Renate Flagmeier
im Gesprach mit Martina Griesser und Nora Sternfeld

Vermeiden, Dinge zu
Bildern zu machen

Das Museum der Dinge gilt als »role model« fur viele kunst- und
kulturhistorische Ausstellungen. War es anfangs schwierig, Ihren
Zugang zu den Dingen zu etablieren? Und warum glauben Sie, liebe
Renate Flagmeier, dass das Konzept so erfolgreich wurde?

Das Werkbundarchiv wurde 1973 als e.V. gegriindet, hat seit
seinen Anfangen die Erforschung der Alltagskultur als Auftrag begrif-
fen. Es flihrte seit den 1980er-Jahren den Untertitel »Museum der
Alltagskultur des 20. Jahrhunderts« und hatte eine Aufmerksamkeit
auch fur bis dahin wenig beachtete Objektbereiche (anonyme Design,
Selbstbau, Notprodukte, Warenkultur etc.). Insbesondere in den
1980er- und 1990er-dahren hat das Museum seine experimentelle Aus-
stellungsarbeit etabliert und dabei versucht, die Auseinandersetzung
mit avantgardistischen Kunstbewegungen des 20. Jahrhunderts wie
Dada oder Surrealismus fruchtbar zu machen. In diesem Kontext gab
es einige Meilenstein-Ausstellungen wie die zu Walter Benjamin
(1990/91) oder die zum Glashaus von Bruno Taut (1993). Die damaligen
Akteurinnen waren insbesondere Eckhard Siepmann (Leitung von
1977 bis 1995) und Angelika Thiekotter (Leitung von 1995 bis 2000),
ich selbst arbeite seit Anfang der 1990er-Jahre in der Institution, v. a.
im Ausstellungsbereich.



In den oben genannten Projekten wurden assoziative Raum-
bilder entwickelt - Konstellationen/Kompositionen aus Objekten sowie
Licht, Bild- und Ton-Installationen. Erklartes Ziel war es, sich von den
konventionellen, Geschichte illustrativ erzahlenden Ausstellungskon-
zepten abzugrenzen.

Mit dem langfristig angelegten Ausstellungs- und Samm-
lungsprojekt ohne Titel. Sichern unter .. (1995-1998) ist es gelungen,
die experimentelle Ausstellungssprache auch fur die Sammlungspra-
sentation anzuwenden. Das war ein wesentlicher Schritt zur Entwick-
lung einer musealen Identitat. Ergebnis dieses Prozesses war dann
1999 die Umbenennung in Werkbundarchiv - Museum der Dinge. 1999
folgte dann eine Sonderausstellung zur Entwicklung des Warencha-
rakters unter dem Titel ware schénheit - eine zeitreise, die eine Kla-
rung des musealen Gegenstandsbereichs und neue Erkenntnisse zum
Einsatz von Objekten in thematischen Ausstellungen gebracht hat.

Zu diesem Zeitpunkt lag der allgemeine Fokus noch nicht
so0 massiv auf den Dingen wie heute, und es gab durchaus viel Kritik
an der neuen Bezeichnung. Um 2000 war auch allgemein ein Umbruch
zu spuren, eine Unzufriedenheit mit der in den 1990ern euphorisch
begriuBten, zunehmenden Virtualisierung der Ausstellungswelten und
eine verstarkte Hinwendung zur materiellen Kultur.

Seit der Wiedereroffnung des Museums am neuen Standort
2007 ist die sich im Namen niederschlagende Konzentration auf die
Produkt- und Warenkultur des 20. und 21. Jahrhunderts sehr viel deut-
licher formuliert. Als zweiter Aspekt drickt sich im Namen »Museum
der Dinge« auch die Idee eines Metamuseums aus bzw. der flr das
Museum der Dinge wesentliche Aspekt der museologischen Selbstre-
flexion.

Was ist |hr personlicher Dingbegriff?

