem es verschiedene Schnitt-
stellen betrachtet: Es interessiert sich fiir die Uberginge zwischen Depot und
Ausstellung, fiir die Erkenntnisinteressen verschiedener Fachdisziplinen und ihre
Erwartungen an Dingg, fiir die Differenz zwischen Experten und Laien und fiir his-
torische und aktuelle Depotordnungen und Inszenierungsstrategien. Vor allem aber
interessiert es sich fiir die Praktiken und Rbetoriken, mit denen das Museum kulturelle
Werte herstellt. Zwei Fragenkomplexe — ein epistemischer und ein politischer — bil-
den sein Zentrum. Erkenntnistheoretisch will es den Ubersetzungsvorgang zwischen
Depot und Ausstellung verstehen: Wie verindert das Ausstellen die Dinge? Welchen
Logiken folgen Depot und Schau? Was ist exponierbar, und was gilt als exponie-
renswert? Die politischen Fragen gehen dariiber hinaus: Was macht das Depot fiir
Museen ausgerechnet heute attraktiv? Was versprechen sich die Verantwortlichen
von solchen Ansitzen? Welche visuellen Codes und argumentativen Figuren nutzen
sie, um ihren Ansatz plausibel zu machen? Das Depot ist aus dieser Perspektive
Ausdruck gesellschaftlicher Wertvorstellungen und Kulturideale.

Depot und Schaudepot waren in den letzten Jahrzehnten Thema verschiedener
Publikationen.® Von ihnen unterscheidet sich mein Beitrag entweder durch seine

6  U.a. Heike Gfrereis: Archiv, in: Dies./Thomas Thiemeyer/Bernhard Tschofen (Hg.):
Museen verstehen. Begriffe der Theorie und Praxis, Géttingen 2015, S. 13-32; Marti-
na Griesser-Stermscheg: Tabu Depot. Das Museumsdepot in Geschichte und Gegen-
wart, Wien 2013; Tobias Natter/Michael Fehr/Bettina Habsburg-Lothringen (Hg.): Das
Schaudepot. Zwischen offenem Magazin und Inszenierung, Bielefeld 2010; John Hilber-
ry: Behind the Scenes. Strategies for Visible Storage, in: Museum News 7/8 (2002), S.
34—40; Ingrid Schaffner/Matthias Winzen (Hg.): Deep Storage — Arsenale der Erinne-
rung. Sammeln, Speichern, Archivieren in der Kunst, Miinchen/New York 1997; Dennis
Slater: Visible Storage. The Glenbow Experiment, in: Museum International 4 (1995), S.
13-17; Paul Thistle: Visible Storage for the Small Museum, in: Curator 1 (1990), S. 49-62;
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kulturwissenschaftliche Perspektive, seinen komparatistischen Ansatz und/oder sein
methodisches Vorgehen.” Mein Interesse gilt den Institutionen und Kuratoren. Ich
will wissen, was in den Augen dieser Kulturagenten den Reiz des Depots ausmacht
und mit welchen Strategien sie ihr Anliegen in die Praxis umsetzen. Entsprechend
wichtig waren fiir mich die Konzeptpapiere, Korrespondenzen, Berichte und Pro-
tokolle aus den (Museums-)Archiven, die Interviews mit Kuratoren und anderen
Experten sowie eigene Betrachtungen der Depot- und Ausstellungsriume sowie — als
Korrektiv dieser Binnensicht — die Presseberichte zu den Schauen und, wo méglich,
Besucherreaktionen bzw. -analysen. Es geht mir also nicht darum zu priifen, wie
Rezipienten die Depotschauen annahmen und ob sie wie beabsichtigt wirkten. Ich
will vielmehr verstehen, wie und warum das Depot als Symbol fiir gesellschaftliche
Werte unserer Gegenwart konstruiert wird und welche Ideen, Interessen, prakti-
schen Zwinge und kuratorischen Praktiken daran mitwirken. Diese Perspektive ist
beeinflusst von der Kultursoziologie Pierre Bourdieus mit seinem Interesse an Dis-
tinktionsmechanismen und Praxistheorie und von Michel Foucaults Theorien der
Gouvernementalité und Wissensproduktion. Sie basiert, darauf aufbauend, auf ei-
nem handlungsbasierten konstruktivistischen Verstindnis von Wert, wie es beispiel-

