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1) Vorbemerkungen: ,,There’s a land that I’ve heard of...“

"1 — diese Worte

»Ein Gespenst geht um in Europa. Es ist das Gespenst der ,ravenden’ Gesellschaft
fanden sich im Juni 1994 im deutschen Techno Fanzine ,Frontpage’. Heute — gut dreilSig Jahre spater
— scheint die nonkonformistische und hedonistische Ravekultur von damals ein neues Land zu be-
treten. Ein Land, angelehnt an eines der bekanntesten Lieder der Szene, von dem sie damals ver-
mutlich nur gehort hatten, aber nicht erwarteten, Bestandteil davon zu werden: Das Museum.
Techno ist im 21. Jahrhundert zum Exponat geworden.? Zumindest I4sst sich dieser Eindruck gewin-
nen, etwa als sich anlasslich der Er6ffnung des Humboldtforums und der darin prasentierten Schau
»Berlin Global” Ende 2020 immer wieder ein Bild in der (internationalen) Presse fand: Es zeigt einen
groRen Raum, mittig darin eine verrostete Stahltilre, augenscheinlich von einem Tresor. Wie so oft
bei musealen Objekten, entfaltet sich auch hier die ganze Aura des Objektes erst durch Beigabe
einer entscheidenden Information: Es ist die Tire zum TRESOR, also dem legendaren Technoclub
im Berlin der 1990er Jahre im ehemaligen Tresorraum des Kaufhauses Wertheim.

Dies ist ein Beispiel, wie sich Museen zuletzt der Geschichte der Popmusik im Allgemeinen — offen-
bar mit besonderer Emphase auf der elektronischen Musik —zuwenden. Seit der Jahrtausendwende
haufen sich derartige Museumsvorhaben. Es scheint als wiirde Musik — und hier im speziellen all-
taglicher Unterhaltungs- oder auch Popmusik — zusehends , Museumsreife zuerkannt‘3. In der Lite-
ratur ist gar zu lesen, es handele sich um einen neuen Trend.*

Gerade in Deutschland bietet sich dieses Ausstellungsthema an: Die Technokultur, so wird immer
wieder behauptet, nahm hier in den 1990er Jahren ihren Anfang in Europa, namentlich in Frankfurt
und Berlin. In Berlin gilt der Techno gar als ,,Sound der Wende", habe er doch in den 1990ern Ost-
und Westberliner gleichermaBen elektrisiert.> Elektronische Musik mit ihren Unterformen wie
Techno oder dem populdreren (radiotauglichen) Eurodance pragen die kollektive Erinnerung an
diese Zeit, was eine Betrachtung dieser Stile aus historischer Perspektive, aus der Sicht der Public
History und damit auch aus Perspektive (kultur)historischer Museen rechtfertigt.

Doch stellt sich an diesem Punkt genau das Problem, dem sich diese Arbeit detaillierter widmen

! Laarmann, Jirgen: Ohne Titel, in Frontpage 6 (1994), H. 9, zit. n. Kleine, Pia: "The Future is Ours"? Techno
als jugendkulturelles Phanomen in den 1990ern, in: Baader, Meike Sophia; Kenkmann, Alfons (Hg.): Jugend
im Kalten Krieg. Zwischen Vereinnahmung, Interessenvertretung und Eigensinn (Jugendbewegung und Ju-
gendkulturen — Jahrbuch, Bd. 16), Géttingen 2021, S. 313-318, S. 313.

2 Frei nach Arlt, Alexander: Das Deutsche Siangermuseum in Niirnberg. ,Chor* als Exponat, in: Meyer, An-
dreas (Hg.): Musikausstellungen. Intention, Realisierung, Interpretation. Ein interdisziplindres Symposium
(Folkwang Studien, Bd. 19), Hildesheim 2018, S. 183-204.

3 Klose, Peter: Populdre Musik im Museum. Das Museum als Lernort zwischen Vermittlung und Aneignung,
in: Samples - Online-Publikationen der Gesellschaft fiir Popularmusikforschung 15 (2017) H. 2, hier S. 1,
online unter: https://jlupub.ub.uni-giessen.de/bitstream/handle/jlupub/995/Samples_15_klose.pdf?se-
quence=1 (28.09.2022).

4Vgl. Horrocks, Rob: Resource notes. Amplifying intangible heritage as a resource for museum narratives,
in: Popular Music History (pomh) 10 (2017) H. 2, S. 192-200, S. 193.

5> Vgl. Gutmair, Ulrich: Die ersten Tage von Berlin. Der Sound der Wende, Stuttgart 2013.



mochte: Wie kommt die elektronische Musik, der Technosound, in das Land, von dem alle schon
gehort haben? Oder analytischer formuliert: Wie ldsst sich ein originar auditives Medium wie Musik
in eine Ublicherweise visuelle Darstellungsform wie Ausstellungen uberfihren? Was sind
die ,contradictions of preserving something immaterial (hearing music) in a material
form (the museum)“6?

Das klassische kulturhistorische Museum mit seinem Paradigma vom Ausstellen als , Kulturpraxis
des Zeigens”’ gerat bei genuin Immateriellem wie Musik an Grenzen. Der Spagat zwischen
intangible culture einerseits und tangible museums andererseits ist bereits bei klassischer Musik
herausfordernd.? Verscharft werden diese Spannungen im Falle elektronischer Musik. Denn wo sich
klassische Musik auf Tontragern konservieren lieRe, lasst sich die Party als zentraler Bezugspunkt
der Technoszene nicht festhalten.® Techno, als performative Partykultur, stellt ganz besonders gén-
gige und erprobte Muster von musealer Musikreprasentation in Frage. Dies liegt nicht nur an der
Absenz von klassischen Instrumenten und dem eher geringen Absatz von Tontrdgern an , Endver-
braucher”, sondern auch an der dezidiert apolitisch-hedonistischen Selbstbezeichnung der Szene.*°
So hinterfragt Technomusik ganz besonders die sehr politikgeschichtliche deutsche Zeitgeschichts-
auffassung an Universitdten und in Museen. Hinzu tritt die (zumindest vorgegebene) Abkehr vom
»Starkult” und die charakteristische , facelessness“!! der Technoszene, die museale Reprdsentation

zusatzlich erschwert.!? Daher hat diese Arbeit den ,,Extremfall” Techno als Fallbeispiel gewéhlt, um

6 Baker, Sarah; Istvandity, Lauren; Nowak, Raphaél: Curating Pop. Exhibiting Popular Music in the Museum,
London 2019, S. 144.

7 Reitstatter, Luise: Die Ausstellung verhandeln. Von Interaktionen im musealen Raum (Edition Museum, Bd.
13), Bielefeld 2015, S. 23.

8 Zur ndheren Betrachtung von Musik als immateriellem Kulturerbe, auch und gerade in Realtion zum
UNESCO Begriff vgl. de Oliveira Pinto, Tiago: Music as living heritage. An essay on intangible culture
(Sounding Heritage, Bd. 3), Berlin 2018. Ahnlich auch: Menzel, Stefan: Musik als immaterielles Kulturerbe.
Musik als kulturelles Gedachtnis, in: Die Tonkunst 14 (2016) H. 4, S. 390-397.

® Gutmair: Die ersten Tage, S. 227.

10 Djese wird teilweise als Ausdruck ,der 1990er Jahre [...] [ausgemacht]: Politikverdrossenheit, iiberstei-
gerte Selbstbezlige, Zunahme von Konsum und Digitalisierung” stiinden sinnbildlich fir den Zeitgeist, vgl.

Kleine: Future is Ours, S. 317, dhnlich: Schurian, Christoph: Keine Love-Parade. Techno im Ruhrgebiet, in:
Grutter, Heinrich Theodor (Hg.): Rock & Pop im Pott. 60 Jahre Musik im Ruhrgebiet, Essen 2016, S. 140-
153, S. 147; Gberdies stellt Bennett, Andy: Popular Music Heritage. Places, Objects, Images and Texts (Pop
Music, Culture and Identity, Cham (Schweiz) 2022, S. 47 (auch wegen der Absenz von Tontrdgern) die
grundsatzliche Ausstellbarkeit von Musik aus dem digitalen Zeitalter, also nach 1990, im analogen Me-
dium Ausstellung bzw. Museum in Frage.

1 Monroe, Alexei: Sender Deutschland. The Development and Reception of Techno in Germany, in: Schiitte,
Uwe (Hg.): German Pop Music. A Companion (Companions to Contemporary German Culture, Bd. 6), Ber-
lin 2017, S. 171-188, S. 174.