Daich das in diesem Rahmen nicht ausgedehnt darstellen
kann, mochte ich mich konkret nur auf den von Bruno Latour in einem
Vortrag fiir eine Designkonferenz in Cornwall 2008 vorgestellten
Ansatz beziehen, in dem er seine Position in der aktuellen Diskussion
um die gesellschaftspolitische Relevanz und Verantwortung von



Design vorstellte. Er beschreibt u.a. den notwendigen Wandel von den
Objekten als »matter of fact« (Tatsache) zu den Dingen als ein »matter
of concern« (Anliegen, Besorgnis, Interesse) und bezieht sich dabei
auf den Philosophen Martin Heidegger und auf die etymologische
Bedeutung des Begriffs »Ding« als »Versammlung, als »0rt der Ver-
handlung«.' Die Differenzierung zwischen Objekt und Ding, die Latour
vornimmt, ist flir unser museales Verstandnis sehr hilfreich. In
Anlehnung an diese Begrifflichkeit konnte man sagen, dass Museums-
objekte zwischen den Kategorien »matter of fact« uber »matter of
taste« zum »matter of concern« changieren.

Wir nlUtzen das Format des Gesprachs und die Méglichkeit zur
Nachfrage. Wie lautet Ihr ganz persoénlicher Zugang zu den Dingen
in Ihrer kuratorischen Praxis?

Ich verstehe das Museum der Dinge als einen Ort der Ver-
handlung uUber die Geschichte und Bedeutung von Dingen. Flr mich
bedeutet die Arbeit mit Dingen eine besondere Art der Erkenntnis und
der Weltwahrnehmung. Mich interessieren das in Dingen inkorpo-
rierte und an ihnen ablesbare Leben und die Kontexte, in denen diese
Dinge wichtig waren oder eine Rolle gespielt haben. Und ich schatze
auch die Fahigkeit von Dingen, Assoziationen auszulosen und Erinne-
rungen zu wecken.

Bei einem Rundgang durch das Museum der Dinge sind wir jedes
Mal von dem hohen Grad an Reflexivitat inspiriert. Kénnen Sie uns
einen kurzen Einblick in die kuratorische Konzeption lhrer Schau-
sammlung geben?

Als Museum der Dinge wurde der niemals wirklich ver-
folgte, geschweige denn eingeloste Anspruch aufgegeben, alltagskul-
turelle Lebensweisen und Gebrauche zu erforschen oder darzustellen.
Stattdessen war das Anliegen, Grundaspekte der Dinge zu erforschen
und die Ausstellung als Erkenntnisformat zu benutzen.

philosophy of Design, Cornwall 2008.



Die seit 2007 existierende Schausammlung gibt dem histo-
rischen Kernthema des Museums, dem 1907 gegriundeten Deutschen
Werkbund als zentraler Reformbewegung fiir die alltagliche Produkt-
kultur des 20. Jahrhunderts, groBen Raum. Nach einer institutionellen
Krise (Standortverlust) 2002-2005 war es von zentraler Bedeutung,
den institutionellen Auftrag ernster zu nehmen bzw. ihn wahrnehm-
barer zu machen. Das Werkbundarchiv - Museum der Dinge versucht
den Blick auf das Ding als Ware in seine Arbeit miteinzubeziehen und
dabei seinen zentralen Forschungsgegenstand — den Deutschen Werk-
bund - als Lehrbeispiel zu nitzen und zu vermitteln. Von Beginn an
hat jedoch die Institution/das Werkbundarchiv ganz bewusst sein
Sammlungs- und Arbeitsfeld nie auf die Objekte von Werkbundkiinst-
lerlnnen und die Erzeugnisse von Werkbundfirmen beschrankt, son-
dern immer ihre Einbettung in die Alltagskultur des 20. Jahrhunderts
gesucht. Diese offene Sammlungsstrategie ermoglicht dem Museum
heute drei wesentliche konzeptionelle Ansatze:

1. Einen sich von den klassischen Kunstgewerbe- und
Designmuseen abgrenzenden Blick auf grundsatzliche Fragen der
Warenkultur. Dabei ist von groBer Bedeutung, dass das Museum
weniger vom Einzelobjekt in der Zuordnung zu seiner/m Entwerfer/in
und dem Zeitpunkt des Entwurfs ausgeht, so wie es in Ableitung vom
Modell der Kunstgeschichte in vielen Museen gehandhabt wird, son-
dern dass die Objekte in thematischen Zusammenhangen gesammelt
und gezeigt werden.

2. Daraus folgt die Konfrontation der unmittelbar Werk-
bund-relevanten Objektbereiche mit »normalen«, zur klassischen
Designgeschichte eher gegenlaufigen Objekten.

3. Die Gegentberstellung von historischem Material und
gegenwartiger Produktkultur.

Dabei greift das Werkbundarchiv — Museum der Dinge auf die vom Werk-
bund selbst angewandte Struktur der Ratgeberliteratur mit »guten«
und »schlechten« Beispielen zurlick und zeigt ein Gegeniber von Vor-
und Feindbildersammlungen. Nur in diesem Spannungsfeld lasst sich
die Werkbundprogrammatik in der Ausstellung veranschaulichen.



In den zu Mustersammlungen zusammengestellten Objekt-
bereichen der Dauerausstellung werden fur den Werkbund relevante
spannungsreiche Verhaltnisse thematisiert — wie die zwischen Pro-
dukten von Werkbund-Firmen und Massenware, kunstgewerblichen
Einzelstlicken und industriellen Erzeugnissen, Objekten namhafter
Designerinnen und dem anonymen Design, funktionalen, puristischen
Objekten und dem, was friher als Kitsch und heute als Trash firmiert,
substanziell ehrlichen Objekten und Material- sowie Funktionssurro-
gaten, Markenwaren und No-name-Produkten. Das bedeutet, dass das
dialogische Prinzip auf vielen Ebenen verfolgt wird, insbesondere auch
um grundsatzliche Aspekte der Warenkultur wie z. B. Serialitat vs.
Individualitat, Selbstbau vs. Maschinenproduktion zu vermitteln.

Was ist aus lhrer Sicht der Unterschied zwischen Ding, Material und
Materialitat?

Dinge haben materielle Eigenschaften, sie sind glatt oder
rauh, schwer, leicht oder weich, grof3 oder klein. Und sie haben uber-
haupt eine Materialitat, sie sind dinglich vorhanden, sind splr- und
greifbar, bilden ein substanzielles Gegenuber flr uns. Die Aspekte
Gestaltung, Form, Produktion, Funktion/Nutzung, die gesellschaftliche,
okonomische, politische und kulturelle Dimension machen den Unter-
schied.

Glauben Sie, dass es ein kognitives Wissen der Dinge (im Sinne
eines intrinsischen Informationswerts) gibt?

Ein wichtiger Ansatz ist fir mich die Nutzung des Objekts
als Quelle (Entwickeln von Lesarten, Spurenlese an den Dingen). In
diesem Zusammenhang mochte ich auf den Begriff der Spurenlese
verweisen, den u.a. Aleida Assmann verwendet. Sie betont die Pro-
zesshaftigkeit der erinnernden Arbeit am und mit dem Objekt: »Mit
dem Begriff der Spur erweitert sich das Spektrum der >Einschreibun-
genc Uber die Texte hinaus auf die photographischen Bilder und die
Krafteinwirkungen am Objekt und durch Objekte. Der Schritt von den
Texten zu den Spuren und Relikten als signifikanten Zeugen der Ver-
gangenheit entspricht einem Schritt von der Schrift als intentionalem



Zeichen zur Spur als materieller Einpragung, die, obwohl nicht als
Zeichen gemeint, dennoch als Zeichen lesbar wird.«

Gibt es eine Handlungsmacht der Dinge?