Michael Ames: Museums, the Public, and Anthropology. A Study in the Anthropology
of Anthropology, New Delhi 1986; Verner Johnson/Joanne Horgan: Museum Collection
Storage, Paris 1979; Michael Ames: Visible Storage and Public Documentation, in: Cu-
rator 1 (1977), S. 65—80; Roland Force: Museum Collections — Access, Use, and Control,
in: Curator 4 (1975), S. 249-255.

7 Die Methodik entspricht dem, was gemeinhin als Grounded Theory bekannt ist. Bei die-
ser sozialwissenschaftlichen Art zu forschen zieht man nicht mit Hypothesen zu Felde,
sondern erschlief8t sich das Feld aus den Quellen und ist offen fiir neue, unerwarte-
te Entdeckungen. Die Daten sichern verschiedene Schritte der Codierung ab, um zu
gewihrleisten, dass empirisches Material und theoretische Ableitung dicht beieinander
und die hermeneutischen Zirkel unter Kontrolle bleiben. Vgl. Anselm Strauss/Juliet
Corbin: Grounded Theory. Grundlagen Qualitativer Sozialforschung, Weinheim 1996.
Damit verbindet sich ein grundsitzliches Realitits- und Wissenschaftsverstindnis, das
fiir die Empirische Kulturwissenschaft konstitutiv ist: Es basiert auf der Idee des Prag-
matismus, der Handeln und Forschen als pragmatisches Vorgehen versteht, um Proble-
me zu losen. Alle Realitit, so die Grundannahme, entsteht erst im Handeln; Bedeutun-
gen an sich gibt es nicht, sondern alles wird handlungspraktisch hergestellt. Handeln ist
nicht einfach ein Fenster zur Realitit, sondern es erzeugt Realitit und im Handeln wird
Realitdt erkenn- und analysierbar. So verstanden sind auch empirische Daten nichts,
was man im Feld sammelt, sondern was man durch Forschungspraxis zuerst herstellt.
Deshalb interessieren die Transformationen von Daten im Forschungsprozess, der darii-
ber hinaus weitaus zufilliger, unsteter und prozessualer ist als frither angenommen. Vgl.
dazu Jorg Striibing: Grounded Theory. Zur sozialtheoretischen und epistemologischen
Fundierung eines pragmatischen Forschungsstils, Wiesbaden 2014.
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haft der Literatur- und Kulturwissenschaftler John Frow mit seinen ,, Wertregimen®
vorgestellt hat (und zwar in kritischer Distanz zu Bourdieu). Frow geht davon aus,
»that no object, no text, no cultural practice has an intrinsic or necessary meaning or
value or function; and that value, meaning, and function are always the effect of spe-
cific (and changing, changeable) social relations and mechanisms of signification.
Wertvolle methodische Anregungen lieferten mir ferner Verfahren der Dinganalyse,
wie sie exemplarisch Bruno Latour in den Science and Technology Studies entwickelt
hat (z. B. mit seinem Konzept der Immutable Mobiles).> Ansonsten bediente ich
mich aus dem Arsenal historischer und ethnografischer Methoden.™

Empirische Grundlage der Studie sind vier Museen aus verschiedenen Diszipli-
nen, die in den letzten 25 Jahren Depotausstellungen als Dauerausstellungen zeigten:
das Literaturmuseum der Moderne in Marbach am Neckar (Ausstellung zexus von
2006 bis 2015), das alltags- und designhistorische Museum der Dinge in Berlin (of-
fenes Depot seit 2007), das handels-, natur- und vélkerkundliche Ubersee-Museum
in Bremen (Schaumagazin seit 1999) und das Museum fiir Angewandte Kunst in
Wien (Studiensammlungen von 1993 bis 2013). Vier Portraits erzihlen die Griin-
dungsgeschichte dieser Museen, die im deutschsprachigen Raum Vorreiter bei den
Depotausstellungen waren. In den Portraits analysiere ich die grundlegenden fach-