2 Jber die Entwicklung des DJs etwas ndher Borscheid, Peter: The American way of music. Wie Pop und
Rock die Welt eroberten (Studien zur Alltags- und Kulturgeschichte, Bd. 33), Stuttgart 2020. Eigentlich war
die Technoszene ,mal angetreten”, den Starkult zu Gberwinden, vgl. Schurian: Keine Love-Parade, S. 151.
Mit Blick auf GréBen wie Marusha, Paul van Dyk, Westbam oder Sven Vath muss dies jedoch bereits fur
die 1990er Jahre hinterfragt werden, vgl. Kaul, Timor: Techno, in: Hecken, Thomas; Kleiner, Marcus S.
(Hg.): Handbuch Popkultur, Stuttgart 2017, S. 106-110, S. 106. Borscheid (a.a.0.) weist darauf hin, dass
bereits Vaths Durchbruch zum ,,Popstar” Ende der 1980er Jahre genau das war, ,womit die DJs in Detroit
eigentlich hatten brechen wollen”. Diese Entwicklung hat sich bis heute intensiviert, sodass Schurian
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das ,Ritsel, wie man Musik tiberhaupt ausstellen kann”*® zu ergriinden. Denn diese Musikrichtung
verscharft als ,,Musik zum Feiern” die Probleme, die Museen ohnehin mit Musik als immaterieller

Kultur zu haben scheinen.

1.1) Fragestellung, Erkenntnisziel und Aufbau der Arbeit

Um diesem Ratsel nachzuspiiren, lautet die zentrale Fragestellung dieser Arbeit: Wie lasst sich
elektronische Musik — etwa der Techno der 1990er Jahre — musealisieren bzw. wie wird sie ausge-
stellt. Zur Beantwortung dieser Frage wurde ein Sample aus drei zeitgendssischen Ausstellungen
zusammengestellt, die alle mit unterschiedlichen Zugriffen das Thema ,Musik’ museal darstellen
wollen. In diesen Ausstellungen kommt Techno als Genre mehr oder weniger zentral zur Sprache,
mal als alleiniges Thema, mal als typische Ausprdgung einer Clubkultur. Die Arbeit soll im Wesent-
lichen ergriinden, mit welchen Mitteln in diesen Ausstellungen die immaterielle elektronische Mu-
sik museal dargeboten wird. Zentral ist dabei die Fokussierung auf die Ausstellungsprasentation.
Diese Arbeit befasst sich mit der Darstellbarkeit von elektronischer Musik in Ausstellungen, nicht
mit der Vermittelbarkeit elektronischer Musik durch Ausstellungen. Sie wird also nicht die beglei-
tendenden Bildungsangebote, sondern die physische Ausstellung selbst in den Blick nehmen. Dazu
wird sie sich in drei Teilfragen den Aspekten des Narrativierens von Musik, des Materialisierens von
Musik und des Darstellens von Musik in diesen Ausstellungen widmen.

Dabei bewegt sich diese Arbeit am Schnittpunkt mehrerer Disziplinen. Sie versteht sich dabei ganz
bewusst als Arbeit der angewandten Geschichte. Denn Musik als Kulturpraxis ist nicht nur eine ge-
nuin fachwissenschaftliche, also musikwissenschaftliche Angelegenheit, sondern auch eine Alltags-
praxis, die es als solche zu historisieren gilt. Dies ist der klassische Arbeitsbereich der Geschichts-
wissenschaft. Die Public History wiederrum fragt darauf aufbauend, wie dieser Teil der Geschichte
im kollektiven Gedachtnis und seinen Auspragungen, also auch dem Museum, verankert und abge-
bildet bzw. dargestellt ist. Sie kann hier ergriinden, wie diese Alltagspraxis den Weg schafft vom
kommunikativen Gedachtnis der vielen Einzelnen zu narrativen, materialisierten und zur Schau ge-
stellten Explikationen des kulturellen Gedachtnisses einer Erinnerungsgemeinschaft.

Gerade mit Blick in die (digitale) Zukunft bietet dariiber hinaus die Betrachtung von immaterieller
Musik fir die geschichtsanwendende Praxis ganz konkrete Einsichten. Die Public History kann hier
mit dem notwendigen Gesplir flr die Wichtigkeit historischer Quellen (also im Museumskontext:
Objekten) den analytischen Finger in die Wunde legen, die das Wegfallen dieses musealen Kernbe-
reiches zunachst zu schlagen scheint. Sie kann so auch Fragen nach der Zukunft des musealen Ob-

jektes im Allgemeinen mitschwingen lassen.

(a.a.0.) moderne DJs etwa als ,hochbezahlte Leitfiguren” bezeichnet, deren Aufgabe heute lediglich darin
bestlinde, vorgefertigte Sets abzuspielen, um im ,,Publikum fiir gute Stimmung zu sorgen®.
13 Dax, Max: Tanz mit der Maschine (Rezension), in: Der Spiegel 75 (2021) H. 50, S. 118-121, S. 118.



In dieser Arbeit wird zunachst historisch hergeleitet, woher das Ausstellungswesen allgemein in
Deutschland kommt und welchen Traditionslinien es verpflichtet ist. AnschlieBend wird eine histo-
rische Einordnung vorgenommen. Sie wird die bisherigen Versuche populdare Musik zu musealisie-
ren im historischen Uberblick darstellen. Danach folgt die Vorstellung der drei hier nidher unter-
suchten Ausstellungen, namentlich , Electro. Von Kraftwerk bis Techno” im Diisseldorfer Kunstpa-
last, ,,Nachts. Clubkultur in Miinchen” im Minchner Stadtmuseum und ,,Sven Véth. It’s simple to
tell what saved us from hell” im Frankfurter Museum of Modern Electronic Music (MOMEM).

Im Anschluss werden diese Ausstellungen anhand von Unterfragen zur oben genannten Hauptfor-
schungsfrage naher betrachtet. In mehreren Unterkapiteln werden die narrativen, materiellen und
gestalterischen Zugriffe der drei Ausstellungen beleuchtet. Das entsprechende Kapitel ist nicht als
klassische Ausstellungsanalyse zu verstehen, sondern es bedient sich vielmehr dem eben angespro-
chenen Beispielset, um auf dieses — themenbezogen — zuzugreifen und gestalterische, materielle
oder narrative Zugriffe bei der Ausstellung von elektronischer Musik zu verdeutlichen. So werden
in diesem Kapitel ,nicht alle Teile einer Ausstellung, sondern einzelne Teile aller Ausstellungen zu-

einander in Beziehung“**

gesetzt.

In Unterkapitel 4.1 ,,Narrating Music” wird gefragt, mit welchen narrativen Zugriffen Musik in den
Ausstellungen museabel gemacht wird. Was sind also die Fragen, mit denen Kuratierende an die
Musik herantreten? Was ihre Ausschlusskriterien? Was wird als wichtig erachtet? Unterschieden
wird hierbei nach inhaltlichen Kriterien (was definieren Kuratierende als Musik?),
personalen Kriterien (wer wird als Trager von Musik ausgemacht?) und lokalen Kriterien (wo wird
Musik verortet?).

In Unterkapitel 4.2 ,Materializing Music” wird diskutiert, was als Objekte — die Grundlage der Aus-
stellungsarbeit — im Themenfeld elektronischer Musik verwendet wird. Hierbei werden die zentra-
len Fragen sein, welche Objekte es gibt und wie diese eingesetzt werden um (welche) Botschaften
zu senden oder zu visualisieren.

Im dritten Unterkapitel 4.3 ,Displaying Music” werden die zwei zuvor genannten Techniken zusam-
mengebracht. Es wird gefragt, welche gestalterischen Mittel, seien sie inszenatorischer oder szeno-
grafischer Natur, in den betrachteten Ausstellungen verwendet werden, um elektronische Musik
ins Museum bringen zu kénnen.

Schlussendlich wird diese Arbeit mit einem Ausblick enden, was basierend auf den Ergebnissen der
Untersuchung dieses Samples bei der Musealisierung elektronischer Musik momentan machbar
und zuklnftig denkbar ist. Hiermit verbunden ist dann die Frage, welche Erwartungen (oder

,dreams”, um die eingangs zitierte Liedzeile erneut aufzugreifen) Kuratierende einer

14 Thiemeyer, Thomas: Fortsetzung des Krieges mit anderen Mitteln. Die beiden Weltkriege im Museum
(Krieg in der Geschichte, Band 62), Tubingen 2010, S. 35.



musikhistorischen Ausstellung fir die Zukunft haben diirfen.
1.2) Begriffe

Diese Arbeit wird mit einigen problematischen (weil mehrdeutigen) Begriffen arbeiten. Einige von
ihnen (wie der Objektbegriff) werden an den entsprechenden Stellen dieser Arbeit definiert, grund-

legende, die flir das Verstandnis der gesamten Arbeit zentral sind, im Folgenden:

Musik im Museum

Begrifflich sollten und missen die beiden Sachverhalte ,Musik im Museum’ und ,Musik ausstellen’
unterschieden werden, denn gemeint sind damit zwei unterschiedliche Sachverhalte. ,Musik im
Museum’ bezeichnet den grundsatzlichen Einsatz von auditiven Medien in musealen Raumen. Viel-

“15 etwa als aktivierendes Mittel oder atmo-

fach wird Klang im Museum ,schon lange verwendet
sphérische Untermalung.t®

Demgegenliber ist aber die ,ausgestellte Musik’ zu unterscheiden, der sich diese Arbeit widmen
mochte. Diese meint das Aufgreifen musikalischer Erscheinungen in Ausstellungen als zentrales
Ausstellungsthema. Zwar kann hierbei auch Musik als Untermalung eingesetzt werden, jedoch geht
es um den narrativen Fokus, der auf der Musik und ihrer kulturhistorischen Bedeutung als solches
liegt. Sowohl in der Ausstellungspraxis als auch in deren Analyse finden sich diesbeziiglich bereits
einige Beispiele mit Bezug zur klassischen Musik, wobei hier in erster Linie die Musikermuseen zu
nennen waren, etwa das Beethovenhaus in Bonn oder das Mozarthaus in Wien. Eine langere Tradi-
tion hat auch das Sammeln von Musikinstrumenten klassischer Couleur, meist in akademischen
Einrichtungen. Der populdren Musik jedoch wurde lange Zeit ihr musealer Wert wie auch ihre all-
tagskulturelle Bedeutung abgesprochen. Entsprechend ist die Musealisierung popmusikalischer
Phianomene eine eher junge Entwicklung. Auch weil die Prasentations- und Sammlungspraktiken
klassischer Musik hier nur bedingt Ubertragbar sind, fehlen auf diesem Bereich bisher entschei-

dende Impulse und Erfahrungen.