Die Frage der Agency ist eine sehr komplexe. Nur so viel: In
der Bearbeitung unserer Fragestellungen gehen wir immer von einer
Handlungsmacht der Dinge aus. Auch unser zentraler historischer
Gegenstand, der Deutsche Werkbund, hat ja Uber eine spezifische Gestal-
tung von Dingen versucht, Lebensmodelle durchzusetzen und ist ei-
gentlich damit gescheitert. Im Grunde geht es immer um das Verhalt-
nis zu den Dingen, um die Bedeutung und den Einfluss von Dingen auf
Menschen und um die in Dinge eingepragten menschlichen Intentionen.

In lhrer ebenso kritischen wie informativen Ausstellung spannt sich
der Bogen des Zugangs zu den Objekten von unmittelbar tGber his-
torisierend bis ironisch. Vor diesem Hintergrund wirden wir Sie
gerne fragen: Haben Sie nach so vielen Jahren der Reflexion Gber
Geschmacksbildung ein unmittelbares oder ein eher ironisches Ver-
héltnis zu den Dingen?

Schwierig zu sagen, beides ist wichtig. Ironie ist geeignet
zur Herstellung von Distanz. Im Grunde bin ich aber personlich nicht
sehr ironisch.

Eine kritische Frage, die sich in diesem Zusammenhang aufwarf,
war jene nach der Gefahr eines Zirkels der Selbstreflexivitat. Kann
aus lhrer Sicht die Museumsarbeit Uber die kritische Auseinander-
setzung mit der Politik der Dinge hinaus etwas verandern?

Eine zentrale Aufgabe von Museen ist es, die Moglichkeit
zur kritischen Distanzierung fiir die Nutzerinnen/Besucherinnen zu
schaffen. Ein Mittel dazu ist die museale Selbstreflexion. In der Kon-
textualisierungsarbeit des Museums sind zwei Aspekte zu bertcksich-
tigen: der inhaltlich-thematische und der strukturelle Kontext. Die
Verknilipfung von inhaltlich-thematischer mit der strukturellen Kon-
textualisierung ist eine Mdglichkeit, ein sehendes Sehen statt eines
wiedererkennenden Sehens in Ausstellungen zu befordern.



Das Objekt in einen strukturellen Kontext stellen, heif3t: die
museale Struktur mit ihren spezifischen Eigenschaften und Funktionen
zu reflektieren und reflektierbar zu machen. Das bedeutet konkret,
dass das Museum als ein asthetisierendes Medium wahrzunehmen
ist [Asthetisierung der ausgestellten Objekte, »Verkldrung des Ge-
wohnlichen«/Danto, Ready-made-Effekt/Duchamp, vormals alltaglich
genutzte Objekte werden zu Anschauungsobjekten] und als ein
abstrahierendes Medium [Spannung zwischen angestrebter Veran-
schaulichung und faktischer Abstraktion; das Reale fungiert inhalt-
lichthematisch nur als Bezugspunkt; Spannung zwischen den real préa-
senten Objekten und der Abstraktheit des Ausstellungsthemas]. Da-
raus leitet sich ab, dass reale Zusammenhange im Ausstellungskontext
nicht zu rekonstruieren sind und es sinnvoller ist, eine visuell-rdum-
lich assoziative Idee fiir das jeweilige inhaltliche Thema zu entwickeln.

Ein weiterer wichtiger Punkt ist die gesellschaftspolitisch
determinierte und determinierende Position des Museums (Repra-
sentation, Machtverhaltnisse, Zugehorigkeiten, Differenzen), d. h. das
Museum wahrnehmen als einen offentlichen Raum, in dem individuelle
und kollektive Identitat, Geschichte und Geschichtssauffassungen, die
Funktion von Kultur und Geschichte vermittelt und verhandelt werden.
Daraus resultiert eine groBe gesellschaftspolitische Verantwortung.
Entweder man bestatigt sozial bedingte Ausschlusse zu Bildung,
asthetischen und existenziellen Erkenntnissen und Genuss, oder man
versteht das Museum als einen Ort der Teilhabe aller und der Ver-
handlung liber Werte, Positionen und Interessen.