8  Dierre Bourdieu: Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage der
kabylischen Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1979; ders.: Die feinen Unterschiede. Kritik
der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt a. M. 1982; ders.: Die Regeln der Kunst.
Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frankfurt a. M. 2001; Michel Foucault:
Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften, Frankfurt a. M.
1974; ders.: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt a. M.
1977; ders.: Archiologie des Wissens, Frankfurt a. M. 1981; ders.: Die Ordnung des Dis-
kurses, Frankfurt a. M. 1991; John Frow: Cultural Studies and Cultural Value, Oxford/
New York 1995, Zitat S. 145.

9  Bruno Latour: Drawing Things Together, in: Michael Lynch/Steve Woolgar (Hg.): Re-
presentations in Scientific Practice, Cambridge (Mass.) 1990, S. 19-68. Vgl. zur Me-
thodik der Dingbiografie Bruno Latour: Zirkulierende Referenz. Bodenstichproben aus
dem Urwald am Amazonas, in: Ders.: Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur
Wirklichkeit der Wissenschaft, Frankfurt a. M. 2002, S. 36—95.

10 Vgl dazu zuletzt Christine Bischoft/Karoline Oehme-Jiingling/Walter Leimgruber
(Hg.): Methoden der Kulturanthropologie, Stuttgart 2014. Vgl. zum Problem histo-
risch-ethnographischen Forschens die Debatte im Forum Historische Anthropologie auf
H-Soz-Kult. URL: http://www.hsozkult.de/debate/page?recno=28&gq=keller-drescher&
sort=newestPublished&fq=&total=4. Speziell zum Museum Joachim Baur (Hg.): Mu-
seumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes, Bielefeld 2010.
Wichtig waren fiir mich vor allem qualitative Experteninterviews, Archivrecherchen, Be-
sucherbeobachtungen, Bildanalyse von Ausstellungsfotografien und Raumanalysen der
bestehenden Schau- und Depotriume.
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wissenschaftlichen Erkenntnisinteressen, aus denen sie entstanden sind und werfe
einen tiefen Blick in das Depot und auf die Depotschauen. Entlang einzelner Ex-
ponate — z. B. dem Manuskript von Alfred Déblins Roman Berlin Alexanderplatz,
einer Goldkanne aus dem Schatz der Deutschordensritter oder einem ausgestopften
Doppelhornvogel — analysiere ich, wie Dinge in diesen Museen wanderten und sich
verdnderten. Institutionen- und Wissenschaftsgeschichten verbinden sich so mit
Objektbiografien. Der zweite Teil des Buches beginnt mit einer Ideengeschichte,
um jene Theorien und Konzepte kenntlich zu machen, die seit den 1970er Jahren im
Hintergrund das Denken der Kuratoren und Kulturpolitiker formatierten und zu
einer spezifischen Sicht der Gegenwart auf das Museum fiihrten. Schliefilich verglei-
che ich die vier Fallstudien unter gemeinsamen analytischen Perspektiven, widme
mich der Transformation der Dinge (Werk, Exemplar, Zeuge), der Logik der Riume
(Depot und Ausstellung) und — als Conclusio — der Frage nach den Versprechen des
Depots fiir die Museen der Gegenwart.

Dieser zweite Teil versucht — bei aller Unterschiedlichkeit —, gemeinsame Linien
in der Vielfalt der Depotschauen zu entdecken, die sich in einem grundlegenden
Paradox treffen: Depotschauen sind egalitiir und elitir in einem. Angetreten mit dem
antiautoritiren Versprechen, einen schranken- und voraussetzungslosen Blick auf
Museumssammlungen zu erméglichen, entpuppte sich gerade dieser Blick auf die
Dinge als besonders voraussetzungsreich, weil er vor allem diejenigen sehen lief3, die
sich auskannten. Die frithen Schaudepotversuche der 1970er Jahre waren — gemes-
sen an der Publikumsresonanz — oft Misserfolge. An dieser Stelle kénnte man ab-
brechen und vermuten: Hier ist schlicht eine Idee gescheitert, die in der Praxis nicht
funktioniert hat. Allein, die Dicke dieses Buches lisst erahnen, dass es so einfach
nicht ist. Die Relevanz des Ansatzes nur an der (ohnehin nur schwer objektivierba-
ren) Publikumsresonanz zu messen hiefle zu iibersehen, dass Depotausstellungen of-
fenbar ein Versprechen zugrunde liegt, an das seit rund 40 Jahren etliche Kuratoren
und Museumsverantwortliche glauben — Tendenz steigend.