Popmusik/Popkultur

Ein sehr problematischer Begriff, der hier aber verwendet werden muss, ist der des ,Pop(uldren)’
mit allen seinen Komposita, also etwa ,Popkultur’ und ,Popmusik’. Zur Frage, was eigentlich popu-
lare Kultur sei, gibt es umfangreiche kulturwissenschaftliche Untersuchungen und Debatten. Dieser
Begriff soll aber in dieser Arbeit ungeachtet seines normativen Anklanges grundséatzlich analytisch

benutzt und ex negativo definiert werden. Er rekurriert auf die ,traditional boundaries between

15 Schweibenz, Werner: Das Museumsobjekt in Zeiten seiner digitalen Reprisentierbarkeit, in: Murlasits,
Elke; Reisinger, Gunther (Hg.): museum multimedial. Audiovisonare Traditionen in aktuellen Kontexten,
Wien 2012, S. 47-70, S. 47.

16 y/gl. Leonard, Marion: Exhibiting Popular Music. Museum Audiences, Inclusion and Social History, in: Jour-
nal of New Music Research 39 (2010) H. 2, S. 171-181, S. 173.
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“17 und meint in diesem Sinne alle Kulturformen, die nicht der klassischen

high and popular culture
Hochkultur zuzurechnen sind.

Diese Definition, bei der man sich mit dem Popularitatsbegriff in Bezug auf Kultur oder eben Musik
»behilft’, bezweckt in erster Linie eine ,,nicht ndher bezifferte Massenhaftigkeit als auch eine Band-
breite von Stilen anzusprechen” und ist in der entsprechenden Ausstellungsanalyse sehr verbrei-

“19 yerstanden. Eine

tet.!® So wird ,populdre Kultur” in erster Linie quantitativ als , Massenkultur
strukturell dhnliche Unterscheidung findet sich in der Praxis der Verwertungsgesellschaften in der
Unterscheidung zwischen E- und U-Musik, also ernster Musik und Unterhaltungsmusik.

Diese verwendete Unterscheidung ist — auch wenn die begriffliche Unscharfe zu problematisieren
ware — analytisch sehr sinnvoll. Denn entscheidend ist, dass , klassische” Musik —im Gegensatz zu
»popularer” Musik — bereits seit fast 200 Jahren musealisiert wird. Die Musealisierung der Massen-

kultur bzw. Alltagskultur Musik, also der ,,Popmusik” hingegen, ist ein rezenter und hier betrachte-

ter Vorgang.

Elektronische Musik: Techno/EBM/Electro

Was ist eigentlich Techno? Diese Frage ist nicht nur schwer zu beantworten, sondern wohl auch
innerhalb wie aulRerhalb der Szene damals wie heute sehr umstritten. Dennoch muss eine Arbeit,
die sich mit musealen Repradsentationen der Technoszene beschéftigt, versuchen, eine Arbeitsdefi-
nition fiir diesen Begriff zu finden. Musiktheoretisch ist Techno definiert worden als ,,iberwiegend
instrumentales und inzwischen vielfach ausdifferenziertes Genre”. Es sei im Wesentlichen gepragt
durch ,einen schnellen Beat (ab 120 bpm) mit durchgehender Bassdrum im Viervierteltakt
(,Four to the Floor‘), die additive Schichtung repetitiver Patterns perkussiver und melodischer
Art sowie die Verwendung elektronisch erzeugter und haufig bewusst hart und ,technisch’ klingen-
der Sounds.“*

Diese Arbeit mochte nicht definieren, was Techno ist. Vielmehr geht es darum, einen Begriff zu
finden, der jene Erscheinungen im Umfeld der neuen, elektronischen Musik mit den genannten
akustischen Merkmalen beschreibt, die in den 1990er Jahren in Deutschland aufgekommen ist. In-

sofern soll der Begriff ,Techno’ als ,Synonym fiir nahezu samtliche elektronisch produzierte

17 Knifton, Robert: Popular music beyond text. An academic perspective on popular music in the museum,
in: Social History in Museums 36 (2012), S. 21-25, S. 21. Teilweise wurde diese Tendenz der Verwischung
von Grenzen zwischen high und low culture auch als Aneignungspraktiken in einem kulturellen Gentrifika-
tionsprozess betrachtet, vgl. etwa Klose: Populare Musik, S. 18.

18 ygl. Geisthével, Alexa: Auf der Tonspur. Musik als zeitgeschichtliche Quelle, in: Baumeister, Martin; Foll-
mer, Moritz; Miiller, Philipp (Hg.): Die Kunst der Geschichte. Historiographie, Asthetik, Erzahlung, Géttin-
gen 2009, S. 157-168, S. 161. Ahnliche Definitionen finden sich auch bei Jost, Christofer; Pfleiderer, Mar-
tin: Popmusikforschung, in: Mania, Thomas; Jost, Christofer; Pfleiderer, Martin (Hg.): Pop up. Ausstellun-
gen zu popularer Musik konzipieren und realisieren, Dortmund 2022, S. 69-79 oder Jacke, Christoph: Kul-
turen und Asthetiken von Popmusik und Medien. Authentizitit, Kunst, Kommerz und Etablierung, in:
Schramm, Holger (Hg.): Handbuch Musik und Medien, 2. Aufl., Wiesbaden 2019, S. 497-524, S. 501.

1% Krankenhagen, Stefan: All these things. Eine andere Geschichte der Popkultur, Stuttgart 2021, S. 4.

20 Kaul: Techno, S. 106.



Popmusik verwendet??

werden. Derartige Musikstlicke zeichnen sich dariber hinaus durch im All-
gemeinen geringes Airplay im Radio und entsprechenden Fokus auf die physische Darbietung (vor

allem in Clubs) aus.? Sie grenzen sich bewusst von einem als kommerziell definierten elektroni-

|“ orientiert.?

schen Mainstream ab und sind eher ,,subkulturel Mit einer gewissen Unscharfe wer-
den somit unter diesem Begriff viele artverwandte Stile und Subgenres wie House, Acid, Acid House
und EBM (Electronic Body Music) bis hin zu Dubstep und Drum’n’Bass subsumiert, was musiktheo-
retisch diskutabel, fiir einen museologischen Zugriff jedoch allemal ausreichend ware.

Dennoch soll in dieser Arbeit Gberwiegend von ,elektronischer Musik’ gesprochen werden, wenn
eben jene Musik aus den 1990er Jahren gemeint ist. Dies liegt vor allem daran, dass die genannten
Stilrichtungen sich immer weiter ausdifferenziert haben und seit Mitte der 1990er Jahre ,,nur noch
wenige Beriihrungspunkte besaRBen.“?* Auch die kommerzialisierten und ,verpoppten” Ausliufer
des Techno (namentlich etwa der Eurodance) konnen so noch mit abgebildet werden. Hier wiirde
der Begriff Techno dann Ankldange haben, die in die Irre fihren wiirden. Es gilt: ,,Der bevorzugte
Oberbegriff lautet ,elektronische Musik’ oder ,elektronische Tanzmusik’, doch der Einfachheit hal-
ber ist die Bezeichnung ,Techno’ liblicher und beschreibt nahezu alles, wohinter clubbasierte elekt-
ronische Tanzmusik vermutet wird.“*

Daher wird im analytischen Teil versucht, auf die Formulierung ,elektronische Musik” auszuwei-
chen. Wenn aber im Kontext dieser Arbeit, etwa in Zitaten, von Techno die Rede sein sollte, dann

gilt die hier angeflihrte Definition. Beide Begriffe sind im Kontext dieser Arbeit im Grunde analytisch

synonym zu verstehen.
1.3) Forschungslage

Die klassische deutsche Zeitgeschichtsforschung hat, in der Tradition der Institutionengeschichte,
bis heute einen groRen Ereignis- und Politikbezug. Zeitgeschichte war und ist in Deutschland haupt-
sachlich Politikgeschichte. Die Rolle (pop)kultureller Erscheinungen als historischer Quelle wurde
“26

»aus der Perspektive einer klassischen, staatszentrierten Politikgeschichte [als] dulRerst begrenzt

angesehen. Beispielhaft ist da Daniel Morat, der, wenn er Beispiele fir den ,Klang der

21 Epd.

22 ygl. Schurian: Keine Love-Parade, S. 148f.

