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Ein Wort, so Reinhart Koselleck in der Ein-
leitung zu den „Geschichtlichen Grundbegrif-
fen“, werde dann zu einem Begriff, wenn „die
Fülle eines politisch-sozialen Bedeutungszu-
sammenhanges, in dem – und für den – ein
Wort gebraucht wird, insgesamt in das eine
Wort eingeht.“1 Erfahrungen münden in Be-
griffe und Begriffe strukturieren wiederum
das, was erfahren werden kann – das sind,
grob gesprochen, die Grundvoraussetzungen
einer historischen Semantik, die das Verhält-
nis von Erfahrung und Begriff in seinem
zeitlichen Verlauf bestimmen möchte. Wort-
und Sachgeschichte gehen aber niemals in-
einander auf, Begriff und Wirklichkeit entwi-
ckeln sich vielmehr mit unterschiedlichen Ge-
schwindigkeiten, so dass „mal die Begrifflich-
keit der Wirklichkeit, mal die Wirklichkeit der
Begrifflichkeit vorauseilt“.2 Ein Begriff, der
von keinem Erfahrungsgehalt mehr geprägt
ist, wird entweder zu einem auf die Zukunft
ausgerichteten „Erwartungsbegriff“, der – ins
Utopische gewendet – zu einen „Bewegungs-
und Aktionsbegriff“ gesteigert oder ganz aus
dem Verkehr gezogen werden kann.

Wissenschaftliche Begriffe unterliegen ähn-
lichen Konjunkturen. Einmal in einen konkre-
ten Forschungszusammenhang eingeführt,
wirken sie wissensstrukturierend und wer-
den nicht selten zu paradigmatischen Lo-
sungen, um schließlich nach einer gewissen
Zeit auf ihr weiteres epistemisches Poten-
tial befragt, neu ausgerichtet oder gänzlich
fallen gelassen zu werden. Das Hinter- und
Befragen gängiger Begriffe ist aber auch in
der Wissenschaft in erster Linie ein sozialer
Prozess – terminologische Brüche, Verschie-
bungen oder Neuschöpfungen sind eng ver-
knüpft mit sozialen Veränderungen.

Wenn es sich die am 7. und 8. April
in Tübingen vom Projekt „wissen&museum:
Archiv-Exponat-Evidenz“ veranstaltete Ta-
gung „Museen verstehen: Begriffe“ zum Ziel
setzte, eine Auseinandersetzung über zentra-

le Begrifflichkeiten musealer Theorie und Pra-
xis anzustoßen, so kann in diesem Vorhaben
auch ein professionspolitisch motiviertes Be-
dürfnis einer im Entstehen begriffenen Diszi-
plin vermutet werden, sich ein eigenes (termi-
nologisches) Profil anzulegen. Die Arbeit an
Begriffen ist immer auch eine Arbeit an der
Disziplin, wie BERNHARD TSCHOFEN (Tü-
bingen) einleitend ausführte. Als ein junges
und hochgradig interdisziplinär ausgerichte-
tes Forschungs- und Praxisfeld führe die Mu-
seumswissenschaft nicht nur TheoretikerIn-
nen und PraktikerInnen, sondern auch Wis-
senschaftlerInnen aus unterschiedlichen dis-
ziplinären Kontexten zusammen, mit dem Er-
gebnis, dass wichtige Begriffe in ganz un-
terschiedlichen Verwendungen kursieren. Die
Tagung wollte diesem unscharfen Gebrauch
entgegenarbeiten, indem an ausgewählten
Begriffen ihren „historischen Bedeutungen
nachgespürt, der Begriffstransfer ins Museum
nachgezeichnet und die Verwendung(en) im
musealen Umfeld heute analysiert“ werden,
wie es im Tagungsflyer heißt.