Die Depotausstellung ist ein rezentes Phinomen mit zwei Hochphasen in den
1970er und in den 1990er/2000er Jahren. Zu Beginn des Museumszeitalters im 18.
und 19. Jahrhundert stellte nahezu jedes Museum seine gesamten Bestidnde aus. Im
(spdten) 19. Jahrhundert begannen die ersten Hiuser, nur noch Teile ihrer Samm-
lungen 6ffentlich zu zeigen und den Rest in eigenen Riumen zu lagern, die dem
allgemeinen Publikum verschlossen waren. Diese Trennung in Ausstellung und De-
pot tibernahmen im 20. Jahrhundert fast alle Museen. Sie war Voraussetzung, damit
sich die Depotausstellung in den 1970er Jahren in Museen wie dem Musée des Arts
et Traditions Populaires in Paris (Galerie d’Etude, 1972) oder dem Museum of An-

1 Vgl. dazu das Schlusskapitel Die Zukunft des Depots.



Einleitung 17

thropology in Vancouver (Visible Storage, 1976) als Begriff und Konzept profilieren
konnte. Sie war etwas Besonderes, weil es nicht mehr selbstverstindlich war, einen
Grofteil der Sammlungsbestinde eigenstindig einsehen zu kénnen. Die Depotaus-
stellungen dieser Jahre wurden vor allem unter dem Druck der Forderung nach
Public Access eingefiihrt, der maximalen Zuginglichkeit der Bestinde fiir die Of
fentlichkeit. Vor allem in den USA und Kanada setzte die Frage nach einem ,, right
of access® by virtue of an institution’s having received government financial support®
den Museen zu.” Allen voran ethnologische Museen mussten zu dieser Zeit unter
dem Druck postkolonialer und gesellschaftspolitischer Argumente neue Ansitze
prisentieren, mit denen sie ihr politisch kontaminiertes Kulturgut anders zur Schau
stellen konnten. Die Depotausstellung war ein Versuch, diese Museumsgattung zu-
kunftsfihig zu machen.

Von diesen vor allem ethnologischen Ansitzen, die den unkommentierten Zu-
griff auf groffe Mengen von Sammlungsgut politisch begriindeten und letztlich Ge-
sellschaftspolitik betrieben, unterscheiden sich die Konzepte in der zweiten Phase
der 1990er und 2000er Jahre, die bis in die Gegenwart andauert. In diesen Jahren
erreichte der Ansatz den deutschsprachigen Raum, auf den ich mich konzentriere.
Diese Depotschauen der zweiten Generation sind Kinder des Digitalzeitalters, und
zwar auf doppelte Weise: Als die Kulturtheorien den echten Dingen in den 1980er
und 1990er Jahren den baldigen Tod voraussagten und multimediale Szenografien
reiissierten, war der Riickgriff auf die Dinge des Depots auf einmal nicht mehr
selbstverstindlich und wieder der Rede wert — jetzt, wo Museen die Wahl hatten,
ganz anders anzusetzen, auf audiovisuelle Medien zu vertrauen und die Dinge als
Stimulanzen der Wahrnehmung auflen vor zu lassen (was immer mehr Museen
machen). Jetzt war die Depotausstellung eine alternative expositorische Strategie,
ein Distinktionsmerkmal. Und erst jetzt, als digitale Medien helfen konnten, grof3e
Mengen an Informationen zu verabreichen, ohne die Vitrinen mit Texten zu verkle-
ben, tibte eine Idee wie das Schaudepot ganz neue Reize aus. Denn jetzt stellte der
Ansatz, besonders viele Dinge zu zeigen, die Kuratoren nicht automatisch vor die
Alternative, auf Informationen zu verzichten oder die Raumisthetik der Lesetapete
zu opfern. Jetzt schien beides méglich: das von Texttafeln kaum gestorte Objektbild,
das dank digitaler Ausstellungsfiihrer trotzdem mit Anekdoten, Hintergriinden und
Ubersetzungshilfen angereichert werden konnte. Bildungsauftrag und Schauerleb-
nis, zeigen und deuten, erkliren und vorfiihren gingen eine neue Symbiose ein.