B vgl. Kaul, Timor: Musikalische DIY-Praktiken des Sekundaren und Professionalitit der Beildufigkeit. DJs
und Producer im Bereich Techno/House, in: Lied und populére Kultur/Song and Popular Culture 62
(2017), S. 71-94, S. 71.

24 Borscheid: American Way, S. 305.

25 K{ihn, Jan-Michael: Die Wirtschaft der Techno-Szene. Arbeiten in einer subkulturellen Okonomie, Wiesba-
den 2017, S. 158. Der in der Literatur teilweise auch vorgeschlagene Begriff , Electronic Dance Music” wird
hier vermieden, da sich dieses Genre in den letzten zehn Jahren enorm gewandelt hat und radiotauglich
wurde. Der Begriff scheint mir, da er nun eine enorme Spannweite von Westbam ber Avicii bis zu Robin
Schulz besitzt, zu unscharf.

26 Classen, Christoph; GroRmann, Thomas; Kramp, Leif: Zeitgeschichte ohne Bild und Ton? Probleme der
Rundfunk-Uberlieferung und die Initiative ,,Audiovisuelles Erbe”, in: Zeithistorische Forschungen 8 (2011),
H. 1,S.130-140, S. 130.
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Zeitgeschichte” aufzihlen will, Ausschnitte aus groRen Reden groRer Minner auflistet.?’

Wirklich gedandert hat sich dies erst durch die Etablierung der ,Geschichte von unten” in den Ge-
schichtswerkstitten der 1970er Jahre.?® Sie waren unter den Ersten, die einen starken Emotionsbe-
zug und auch einen individuellen Zugang in die Geschichtswissenschaft getragen haben. Heute hat
sich diese Stromung im Nachgang des emotional turns langst verstetigt und institutionalisiert, etwa
im Berliner Forschungsbereich ,Geschichte der Gefiihle”.?*

Generell ist die sound history in letzter Zeit durchaus zu einer achtbaren Forschungsrichtung er-

wachsen, auch wenn sie immer noch eher als , Spartengeschichte“3°

aufgefasst wird. Dennoch ist
zu konstatieren, dass auch die bisherige Forschung zu Musik und ihrer Historizitdt (und selbiges gilt
auch fiir deren museale Prisentation) sehr ereignis- und politikgeschichtlich gepragt war und ist.3!

Musik wurde immer wieder als Ausdruck ,,politischer Dimensionen*3?

gedeutet und so — etwa von
Geisthével — ,,als zeitgeschichtliche Quelle“33 gelesen. Das popmusikalische ,Erkenntnisinteresse
geschichtswissenschaftlicher Zugédnge [liegt] nach wie vor in den politischen, sozialen, wirtschaftli-
chen, kurz in den gesellschaftlichen Aspekten der Musik“** nicht in der Musik und der sie umgeben-
den Subkultur selbst.3> Musik wird meist eher als ,, Ausdrucksform* einer Zeit- oder Jugend- oder
Subkultur angesehen und eher in Auseinandersetzung mit allgemeinen ,gesellschaftlichen Wand-

lungsprozessen untersucht“®. Die Musik zugedachte ,substantial role as a connective thread in

27 Morat, Daniel: Der Klang der Zeitgeschichte. Eine Einleitung, in: Zeithistorische Forschungen 8 (2011) H. 2,
S.172-177,S.172.

28 \gl. Siegfried, Detlef: Geschichtswissenschaft, in: Hecken; Kleiner (Hg.): Handbuch Popkultur (Anm. 12),
S. 354-358, S. 354. Ahnlich argumentiert auch Keilbach, Judith: We call it Techno. Zeitzeugen und die fil-
mische Konstruktion von Technogeschichte, in: Feser, Kim; Pasdzierny, Matthias (Hg.): Techno studies.
Asthetik und Geschichte elektronischer Tanzmusik, Berlin 2016, S. 95-104, S. 97 oder fiir den niederldndi-
schen Raum gleichsam van der Hoeven, Arno; Brandellero, Amanda: Places of popular music heritage: The
local framing of a global cultural form in Dutch museums and archives, in: Poetics 51 (2015), S. 37-53. Die
Sozialgeschichte in Bielefelder Tradition hat an diesem Faktum zunachst nichts gedndert, hatte sie doch
eine sehr ausgepragte Makroperspektive (wohingegen Musik als Erfahrung eine sehr individuelle Sache
ist). Andere, benachbarte Facher, wie die Volkskunde (Liederkunde, dt. Volksliedarchiv...) oder die Kultur-
wissenschaften waren und sind hier weiter als die Geschichtswissenschaft.

29 Der emotional turn in der Geschichtswissenschaft bezeichnet genau diese Hinwendung zur Betrachtung
der Emotionen in der Geschichte, vgl. einflihrend Verheyen, Nina: Geschichte der Gefiihle. Version: 1.0,
in: Docupedia-Zeitgeschichte (2010), online unter: http://docupedia.de/zg/verheyen_gefuehle_v1_
de_2010 (25.09.2022) oder Frevert, Ute: Was haben Gefiihle in der Geschichte zu suchen?, in: Geschichte
und Gesellschaft 35 (2009) H. 2, S. 183-208. Zum Zusammenhang von Pop- und Emotionsgeschichte vgl.
Wellmann, Henning: Pop- und Emotionsgeschichte. Eine viel versprechende Partnerschaft, in: Mrozek,
Bodo; Geisthovel, Alexa (Hg.): Popgeschichte. Konzepte und Methoden (Histoire, Bd. 48), Bielefeld 2014,
S.201-225.

30 Classen; GroRmann; Kramp: Zeitgeschichte, S. 130.

31 vgl. Siegfried: Geschichtswissenschaft, S. 355.

32 Epd.

33 Geisthdvel: Tonspur, S. 157.

34 Siegfried: Geschichtswissenschaft, S. 355.

35 Zum Quellenwert der Schallplatte s. a.: Mrozek, Bodo: Geschichte in Scheiben. Schallplatten als zeithisto-
rische Quellen, in: Zeithistorische Forschungen 8 (2011) H. 2, S. 295-304.

36 Sjegfried: Geschichtswissenschaft, S. 355.



contemporary societies“®” kommt so noch nicht wirklich zum Ausdruck.

Insofern ist grade das in dieser Arbeit gewahlte Beispiel des Techno so interessant, gilt dieser Mu-
sikstil doch vor allem als eine (iber die Musik hinausgehende Lebenseinstellung. Musik wird hier
nicht nur als reine Klangfolge, sondern als vielsinnige Erfahrung betrachtet.®

Dass allerdings individual- und alltagsgeschichtlichen Zugange durchaus eine Relevanz haben und
auf groRRes Interesse stolRen, zeigen dann populdre Publikationen mit Titeln wie ,Wisst ihr noch?
Die coolsten Jahre unserer Jugend“*. Die Zeit der 1990er Jahre wird zuletzt immer mehr Teil einer
allgemeinen (und immer besser erforschten) Nostalgie- bzw. ,,Retro-Welle” mit ausgepragtem Hang
zum Histotainment.®® Dieser Trend korreliert damit, dass die museumsrelevante Zielgruppe wie
auch die Kuratierenden heute einer Kohorte angehoren, deren Jugendzeit sich in wesentlichen Tei-
len in den 1990er Jahren zutrug.** Dies tangiert zugleich die Frage, ob und wenn ja wie die 1990er
Jahre schon ,,geschichtsreif” seien oder — breiter formuliert — wo die , hintere Grenze” der Zeitge-
schichte lage.*

Lediglich in neuester Zeit lasst sich ein ,,trend [...] [towards] engaging with everyday manifestations
of [music] culture“® feststellen, im Zuge dessen die Forschung sich zusehends mehr den emotiona-
len und asthetischen Aspekten der Musik widmet. Der in der Geschichtswissenschaft vollzogene
cultural turn bzw. emotional turn fihrte zu einem starkeren alltags-, emotions- und individualge-
schichtlichen Zugang in der zeithistorischen Forschung. Im Zuge dessen wurde dann auch ,,populére
Musik [...] [als] Teilbereich[...] des Sozialen“** betrachtet, eine Sichtweise, der sich auch diese Arbeit
anschlieRen wird. Obwohl die Wahrnehmung dieser sehr rezenten Geschichte wenig ,distan-

«45

ziert[...] und abgeklart[...]“* ist, erfreut sie sich zusehends gréRerer akademischer als auch musea-

ler Beliebtheit. Sie bietet durch die ,Plurimedialitit des popmusikalischen Pro-

37 Cortez, Alcina: The Curatorial Practices of Exhibiting Popular Music in Portugal at the Beginning of the
Twenty-First Century. An Overview, in: Revista Portuguesa de Musicologica 2 (2015) H. 2, S. 297-323,

S. 305.

38 vgl. Klose: Populire Musik, S. 15.