DIETMAR RÜBEL (Dresden) eröffnete die
Tagung mit einem Vortrag über den Begriff
der Materialität. Bis ins 18. Jahrhundert hin-
ein wurde Materialität als eine negative äs-
thetische Kategorie begriffen, die sich kon-
sequent der Form unterzuordnen habe. Um
1800 kam es zu einem entscheidenden Um-
bruch. Durch die zunehmende Industrialisie-
rung sahen sich die Zeitgenossen mit neuen
Werkstoffen konfrontiert, denen auch in ex-
positorischen Kontexten (Londoner Weltaus-
stellung, Kunstgewerbemuseen) erhöhtes In-
teresse entgegengebracht wurde. Konnte dort
das Material als eigenständiges Stilelement
stärker wahrgenommen werden, kam es erst
mit den Avantgarden des 20. Jahrhunderts zu
einer Beschäftigung mit Materialität, die ih-
re Eigenmächtigkeit stärker betonte. Die da-
daistischen Materialexperimente sind hier ge-
nauso zu nennen wie Arbeiten der 60er-Jahre
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mit ihrer Vorliebe für formlose und flüchtige
Werkstoffe. Abschließend plädierte Rübel für
eine Analyse der ausgestellten Objekte jen-
seits der Opposition von Form und Materiali-
tät, um den Blick auf die prozessualen Forma-
tionen zu weiten, in denen und durch die Ma-
terialität als eigenständiges Element aufschei-
nen kann. Der künstlerische Bedeutungspro-
zess könne dann als Materialprozess verstan-
den werden – sofern der Kurator diesem Ei-
gensinn der Dinge überhaupt Raum geben
möchte.

ULRIKE LUNOW (München) beschäftigte
sich mit Drehbüchern, die im Vorfeld von his-
torischen Ausstellungen in Buchenwald und
Theresienstadt in den 50er-Jahren entstan-
den sind. Lunow stellte das Drehbuch als
ein wichtiges, aus der Filmpraxis adaptiertes
Arbeitsinstrument von Ausstellungsmachern
vor. Als ein Element, das der eigentlichen
Ausstellung vorgelagert ist, und das sowohl
die Ausstellungsobjekte als auch die (Objekt-)
Texte in eine sinnstiftende Reihung bringt, er-
laube das Drehbuch Einsicht in das, was aus-
gestellt werden sollte, aber auch ein Verständ-
nis davon, auf welche Weise dies geschehen
sollte. Drehbücher seien daher wichtige Kon-
trollinstrumente und entstehen in ideologisch
angereicherten Zusammenhängen. Da Dreh-
bücher einen fließenden Arbeitsprozess still-
stellen und in eine flache und daher mobile
Form umwandeln können, dienten sie als ein
wichtiges Verständigungs- und Kommunika-
tionsinstrument, das einen Austausch über
Ziel, Gestaltung oder Objektauswahl über ei-
ne räumliche Distanz hinweg ermögliche. Lu-
now hob die Schriftlichkeit des Ausstellungs-
drehbuches als sein wesentliches Merkmal
hervor. Als eine „geschriebene Ausstellung“
bringe das Drehbuch aufgrund seiner media-
len Verfasstheit die einzelnen Elemente einer
Ausstellung in eine lineare Abfolge und füge
sie damit in feste, narrative Strukturen ein.

DOROTHEA VON HANTELMANN (Ber-
lin) ging es vor allem darum, den Begriff der
Performativität durch Rückbindung an sei-
nen sprachphilosophischen Herkunftskontext
zu präzisieren. Nach Austin beinhalte jeder
Sprechakt sowohl konstative als auch perfor-
mative, wirklichkeitsbildende Elemente. Das
heiße auf den Bereich der Kunst übertragen,
dass die Rede vom ‚performativen Kunst-