Die multimedialen Méglichkeiten waren aber nur die technische Vorausset-
zung, damit sich der Depotansatz im Ausstellungsfeld ausbreiten konnte. Fiir mich
interessanter ist die intellektuelle Neufassung des Ansatzes, die sich zu dieser Zeit

12 Force: Museum Collections (1975), S. 251.
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beobachten ldsst: Die neuen Depotausstellungen sind nimlich nicht mehr allein
aus dem Geist einer gesellschaftspolitisch motivierten ,,Demokratisierung® gebo-
ren, wenngleich die Teilhabe der Offentlichkeit (Partizipation) nach wie vor die
Artraktivitit dieses Ansatzes steigert. In der Argumentation wichtiger wird heute,
dass diese Schauen neue visuelle Erlebnisse schaffen und auf das Infragestellen der
Dinge als raison d’étre des Museums reagieren sollen. Ihnen geht es um das Museum
als Forschungsort und um neue Formen der Erkenntnis mithilfe von Sammlungen.
Sie folgen nicht mehr einem Demokratisierungs-, sondern einem Wissensparadigma.

Die Depotausstellungen der zweiten Generation artikulieren mit neuem Selbst-
bewusstsein die Forderung, Dinge und Institutionen der Dingfiirsorge intellektuell
ernster zu nehmen als bislang, und zwar als Orte der Wissens- und Theorieproduk-
tion. ,If it has been taken for granted for several generations that the locus of inno-
vation in disciplines such as anthropology has been ,theory®, schrieb 2010 Nicholas
Thomas, Direktor des Museums of Archeology and Anthropology in Cambridge,
»there is now scope to think differently and to revalue practices that appear to be,
but were actually never, subtheoretical.“ Das zielte auf das Museum ,,als Methode®,
wie Thomas sie verstand: eine Institution, die durch ihre Arbeits- und Prisentati-
onspraktiken zu neuen, eigenstindigen Erkenntnissen gelangen kann. ,What kinds
of knowledge underpin the interpretation of collections? What methods does that
interpretation involve, and what knowledge does it generate?* Thomas Argument
steht stellvertretend fiir ein anderes Verstindnis von materieller Kultur, das stirker
denn je auf das erkenntnisstiftende, epistemische Potenzial der Dinge und ihrer In-
szenierungen vertraut und den Umgang mit Sammlungen als , creative technology®
versteht, ,,a means of making new things“.

Eingingige wissenstheoretische Perspektiven wie diese haben dazu gefiihre, dass
die Forschung Depotausstellungen — darin den Argumenten der amerikanischen

13 ,My general point is simply that one can work with contingencies, with the specific qua-
lities and histories of artifacts and works of art, in way that challenge many everyday or
scholarly understandings of what things are and what they represent.“ Nicholas Thomas:
Commentary. The Museum as Method, in: Museum Anthropology 1 (2010), S. 6-10,
Zitat S. 8.

14  Nicholas Thomas: The Return of Curiosity. What Museums are Good for in the 21st
Century, London 2016, Zitat S. 9. Vgl. dazu Kylie Message/Andrea Witcomb: Intro-
duction. Museum Theory, in: Dies. (Hg.): Museum Theory (International Handbook
of Museum Studies, Bd. 1), Oxford/Malden 2015, S. XXXV-LXIII, S. XLVIf.; Thomas
Thiemeyer: Die Sprache der Dinge. Museumsobjekte zwischen Zeichen und Erschei-
nung, in: AlltagsKultur.info, Oktober 2013. URL: http://www.alltagskultur.info/bilder/
alltagskultur.de_die-Sprache-der-Dinge.pdf.
htep://www.museenfuergeschichte.de/downloads/news/Thomas_Thiemeyer-Die_