39 Kjel, Melanie; Sabine Pinnau: Die 90er. Die Coolsten Jahre Unserer Jugend, Kéln 2019.

40 vgl. Geisthovel: Tonspur, S. 162.

41 Diese ,positiven Erinnerungen zu aktivieren wird auch und gerade im Historymarketing versucht, wo (in
der Regel) Unternehmen aus der ,Retro-Welle”“ monetdren Gewinn zu schlagen versuchen, vgl. einfiih-
rend: Kihberger, Christoph: Geschichtsmarketing als Teil der Public History. Einflihrende Sondierungen
zwischen Wissenschaft und Wirtschaft, in: Ders.; Andreas Pudlat (Hg.), Vergangenheitsbewirtschaftung.
Public History zwischen Wirtschaft und Wissenschaft, Innsbruck 2012, S. 14-53, hier S. 41.

42 Hockerts, Hans Giinther: Zeitgeschichte in Deutschland. Begriff, Methoden, Themenfelder, in: Histori-
sches Jahrbuch 113 (1993), 98-127, S. 100. Er spricht hier vom ,,empfindlichen Grenzbereich zwischen Ge-
schichte und Gegenwart”, vgl. ebd., S. 110. Vgl. diesbezlglich auch die Debatte Danyel, Jiirgen; Geistho-
vel, Alexa; Mrozek, Bodo: Pop als Zeitgeschichte, in: Mrozek, Bodo; Geisthovel, Alexa (Hg.): Popge-
schichte. Zeithistorische Fallstudien 1958-1988 (Histoire, Bd. 49), Bielefeld 2014, S. 7-15.

43 Horrocks: Resource notes, S. 193.

4 Klose: Populdre Musik, S. 16.

45 ziindorf, Irmgard: Zwischen Event und Aufklirung. Zeitgeschichte ausstellen. Vorwort, in: Zeithistorische
Forschungen 4 (2007) 1-2, S. 160-166, S. 162.



duktions-, Distributions- und Rezeptionskomplexes“4®

sowohl fiir die Forschung als auch die Muse-
alisierung von Musik Vorteile. Erste Synergieeffekte aus diesem gesteigerten Interesse an Musikge-
schichte und der Anwendung musealer Materialkunde zeigen dann Arbeiten wie etwa Monika
Rothers Dissertation zu Phonogeraten in deutschen Wohnzimmern oder auch die ,Musikobjektge-
schichten” von Christopher Jost et al., die nicht nur einen musikhistorischen, sondern zugleich einen
materialhistorischen wie alltagshistorischen Zugriff haben.*

Entsprechend dieser Entwicklung in der Forschung haben sich in den letzten Jahren auch immer
mehr Ausstellungen mit der populdren Kultur und insbesondere entsprechender Musik beschaftigt.
Dies kann als jlingste Entwicklung in einem Trend ausgemacht werden, wonach sich die Schwer-
punkte sozialhistorischer Ausstellungen im deutschsprachigen Raum im Laufe der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts immer weiter in Richtung Gegenwart verlagerten.*® Diese Entwicklung kulmi-
nierte dann 1994 in der Er6ffnung des Hauses der Geschichte in Bonn als dezidiert zeitgeschichtli-
chem Museum, dessen Selbstanspruch stets war und ist, Geschichte bis an die unmittelbare Ge-
genwart heranzuerzihlen.*”

Da derartige Ausstellungen selbst ein recht junges Phanomen sind, gibt es noch nicht viele entspre-
chende Ausstellungsanalysen. Erste Untersuchungen setzen hier seit der Jahrtausendwende an. Sie
gehen zeitlich nicht zufillig einher mit der voranschreitenden akademischen Anerkennung der
Public History in Deutschland (gipfelnd in der Anerkennung als , kleines Fach” durch die HRK 2018).
Die Ausstellungsanalyse als solche wird meist entweder auRerakademisch (also die klassische Aus-
stellungsrezension im Feuilleton) oder aber von den Sozialwissenschaften betrieben. Die , klassi-
sche” Geschichtswissenschaft hat sich hier bisher zuriickgehalten. Daher fuRen groRe Teile dieser
Arbeit, gerade was das methodische Ristzeug betrifft, auf kulturwissenschaftlichen Forschungen,
namentlich der Tiibinger Gottfried Korff und Thomas Thiemeyer.

Die Geschichte von populdrer Musik als Prasentationsgegenstand beginnt in Deutschland ungefahr

um die Jahrtausendwende. Entsprechend diirftig gestaltet sich bis heute die Literaturlage zu ihrer

46 Zentrum fiir Populire Kultur und Musik der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg: Sammlungskonzept des
Zentrums fur Populare Kultur und Musik, Freiburg 2020, S. 7,
https://www.zpkm.uni-freiburg.de/sammlungskonzept-zpkm-aktualisierte-fassung-januar-2021.pdf
(27.06.2022).

47 vgl. Réther, Monika: The sound of distinction. Phonogerite in der Bundesrepublik Deutschland (1957 -
1973). Eine Objektgeschichte (Diss.), Marburg 2012 sowie Jost, Christofer; Dorfling, Christina; Pfleiderer,
Martin (Hg.): Musikobjektgeschichten. Populdre Musik und materielle Kultur (Populare Kultur und Musik,
Band 32), Minster 2021.

48 S0 etwa die Entwicklung von den ,Monumenta Judaica® (Kéln 1963) tiber ,Die Zeit der Staufer” (Stuttgart
1977) und ,,Preullen. Versuch einer Bilanz“ (Berlin 1981) bis zur Ausstellung , Vernichtungskrieg. Verbre-
chen der Wehrmacht 1941 bis 1944“ (sog. ,,Erste Wehrmachtsausstellung”, ab 1995 zunachst in Ham-
burg).

49 5o formulierte etwa Ausstellungsdirektor Smidt anlésslich der Uberarbeitung und Neueréffnung im De-
zember 2017, dass die Ausstellung wieder an die ,Herausforderungen unserer unmittelbaren Gegenwart”
heranreiche, vgl. Smidt, Thorsten: Neugestaltung (Interview mit Ulrike Zander), in: muma 2017 H. 4, S. 12-
13,S.12.
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Erforschung. Im deutschen Sprachraum finden sich zuvorderst drei Publikationen, zum einen die
von Andreas Meyer zu Musikausstellungen aus dem Jahre 2018 bzw. die darauf aufbauende von
Meyer et al. aus dem Jahre 2021 sowie die von Thomas Mania, Christopher Jost und Martin Pflei-
derer aus dem laufenden Jahr.>® Bemerkenswert ist dabei, dass die Herausgeber dieser Biicher al-
lesamt aus der Musikwissenschaft bzw. Musikpddagogik stammen, ergdnzt um einen Ethnologen
und Kurator des rock’n’pop Museums (Thomas Mania). Hier wird deutlich, dass genuin geschichts-
wissenschaftliche bzw. museologische Betrachtungen des Themas bis dato fehlen. AuRerdem schei-
nen in Deutschland noch einige Untersuchungen in Arbeit zu sein. Bis zur Drucklegung dieser Arbeit
etwa waren zwei vielversprechende Publikationen zwar angekiindigt, aber offenbar nicht erschie-
nen.*!

Um die Literaturgrundlage zu erweitern, wird trotz der dezidierten inhaltlichen Betrachtung des
deutschen Sprachraumes auch Grundlagenforschung aus dem (meist englischsprachigen) Ausland
hinzugezogen. Marion Leonard kann hier als ,touchstone for studies of popular music display“>?
angesehen werden. Insgesamt zeigt sich die Forschungslage im Ausland deutlich detaillierter als in
Deutschland. So liegen Fallstudien aus GroRbritannien (Leonard, Knifton), dem restlichen anglo-
amerikanischen Raum (USA und Australien, namentlich Fairchild®® oder Baker), Portugal bzw. Bra-
silien (Cortez) und den Niederlanden (van der Hoeven/Braderello) vor.

Viele der erschienenen Studien, gerade im englischsprachigen Raum, legen jedoch den Fokus be-
deutend anders als diese Arbeit, sowohl in der Quellengrundlage als auch im Erkenntnisziel. Bei-
spielhaft ist etwa die Studie von Crenn, die die ABBAWORLD in Sydney auf Basis von Kuratierenden-
und Besuchendeninterviews daraufhin befragt, wie die Musik in der Ausstellung durch die ,,experi-

«54

ence of the display“* definiert wird. Hier wird also nicht — wie in dieser Arbeit — das Narrativ, die

Objekte und die Gestaltungsmittel (als sicht- und messbare GroRen) in den Blick genommen,

50 Meyer, Andreas (Hg.): Musikausstellungen. Intention, Realisierung, Interpretation. Ein interdisziplinires
Symposium (Folkwang Studien, Bd. 19), Hildesheim 2018; Meyer, Andreas; Magesacher, Elisabeth; Alonso
Amat, Maria Del Mar: Musik ausstellen. Vermittlung und Rezeption musikalischer Themen im Museum
(Edition Museum, Band 53), Bielefeld 2021; Mania, Thomas; Jost, Christofer; Pfleiderer, Martin (Hg.): Pop
up. Ausstellungen zu populdrer Musik konzipieren und realisieren, Dortmund 2022.