werk‘ tautologisch sei, da das Performative
eine spezifische Dimension jedes Kunstwerks
sei. Wenn dennoch in der modernen Kunst ei-
ne Verlagerung vom Sagen zum Tun beobach-
tet werden könne, handele es sich dabei um
eine Akzentverschiebung und nicht um einen
Unterschied prinzipieller Art. Um diese Ak-
zentverlagerung analysieren zu können, be-
diente sich von Hantelmann einem Verständ-
nis von Performativität, wie es von Judith
Butler entwickelt wurde. Jedes Handeln müs-
se an bestehende gesellschaftliche Konventio-
nen anknüpfen, um als sinnhaft wahrgenom-
men zu werden. Da es aber keine identische
Wiederholung geben könne, eröffne das Ein-
schreiben in Bestehendes immer auch Hand-
lungsspielräume. Auf künstlerische Arbeiten
bezogen heiße das, dass jedes Kunstwerk sich
zwar durch Wiederholung erst als solches
auszeichnen müsse, dass darin aber immer
auch das Potential angelegt sei, Differenzen
zu produzieren. Mit diesem Verständnis von
Performativität gelte es, die Museumsdinge in
den Blick zu nehmen, um einerseits den Pro-
zess ihrer Einschreibung in bestehende insti-
tutionelle und präsentationstechnische Struk-
turen zu analysieren, andererseits aber auch
die Dimensionen herauszuarbeiten, die dar-
über hinaus gehen und neue (Gegen-) Wirk-
lichkeiten erzeugen können.

Das Jahr 1979 und die im selben Jahr von
dem Künstler Daniel Spoerri und der His-
torikerin Marie-Louise von Plessen kuratier-
te Ausstellung „Musée Sentimental de Colo-
gne“ im Kölner Kunstverein dienten ANKE
TE HEESEN (Tübingen) als Ausgangspunk-
te, um sich dem Begriff der Spur anzunähern.
Te Heesen konnte zeigen, wie zu diesem Zeit-
punkt in verschiedenen Wissenskulturen der
Begriff der Spur verwendet wurde, um ei-
nen ganz spezifischen Zugang zu den Din-
gen zu bezeichnen. Spur und Spurensiche-
rung wurden im Kontext der späten 1970er-
Jahre zu wichtigen epistemischen Konzep-
ten, die einen intuitiven, auf persönlicher Er-
fahrung beruhenden Wissensmodus akzentu-
ierten und die sinnliche Erkenntnis gegen-
über einem abstrakten Systemwissen aufzu-
werten suchten. Diese „Nobilitierung des Ge-
fühls als einem möglichen Erkenntnismittel“,
so te Heesen, fand mit dem „Musée Sentimen-
tal“ ein geeignetes Darstellungsformat, das
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die Wahrnehmung von (Museums-) Objek-
ten nachhaltig beeinflussen sollte. Die Aus-
wahl der Objekte in dieser Ausstellung folg-
te nicht historiographisch sanktionierten Ge-
sichtspunkten, sondern sentimentalen Bezü-
gen. Präsentiert wurden sie nicht im Kon-
text ihres ursprünglichen Verwendungszu-
sammenhanges, sondern nach anekdotischen
Aspekten. Die Objekte im „Musée Sentimen-
tal“ erforderten, um verstanden zu werden,
mehr das Alltagswissen des Betrachters als
ein kodifiziertes und formalisiertes Bücher-
wissen. Es sei das Modell der Anekdote, das
hier als Erkenntnismittel vom Betrachter mo-
bilisiert werden müsse, um die den Dingen im
Museum notwendig eingeschriebene Dispari-
tät zwischen dem, was sie einmal waren, und
dem, was sie jetzt im Museum sind, zu über-
winden.