Der bewusste Umgang mit dem strukturellen Kontext wird
dadurch unterstitzt, dass man das eigene Profil klart im Vergleich zu
den anderen Museen in demselben thematischen Feld, in der stadti-
schen Museumslandschaft etc., nicht (nur) im Sinne von Markt-
segment und Zielgruppe, sondern im Sinne der Aufgabe, die man
ubernimmt, tbernehmen soll und tbernehmen will. Also sich selbst
Fragen stellt wie: Auf welche Fragen der Offentlichkeit sollen und wol-
len wir antworten? Was ist unsere Aufgabe?

Die eigene Position wird durch die Auseinandersetzung mit
der Museumsgeschichte und kunstlerischen Positionen zur musealen



Struktur relativiert, d. h. man sollte sich um die Kenntnis anderer
Museums- und Prasentationsformen kiimmern und sich die Frage
stellen, auf welcher Museumsgeschichte oder welchem Museumsmo-
dell man selbst aufbaut.

Ein groBes Anliegen bei der inhaltlich-thematischen Kon-
textualisierung sollte es meines Erachtens sein, zu vermeiden, Dinge
zu Bildern zu machen, sie illustrativ zu verwenden. Meist illustrieren
die Ausstellungsobjekte die Ausstellungsthese und bedienen ein nur
wiedererkennendes Sehen. Illustration bedeutet in diesem Zusam-
menhang, ein Objekt zu einem, dem Text erlauternd »beigegebenen
Bild« zu machen, unabhangig von dessen Potenzial oder eigenstandi-
ger Wirkung. Diese »Bildwerdung« des Objekts ist im Museum struk-
turell angelegt durch die Belegfunktion der gesammelten Objekte und
wird durch die vorrangige Form der kontinuierlichen Geschichts-
erzahlung befordert.

Besonders bei Sammlungs- oder Dauerausstellungen soll-
ten die Objekte Vorrangigkeit vor dem Thema erhalten und die Deu-
tungsmuster aus den Objekten selbst entwickelt werden. Wie oben
angesprochen, sollten die ausgestellten Objekte als Quelle genutzt
werden. In thematisch fokussierten Projekten sollte mit der Funktion
von Objekten in diesem Zusammenhang bewusst umgegangen wer-
den, z. B. durch eine Art der Rollenzuweisung (Theater, Auffihrungs-
charakter). Die Verwendung einer assoziativen Strategie in der
Ausstellung bzw. der Einsatz des Objekts als Katalysator flir Assozia-
tionen ist ebenfalls hilfreich sowie ein Wechsel von Re-Animation und
Stillstellung. Beides unterstutzt die Moglichkeit, die Ausstellung als
Konstruktion wahrzunehmen. Dies scheint mir besonders wichtig bei
der Nutzung von medialen Inszenierungsmitteln.

Wenn Sie die Moglichkeit fur eine Neuaufstellung hatten, was wr-
den Sie machen?

Die Basis waren genugend/mehr raumliche und finanzielle
Ressourcen. Dann wirde ich das aktuelle offene Depot mit anderen,
besser einsehbaren Vitrinen ausstatten, einen Freiraum fur experi-
mentelle Versuchsanordnungen (Labor/Werkstatt o.&.) schaffen,



durch den Einsatz spezieller Mittel einen Wechsel von Bespielung/
Re-Animation und Stillstellung der gesammelten Dinge realisieren und
mehr Nebengleise, Abseitiges ermoglichen.

Das Gesprach wurde im Mai 2015 von Martina Griesser und
Nora Sternfeld per E-Mail gefiihrt.