51 Kirsten, Annelie; Fischer, Erik (Hg.): Musik ausstellen. Re/Prisentationen von Musik und Sound in musea-
len Kontexten (Berichte des interkulturellen Forschungsprojektes ,,Deutsche Musik im Ostlichen Europa“,
Bd. 8), Bonn 2016 und von Appen, Ralf; Hofmann, Viola; Klose, Peter (Hg.): Populdre Musik und materielle
Kultur (Beitrdage zur Popularmusikforschung, Bd. 47), Bielefeld o. Jahr.

52 Baker; Istvandity; Nowak: Curating Pop, S. 4.

53 Fairchild verfolgt einen dezidiert institutionen- und herrschaftskritischen Ansatz, der die von ihm besuch-
ten Museen und Ausstellungen in erster Linie narrativ zu dekonstruieren versucht. Seine Kritik wird ge-
rade in seinem aktuellen Buch grenzwertig, wenn er seine Kritik auf eine gro3e, hinter allem stehende Ur-
wurzel zurtickfuhrt, die er im ,,neoliberal capitalism” (S. 4 erstmals) ausmacht. Das Buch gleicht daher
eher einem politischen Pamphlet als einer wissenschaftlichen Studie, vgl. Fairchild, Charles: Musician in
the Museum. Display and Power in Neoliberal Popular Culture, London 2021.

54 Crenn, Gaélle: Negotiating the values of popular music in the museum: Curatorial process and exhibition
narratives in the ABBAWORLD exhibition at the Powerhouse Museum, Sydney, in: Popular Music History
(pomh) 10 (2015) H. 2, S. 138-153, S. 141.
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sondern das Erlebnis der Besuchenden, mit allen mitschwingenden methodischen Problemen, dies
sauber zu erfassen. Haufig bleiben in derartigen Studien die ,, material dimensions [...] [of popular

music] largely unmapped.“®®
1.4) Methodik: Ausstellungsanalyse

Ein Problem dieser recht desparaten Literaturlage ist, dass wenig Vorbilder zum methodischen De-
sign von Untersuchungsvorhaben wie dem Vorliegenden bereitstehen. Insbesondere die angloame-
rikanischen Untersuchungen haben einen ganzlich anderen Ansatz als die vorliegende Arbeit. Sie
machen den Heritagebegriff starker sowie den performativen Charakter kultureller Praxen deutli-
cher.’® Sie sind insofern auch auf den hier behandelten deutschen Fall nur begrenzt (ibertragbar,
da sich der Hertitagebegriff hier weder in Museen noch der Forschung nachhaltig durchsetzen
konnte und so als Analysezugriff auch nur bedingt geeignet erscheint.

Die deutsche Forschungslandschaft wiederrum hat ebenfalls andere Schwerpunkt gesetzt. Vielfach
ging es bei ihren Analysen musikhistorischer Ausstellungen in erster Linie um ,,Erlebnisse und Ein-
driicke”” von Besuchenden in Museen und nicht um das (physisch beobachtbare) Ausstellungsdis-
play.>® Entsprechend legen viele deutschsprachige Museumsanalysen (etwa die von Maren Ziese)
den Fokus darauf, mit autoethnografischen Methoden die eigenen Gefiihle beim Ausstellungsrund-
gang zu dokumentieren und im Nachgang zu analysieren.

Karl Popper hat festgestellt, dass auch die beste Reflexion subjektive Empfindungen nicht aus der
wissenschaftlichen Analyse entfernen und erst recht nicht zu Fakten machen kénne. >® Dem will sich
diese Arbeit anschlieRen und nur auf ,den ,sichtbaren’ Bestand der Ausstellung“®® fokussieren. Dies
geschieht in bewusster Abgrenzung zu Teilen der existierenden Forschung, etwa bei Wonisch und
Muttenthaler. Die vorliegende Arbeit soll nur physisch Beobachtbares betrachten. So soll der Uber-
prifbarkeit der hier gewonnen Erkenntnisse Rechnung getragen werden und subjektiven Verzer-
rungen entgegengewirkt werden.

Bis dato haben verschiedene Autorinnen und Autoren unterschiedlichste Uberlegungen zur

55 Bennett, Andy; Rogers, lan: Popular Music and Materiality. Memorabilia and Memory Traces, in: Popular
Music and Society 39 (2016) H. 1, S. 28-42, S. 28.

56 Vvgl. Fairchild, Charles: Understanding the Exhibitionary Characteristics of Popular Music Museums, in:
museum and society 15 (2017) H. 1, S. 87-99, S. 87.

57 Ziese, Maren: Kuratoren und Besucher. Modelle kuratorischer Praxis in Kunstausstellungen (Schriften zum
Kultur- und Museumsmanagement, Bielefeld 2010, S. 38.

%8 Dies ist etwa bei Wonisch, Regina; Muttenthaler, Roswitha: Gesten des Zeigens. Zur Reprisentation von
Gender und Race in Ausstellungen, Bielefeld 2007 sehr stark zu beobachten. Sie bekommen dann auch
enorme methodische Probleme, wenn sie versuchen missen, den ,,,unsichtbaren’ Teil der Ausstellung” in
den Kopfen der Besuchenden zu erschliefen und dafir, da dieser weder sichtbar noch standardisiert
mess- oder erfragbar ist (er ist ja eben unsichtbar bzw. auch unbewusst) aus reinen ,Vermutungen” (das
ist die originale Wortwahl, S. 51) zu rekonstruieren.

9 Vgl. Popper, Karl: The Open Society and Its Enemies. New One-Volume Edition, Princeton NJ 2013, S. 423-
428.

60 Betzer, Christian; Brandt, Sanja; Kalenbach, Nina; Kalinina, Alissa; Lemke, Katharina: Ausstellungsanalyse-
modell C, in: vokus. volkskundlich-kulturwissenschaftliche Schriften 18 (2008) H. 1, S. 47-50, S. 48.
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Ausstellungsanalyse vorgestellt. Die meisten verwenden existierende Methoden aus nahen
(Kulturwissenschaften) oder fernen (Psychoanalyse) Nachbardisziplinen, die dann — mal mehr mal
weniger stark — im Hinblick auf die eigenen Notwendigkeiten entsprechend ,umfunktioniert“!
werden. Dies zeigt sich auch im 2010 von Joachim Baur vorgelegten interdisziplindren Sammelband
einer ,Museumsanalyse“®?. Im Hinblick auf das gewihlte Beispielset soll diese Arbeit vorzugsweise
den Begriff Ausstellungsanalyse verwenden.®

Wichtigste methodische Grundlage fiir diese Arbeit bildet das von Thomas Thiemeyer vorgelegte
Konzept einer geschichtswissenschaftlichen Ausstellungsanalyse.®* Zentral ist in diesem Ansatz,
dass er auf ,die Produzenten [...] und auf das Produkt, die Ausstellung, nicht auf die Rezipienten“®®
blickt. Er orientiert sich —im Nachgang von Droysens klassischer Quellenkunde — an den gangigen
funf W-Fragen (wer, was, wo, wie, warum).®® Die entscheidende Schwiche dieses Konzepts liegt
aber darin, dass es sehr formalistisch ist und sich schwertut, das ,Mehr“ einer Ausstellung vor Ort
zu erfassen.

Dem soll im vorliegenden Fall unter anderem mit einem Beobachtungsbogen entgegengewirkt wer-
den. Die Vorgehensweise sah vor, zundchst einen — mehr oder minder — unvorbereiteten Ausstel-
lungsbesuch zu absolvieren. Dieser wurde mittels eines Beobachtungsbogens fixiert. Dieses Ergeb-
nisprotokoll bestand aus einem leitfragengestiitzten Formalteil und einem offenen Frageteil zur Er-
fassung ausstellungsspezifischer Besonderheiten. Mit dem offenen Teil sollte verhindert werden,
dass der Fragebogen zu starr eine Lesart vorgibt, den Blick fiir das Besondere vor Ort verstellt und
die Erfassung offen bleibt fiir die ,,unvorhergesehenen Eigenheiten des Feldes“®’. Diese Arbeits-
weise unterscheidet sich damit bewusst von Studien, die den Beobachtungsbogen aktiv eingesetzt
haben, um , die Wahrnehmung zu lenken ¢,

Dariiber hinaus wurden im Zuge dieser Ausstellungsbesuche tiberblicksartig sowie mikroperspekti-

visch Dokumentationsfotos erstellt. So soll ermoéglicht werden, nahezu alle in dieser Arbeit

61 Wonisch; Muttenthaler: Gesten, S. 62.

62 Baur, Joachim (Hg.): Museumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes, 2. Aufl.,
Bielefeld 2013.

83 Reitstatter debattiert — in einer Linie mit postcolonial und gender — den Begriff der (dann dekonstruktivis-
tisch gepragten) ,exhibition studies”, vgl.: Reitstatter: Ausstellung verhandeln, S. 16.