JOACHIM BAUR (Berlin) machte auf die
Konjunktur des Begriffs der Repräsentation
aufmerksam. Baur stellte die 60er- und 70er-
Jahre als entscheidende Umbruchphase vor,
die maßgeblich zur Entwicklung des heutigen
Verständnisses von Repräsentation beigetra-
gen habe. Kennzeichen dieser Neubewertung
sei der Umschlag von Vorstellungen, wonach
Repräsentation einen mimetischen Kern be-
sitze, zu Vorstellungen, die den prozessualen
und produktiven Charakter von Repräsentati-
onsvorgängen betonen. Für die Verwendung
des Begriffs in museumswissenschaftlichen
Kontexten sei eine doppelte Übersetzungs-
leistung notwendig gewesen. Erstens muss-
te der Begriff vom englischen Bedeutungs-
horizont in den deutschen übertragen wer-
den und zweitens für museumswissenschaft-
liche Fragestellungen fruchtbar gemacht wer-
den. Welche Fragen an Repräsentation, so
Baur abschließend, können aber unter diesen
veränderten Bedingungen an eine Instituti-
on wie das Museum gestellt werden, die sich
als Repräsentationsagentur gesellschaftlicher
und kulturelle Prozesse verstehe? In Ausstel-
lungen werden gesellschaftliche Phänomene
nicht einfach rekonstruiert, sondern kulturell
konstruiert – von einer spezifischen Position
aus, auf eine spezifische Position hin. Reprä-
sentation sei daher eine produktive Tätigkeit.
Des Weiteren müsse sich diesem Verständ-
nis eine Analyse der Bedingungen von Reprä-
sentation als prozessuale Praxis anschließen.

Schließlich gelte es verstärkt, die Wechselwir-
kung zwischen dem im Museum Dargestell-
ten und den Mitteln der Darstellung in den
Blick zu nehmen.

MONIKA FLACKE (Berlin) beschäftigte
sich mit dem Begriff der Narration am Bei-
spiel von Geschichtsausstellungen. Weil ei-
ne historische Rekonstruktion vergangener
Ereignisse in einer Ausstellung notwendig
unvollständig bleiben müsse, seien Kurato-
rInnen gezwungen, Ausstellungsnarrative zu
entwickeln, die eine gewisse Geschlossenheit
und Strukturiertheit beim Dargestellten er-
zeugen. Flacke kritisierte daher nicht den Um-
stand, dass in Ausstellungen überhaupt Nar-
rative erzeugt werden, sondern auf wie unre-
flektierte Art und Weise dies häufig gesche-
he, was sie beispielhaft am Umgang mit Bil-
dern in Ausstellungen zeigte. Flacke plädier-
te für einen wachen Blick des Kurators, Bil-
der nicht nur als Quellen, sondern als ei-
genständige Bedeutungsgeneratoren anzuse-
hen. Häufig werden Bilder in Ausstellungen
entweder zu illustrativen Zwecken oder als
vermeintlich authentische Dokumente einge-
setzt, die auf ein abwesendes Ereignis ver-
weisen sollen. Bilder verfügten aber bereits
vor ihrer Einbindung in das expositorische
Arrangement über narrative Strukturen, die
die Ausstellungsnarration sinnvoll erweiter-
ten, ihr aber auch zuwiderlaufen könnten. Ein
allzu naiver Umgang mit dem Bildmaterial
sei daher problematisch, weil die KuratorIn-
nen die Macht der Bilder für ihre Zwecke ein-
spannten bzw. einzuspannen versuchten, oh-
ne über diese Macht zu sprechen und ohne die
Mechanismen offen zu legen, wie Bilder ih-
re Wirkungen erzeugen. Dies führe oft dazu,
dass die Bilder weiterhin ihre tradierten Nar-
rationen erzeugen und an den Besucher her-
antragen.

THOMAS THIEMEYER (Tübingen) nahm
sich dem Begriff der Inszenierung an. Die
Übernahme sowohl des Begriffs als auch der
Praxis in museale Zusammenhänge fand nach
Thiemeyer in den 1970er-Jahren statt, was
mehreren Faktoren geschuldet war. Insze-
nierungen dienten als „visuelle Hilfen“, um
die Objekte Laien verständlich zu machen,
was vor dem Hintergrund der Bildungsre-
form an Bedeutung gewann. Darüber hin-
aus traten Museen in Konkurrenz zu anderen
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Massenmedien, was den Bedarf an solchen
Konzepten erhöhte, die in der Lage waren,
die Massen anzusprechen. Schließlich kam es
in den 1970er-Jahren zu einer zunehmenden
Loslösung des Objekts von der Sammlung;
als ausgestelltes Einzelstück wird es erklä-
rungsbedürftig, weil es sich nicht mehr aus
dem Sammlungszusammenhang heraus er-
klärt. Für Thiemeyer zeichnen sich Inszenie-
rungen in erster Linie dadurch aus, dass sie
Instanzen der „Evidenzerzeugung“ sind. Sie
funktionieren über eine räumliche Logik, stel-
len Objekte in eine nachbarschaftliche Bezie-
hung zueinander und erzeugen dadurch Be-
deutung. Inszenatorische Anordnungen wer-
den meistens nicht bewusst wahrgenommen,
sie stoßen einem zu, ihr Sinn erschließe sich
assoziativ. Inszenierungen seien emergente
Phänomene, sie bedeuteten immer mehr als
die Summe ihrer einzelnen Teile. Gegenüber
der Szenografie, die sich durch bewusste „At-
mosphärenerzeugung“ auszeichne, sei mit In-
szenierung immer auch eine Grundoperation
des Museums angesprochen.