Sprache_der_Dinge.pdf.
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Schaudepotdebatte folgend — vor allem zweckrational als Mittel interpretiert, mit
dem Museen weite Teile eines Sammlungsbestandes 6ffentlich als Wissensressource
zuginglich machen kénnen.s Mit Blick auf die neueren Ansitze der 1990er Jahre
lasst sich aber zumindest fiir den deutschsprachigen Raum sagen, dass die eigentliche
Verheiflung dieses Ansatzes keine zweckrationale, sondern eine sinnlich-dsthetische
ist: Depotausstellungen sind nicht primir zweckdienliche Mittel, um wissenschaftli-
ches Wissen zu verbreiten, sondern im Gegenteil Mittel gegen die wissenschaftliche
Entzauberung der Museumswelt, gegen die Rationalisierung des Denkens. Sie in-
szenieren sich als Gegensatz zur heutigen wissenschaftlichen Ausstellungskultur, die
Highlightobjekte statt Sammlungskonvolute thesenstark und narrativ in Szene setzt,
um Wahrheiten zu fixieren. Sie hingegen verweigern eine eingingige Geschichte, ge-
ben sich didaktisch sprode und wortkarg, aber opulent in der Auslage, sind offen fiir
Ancignungen durch die Besucher und nicht auf letzte Wahrheiten festgelegt. Sie ste-
hen der pri-rationalen Wissbegierde (Curiositas) der vormodernen Wunderkammer
mit ihren iberfiillten Riumen, ihren (syn)isthetischen Erkenntnismodellen und
poetischen Arrangements niher als der zweckrationalen Wissensproduktion, wollen
wie diese mit Dingen sinnlich iberwiltigen. Thr eigentliches Versprechen liegt in der
Befreiung des Denkens und Sehens der Besucher aus den (vermeintlich) zweckrati-
onalen Rastern des Homo oeconomicus.

Dieses Versprechen basiert auf dhnlich pathetischen Annahmen wie die Auto-
nomie-Versprechen der Kunst im 19. Jahrhundert, und seine Schauriume greifen
auf alte Prisentationsmuster zuriick. Reaktionir ist die Depotausstellung deshalb
nicht: Thr Prisentationsstil ist nicht im Gestern verhaftet, sondern folgt den Impe-
rativen eines isthetischen Kapitalismus, wie ihn der Soziologe Andreas Reckwitz als
Paradigma unserer Gegenwart skizziert hat.®® Die Depotschau ist einer jener ,Anre-
gungsriume®, die uns in den Grundlagen der isthetischen Okonomie unterweisen:
Kreativitit, Eigenstindigkeit, Entdeckerlust, Wahrnehmungsschirfe und isthetische
Sensibilicdt. Thr gesellschaftliches Versprechen liegt in den Kulturtechniken, die sie
vermittelt, und in den sinnlich-dsthetischen Erfabrungen, die sie hervorrufen will. Mit
diesem Ansatz kehrte eine alte Idee unter neuen Vorzeichen zuriick, die dem Mu-
seum wesentliche neue Impulse gegeben und ihm alternative Antworten auf Heraus-
forderungen des 21. Jahrhunderts vorgeschlagen hat. Von diesen Herausforderungen

15 Vgl. dazu exemplarisch Duncan Cameron: Creating Visual and Intellectual Access to
Museum Collections. A Report to the Board of Governors of the Glenbow-Alberta-
Institute, January 1986, unverdff. Typoskript (Archiv des Glenbow-Museums, Nr.
069.53C182c#); ferner Slater: Visible Storage (1995); Thistle: Visible Storage for the Small
Museum (1990); Johnson/Horgan: Museum Collection Storage (1979).

16 Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthe-
tisierung, Berlin 2012.
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und ihren Folgen — der Krise der Reprisentation, der Vision eines demokratischen
Museums fiir jedermann oder von dem neuen Umgang mit materieller Kultur in
virtuellen Welten und postfordistischen Gesellschaften — berichtet dieses Buch.
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