84 vgl. Thiemeyer, Thomas: Geschichtswissenschaft. Das Museum als Quelle, in: Baur (Hg.): Museumsana-
lyse (Anm. 62), S. 73-94.

8 Ders.: Fortsetzung, S. 33.

66 Vgl. Detaillierter ausgearbeitet bei: Diehl, Petra; Hartwig, Lili; Paulsen, Lina; Zenker, Nina: Ausstellungs-
analysemodell B, in: vokus. volkskundlich-kulturwissenschaftliche Schriften 18 (2008) H. 1, S. 44-46, S. 45.

67 Reitstatter: Ausstellung verhandeln, S. 9.

% Piontek, Anja: Museum und Partizipation. Theorie und Praxis kooperativer Ausstellungsprojekte und Be-
teiligungsangebote (Edition Museum, Bd. 26), Bielefeld 2017, S. 57. Der von mir erstellte Beobachtungs-
bogen basierte neben den genannten Erkenntnissen von Thomas Thiemeyer auch auf Ausfiihrungen von
Maren Ziese (Ziese: Kuratoren) sowie Curkovi¢, Sonja: Erste Anwendung und Veranderungen des Analy-
seinstruments zur Ausstellungsanalyse; Museum der Arbeit, Hamburg, in: vokus. volkskundlich-kulturwis-
senschaftliche Schriften 18 (2008) H. 1, S. 51-53.
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behandelten Fallbeispiele mit einer entsprechenden Abbildung im Abbildungsverzeichnis zu verse-
hen. Dies soll die Reproduzierbarkeit der in dieser Arbeit getatigten Analysen unterstitzen. Ergan-
zend wird dazu auch mit offiziellem Bildmaterial gearbeitet. Grundsatzlich wird bei der Analyse die
Problematik bedacht, dass ein Ausstellungsbesuch gewisse subjektive Konnotationen mit sich
bringt, die es zu reflektieren gilt. Die Fotografie und der Verweis darauf sind ein Mittel, mit dem
dieser Tendenz entgegengewirkt werden soll.®

Neben die Ausstellungsbesuche und die entsprechenden Dokumentationsfotos treten klassische
geschichtswissenschaftliche Textquellen als Ergdnzung. Hier sind die Objekt- und Raumtexte in den
Ausstellungen sowie entsprechende Texte in Ausstellungskatalogen als zentrale und ergédnzende
Quellen zu nennen.

All dem zufolge sollen die dieser Arbeit zugrunde liegenden Methoden nicht als starrer Rahmen,
der Uber ein Problem gelegt wird, fungieren. Sie sind vielmehr die schriftliche ,,Explikation der Logik
sozialwissenschaftlichen Forschens“’°. So soll die Arbeit offen fiir Anregungen und Falsifikationen
im Prozess bleiben. Sie unterstreicht damit den Anspruch des Kritischen Rationalismus, dass die

“T1 sejen.

wissenschaftlichen Methoden ,,fundamentally the same in all [Herv. i. O.] sciences
Aufbauend auf diesen methodischen Grundiberlegungen wurden die drei Ausstellungen in Dissel-
dorf, Miinchen und Frankfurt untersucht. Sie sollen im Folgenden kurz vorgestellt werden. Doch
zunichst sei ein historisches Uberblickskapitel vorgesetzt, dass die Traditionslinien herleiten soll, in

denen die besuchten Ausstellungen stehen.

9 vgl. Wonisch; Muttenthaler: Gesten, S. 52. Sie praferieren die Dokumentation solcher Displays aus ethno-
grafischer Sicht ,mit Bleistift und Heft in der Hand"“, es bleibt jedoch fraglich, was genau an dieser Arbeits-
weise der Fotografie Uiberlegen sein solle.

70 Mehr, Christian: Objektive Hermeneutik und Geschichtsdidaktik, in: Thiinemann, Holger; Ziilsdorf-
Kersting, Meik (Hg.): Methoden geschichtsdidaktischer Unterrichtsforschung (Geschichtsunterricht erfor-
schen, Bd. 5), Schwalbach/Ts 2016, S. 149-176, S. 153.

71 popper: Open Society, S. 428.
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2) Entwicklungslinien: Wann kam Musik ins Museum?

»Pop im Museum?“ So lautete die Frage der damaligen Landeskulturministerin Kampmann anlass-
lich der Ausstellung ,Rock und Pop im Pott” suggestiv. , Die Antwort lautet: ja!“’? war auch ihre
klare Antwort. Und dennoch bilden populdre Musik und Museen eine ,,uneasy alliance*’3.

So verwundert es auch nicht, dass die Musealisierung von populdrer und dementsprechend auch
von elektronischer Musik ein sehr rezentes Phanomen ist. Zunachst mussten dafir einige Weichen
im allgemeinen Geschichts- und Ausstellungsverstandnis sowie im grundsatzlichen Kulturverstand-
nis verstellt werden. Dieses historische Vorspiel soll im folgenden Unterkapitel kurz angerissen wer-

den. AnschlieRend gibt das zweite Unterkapitel einen kleinen Uberblick tiber die bisherigen Versu-

che, Musik im deutschen Sprachraum zu musealisieren.

2.1) Woher kommen wir? Historische Ausstellungen in Deutschland

Als Richard von Weizsacker im August 1981 im Berliner Gropiusbau die Ausstellung ,,Preufien. Ver-
such einer Bilanz” ertffnete, begann nicht nur eine Ausstellung. Es begann — retrospektiv — eine
neue Epoche im deutschen Ausstellungswesen. Die ,,Preullen-Ausstellung” war eine der ersten, die

sich bewusst zum Ziel gesetzt hatte ,,Geschichte [...] zur Darstellung“’*

zu bringen und distanzierte
sich damit wohlbewusst in ihrer Selbstbeschreibung von bisherigen Kunstausstellungen. Zugleich
war sie Ausdruck einer immer weiter wachsenden Begeisterung fiir die museale Prasentation von
Geschichte in Deutschland, die Hans-Ulrich Thamer als ,,Museumsboom*“’® bezeichnet hat.

Diese Ausstellung war es auch, die das ,Gegenstandliche und Greifbare der historischen Wirklich-
keit“’®, also die Objekte, in den Mittelpunkt riickte. Sie seien es, so der damalige Kurator Gottfried
Korff, die den ,,Sex-Appeal“’” des musealen Ausstellens ausmachen wiirden. Dieses Bekenntnis zum
dreidimensionalen Objekt pragt seither die kulturhistorische Museumswelt, und so gilt bis heute,
dass das entscheidende Differenzkriterium des Museums gegeniiber anderen Kulturformen die

“78

»confrontation with real objects“’® ist. Diese damals begonnene Entwicklung ist es, die nun bei im-

materiellen Phdanomenen an ihre Grenzen stof3t und dafiir sorgt, dass ,,Musik ausstellen” zu einer

72 Griitter, Heinrich Theodor (Hg.): Rock & Pop im Pott. 60 Jahre Musik im Ruhrgebiet, Essen 2016, S. 5.

3 Bennett: Popular Music Heritage, S. 40.

74 Korff, Gottfried: Zur Ausstellung, in: Berliner Festspiele GmbH (Hg.): PreuBen. Versuch einer Bilanz. Aus-
stellungsfiihrer (Preuen. Versuch einer Bilanz. Katalog in 5 Banden, Bd. 1), Reinbek bei Hamburg 1981,
S.23-28,S. 25.

7> Thamer, Hans-Ulrich: Sonderfall Zeitgeschichte? Die Geschichte des 20. Jahrhunderts in historischen Aus-
stellungen und Museen, in: Zeithistorische Forschungen 4 (2007) 1-2, S. 167-176, S. 167.

76 Korff: Zur Ausstellung, S. 26.

7 Korff, Gottfried: Die Konzeption historischer Ausstellungen seit den siebziger Jahren, in: Eberspécher,
Martina; Korff, Gottfried (Hg.): Museumsdinge. Deponieren - exponieren, 2. Aufl., Kéln 2007, S. 377-381,
S. 380.

78 de Visscher, Eric: Music in Museum. A Model for the Future?, in: Meyer (Hg.): Musikausstellungen
(Anm. 50), S. 13-22, S. 20.
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Herausforderung werden kann.