Im letzten Vortrag setzte sich SHARON
MACDONALD (Manchester) mit dem Be-
griff der Authentizität auseinander, der
insbesondere für das moderne Museum
als Bewahrungs- und Zeigeanstalt ‚au-
thentischer‘ Objekte zu einem zentralen
Selbstverständigungs- und Legitimations-
begriff geworden sei. Begriffshistorisch
entwickelte sich Authentizität im 20. Jahr-
hundert von einem deskriptiven Ausdruck,
der zur Umschreibung von Sachen eingesetzt
wurde, zu einem normativen, moralisch
aufgeladenen Begriff, der auch den Zustand
einer Person bezeichnen kann. Authentizität
dürfe aber nicht als eine Eigenschaft begriffen
werden, die den Dingen (oder Menschen)
eingeschrieben ist (oder nicht), sondern
müsse vielmehr als prozessuale Kategorie
verstanden werden – MacDonald verwendet
in diesem Zusammenhang den Begriff der
Authentifizierung –, die auf manchmal müh-
same Weise hergestellt, aufrechterhalten und
immer wieder neu bezeugt werden müsse.
In einer Kultur der Simulation sei Authenti-
zität geradezu eine moderne Obsession, ein
Fetisch, bedrohlich und anziehend zugleich,
faszinierend und abstoßend.

Insgesamt ist der Versuch gelungen, sich

anhand zentraler Begrifflichkeiten dem wei-
ten Feld museumswissenschaftlicher Theorie
und Praxis anzunähern. Die Tagung profitier-
te nicht nur von den Beiträgen, die immer
die Balance hielten zwischen zusammenfas-
senden Elementen und neuen Gesichtspunk-
ten, sondern auch von einem diskussionsfreu-
digen Publikum, das sowohl aus Museums-
theoretikerInnen als auch aus Museumsprak-
tikerInnen zusammengesetzt war. Ein wich-
tiges Ergebnis der Tagung war das Kennt-
lichmachen der 1970er-Jahre als einer ‚Sat-
telzeit‘ museumswissenschaftlicher Begriffs-
bildung. In diesem Zeitraum erfolgte nicht
nur die Übernahme vieler Begriffe aus an-
deren Bereichen des akademischen Diskur-
ses, sondern wurde auch ihr heutiges Ver-
ständnis maßgeblich geprägt. Zudem müsste,
auch das zeigte die Tagung, weiter differen-
ziert werden zwischen Museum und Ausstel-
lung. Gerade für die Institution Ausstellung
und ihrer wechselvollen und produktiven Be-
ziehung mit dem Museum gibt es noch zu
wenig Grundlegendes, als dass ihre Rolle an-
gemessen beurteilt werden kann. Schließlich
zeigte sich deutlich, dass die Begriffe einzeln
auf das Engste miteinander verwoben sind.
Eine Begriffsgeschichte der Museumswissen-
schaft betreiben zu wollen, heißt dann, die Be-
griffe nicht nur auf die ‚Sachgeschichte‘ zu be-
ziehen, sondern sie auch in ihren relationalen
Verschränkungen auszuloten.
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