Die Art, wie diese Konfrontation mit den realen Objekten ablauft, ist dabei der zweite wichtige
Wendepunkt in der deutschen Ausstellungsgeschichte. Dennim Nachgang der PreufSen-Ausstellung
gewannen ,Vertreter der biihnenbildnerischen Rauminstallation” im Museum an Zulauf, die Eroff-
nung des Bonner Hauses der Geschichte (HdG) 1994 kann hier als ihr 6ffentlicher Durchbruch gel-
ten. Die Entwicklung fiihrte weg von der ,friihere[n] Dominanz der von Vitrinen und Texttafeln ge-
pragten Ausstellungen” hin zu , Objektkombinationen innerhalb von raumbildnerischen Szenogra-
fien“’°. Heute gilt daher das ,,,Display” als selbstversténdlicher Teil des Ausstellungsmachens“®. Da-

Ill

mit war der Wechsel vollzogen: Weg vom Museum als ,,Musentempel”, hin zum Erlebnisort, der
multisensorische Lernerfahrungen bieten will. Dieser damals etablierte raumbildnerische Ansatz ist

es heute, der Musikausstellungen mit gestalterischen Elementen denkbar macht.

2.2) Musikhistorische Ausstellungen in Deutschland

International betrachtet hat Andy Bennett kiirzlich zusammengefasst, dass es etwa bis zur Mitte
der 1990er Jahre ,relatively unusual” gewesen sei, Aspekte popularer und kontemporarer Musik in
Ausstellungen zu thematisieren. Dabei definiert Bennett den Untersuchungsgegenstand sowohl in-
stitutionell (,museums, galleries and other exhibition spaces“®!) als auch raumlich sehr groR. Mit
Blick auf das Vereinigte Konigreich etwa kommt Marion Leonard zu demselben Schluss. Sie betont
dariber hinaus, dass dieser Befund nicht nur fir museale Ausstellungen, sondern auch fir die mu-
seale Sammlungstatigkeit galt.®?

Die folgende Darstellung wird den Schwerpunkt bewusst auf deutsche Initiativen zur Musealisie-
rung von Musik als Geschichte legen. Nicht unerwahnt bleiben sollen dabei wichtige internationale
Entwicklungen. So hat bis heute die 1995 in Cleveland eréffnete ,,Rock and Roll Hall of Fame“®3
Vorbildcharakter fir nachfolgende Ausstellungen. Viele Lander weisen heute grolRe Museen zu po-

puldrer Musik auf (die sich aber nicht alle ,,Museum“ nennen bzw. als solches verstehen), zu nennen

waren etwa ,ABBA. The Museum*” in Stockholm, das , Liverpool Beatles Museum®, ,,Ragnarock” in

79 Smidt, Thorsten: Dramaturgie statt Uberwiltigung, in: Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland (Hg.): Zeithistorische Ausstellungen. Riick- und Ausblicke, Bielefeld 2022, S. 68-77, S. 69 (alle
drei Zitate).

80 Haupt-Stummer, Christine: Display. Ein umstrittenes Feld, in: schnittpunkt. ausstellungstheorie & praxis
(Hg.): Handbuch Ausstellungstheorie und -praxis, Wien 2013, S. 93-100, S. 93. Display ist ein komplexer
und schwer zu definierender Begriff. Im Kontext dieser Arbeit soll er als sichtbares Ergebnis einer Ausstel-
lung gelten, also als ,,Medienverbund“ aus ,Architektur, Gestaltung, Inszenierung, Installation, Exponat”
das ,die Gestaltungselemente, die den Ausstellungsexponaten hinzugefligt werden und nicht permanen-
ter Teil der Museumsarchitektur sind“ umfasst und somit die Gesamtheit des schlussendlich vor Ort sicht-
baren umschreibt, vgl. ebd.

81 Bennett: Popular Music Heritage, S. 40.

82 vgl. Leonard, Marion: Constructing histories through material culture. Popular Music, Museums and Col-
lecting, in: Popular Music History (pomh) 2 (2007) H. 2, S. 147-167, S. 152f.

8 vgl. Klose: Populire Musik, S. 5.
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Roskilde oder ,Rockheim® in Trondheim. Auch dem Techno wurde bereits im Jahre 2003 in Detroit
die Schau ,Techno: Detroit’s Gift to the World“ gewidmet.®* Dieser kleine Exkurs in die internatio-
nale Situation ist wichtig, um einordnen zu kdnnen, dass der spate Start musikalischer Ausstellungs-
projekte in Deutschland kein Sonderfall, sondern eher die Regel war. In Deutschland etwa kénnen
Ausstellungen zu moderner und populdrer Musik erst seit der Jahrtausendwende nennenswert ver-
zeichnet werden.

Dies heit jedoch nicht, dass nicht bereits vorher Versuche unternommen wurden, Musik zu muse-
alisieren. Klassische Musik etwa findet sich viel langer in deutschen Museen. Hier zu nennen waren
etwa Musikinstrumentensammlungen, die bereits seit friihester Zeit zu den aktiven Museen zahlen,
oder auch Komponistenmuseen. Das Beethovenhaus in Bonn etwa geht — mit Vorlaufern — auf eine
Griindung im Jahre 1889 zuriick.®> Uber 150 derartige Museen macht der Deutsche Musikrat mit
Stand 2019 aus. Auch hier ist —wie im weiteren Verlauf der Analyse mit Blick auf die populare Musik
gezeigt werden wird — von einem breiten Spektrum ausstellender Institutionen sowie narrativer
Herangehensweisen auszugehen .8

Insofern muss konstatiert werden, dass es die populdre Musik, die U-Musik, und mit ihr die elekt-
ronische Musik ist, die erst vor kurzem Eingang ins Museum gefunden hat. Erste Ansatze zur Muse-
alisierung dieser Stile finden sich in den 1970er Jahren. Dies ist auch die Zeit, zu der aus dem ang-
loamerikanischen Raum stammende grassroot-Bewegungen die Geschichtsschreibung revolutio-
nieren wollten. Sie versuchten unter dem Motto ,grabe, wo du stehst” (im Original: Sven Lindqvist
von 1978) Geschichte vor Ort und von unten zu gestalten. Es verwundert nicht, dass in dieser Zeit
das Interesse an populdrer Kultur im Museum wuchs.

Ahnlich wenig verwundert es, dass die erste in Deutschland bekannte und 6ffentlich wahrgenom-
mene Ausstellung populdrer Musik im Jahre 1975 im Wesentlichen auf die Initiative einer Privat-
person zuriickzufiihren ist: Der KéIner Musikjournalist Rainer Moers prasentierte seine seit beinahe
zehn Jahren zusammengetragene Beatles Sammlung ab 1975 in einigen Sparkassen der Bundesre-
publik. Schlussendlich wurde die Sammlung als Beatles Museum 1989 in Koln sesshaft. Moers war
auch 1986 maligeblich an der Realisierung der Ausstellung ,,.50 Rock Pops — Von Abba bis Zappa“ in

«87

der Stadtsparkasse Neuss beteiligt. Derartige , Vorlaufer“®’ waren also — ganz im Sinne einer grass-

root-Bewegung — vorrangig auf das Engagement Einzelner zurlickzufiihren. Ein weiteres Beispiel

84 Vgl. Leonard, Marion: Representing popular music histories and heritage in museums, in: Baker, Sarah;
Strong, Catherine; Istvandity, Lauren (Hg.): The Routledge companion to popular music history and herit-
age, London 2018, S. 261-270, S. 265.

8 vgl. Klose: Populire Musik, S. 5.

8 Vgl. Heike Fricke: Musikermuseen und Musikintrumentensammlungen, in: Deutscher Musikrat/Deutsches
Musikinformationszentrum: Musikleben in Deutschland, hg. von Stephan Schulmeistrat/Christiane
Schwerdtfeger, Bonn 2019, S. 486-509.

87 Mania, Thomas: Pop up. Ausstellungen zu populdrer Musik konzipieren und realisieren — zur Einfiihrung,
in: Mania; Jost; Pfleiderer (Hg.): Pop up (Anm. 18), S. 7-16, S. 8.
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ware etwa das ,,Rockmuseum Munich“ von Herbert Hauk und Arno Frank Eser, das erst kiirzlich im

Zuge der Umgestaltung des Olympiaparks schlieBen musste.®® Die , cultural tastemakers“®®

waren
zu diesem Zeitpunkt alles andere als Gberzeugt vom kulturellen Wert der Popmusik und entspre-
chend auch nicht von ihrer Musealisierung.

Anders wurde dies im Laufe der 1980er Jahre, an deren Ende die Ausstellung ,Geflihl + Harte” des
Goethe Instituts eréffnet wurde.®® Sie betrachtete Popkultur bereits als so weit satisfaktionsfihig,
dass sie sie zur ,Représentation der bundesdeutschen Kultur im Ausland“®! einsetzte. Die zweite
Trendwende, die sich hier Bahn brach, bestand in der institutionellen Riickbindung, die Ausstellun-
gen von Popmusik nun hatten.

Auch wenn es — etwa mit der Ausstellung , That's Jazz - Der Sound des 20. Jahrhunderts“? (1988) in
Darmstadt — weitere Versuche gab: Erst mit der Jahrtausendwende begann im deutschen Sprach-
raum der eigentliche Durchbruch von Ausstellungen zur Popmusik.>®> Mit ,,Zuriick zum Beton“®* in
der Kunsthalle Disseldorf zum Punk in der Bunderepublik im Jahre 2002 begannen die Nuller Jahre,
die ein wahres Feuerwerk an Musikausstellungen abfeuerten: Allein das Haus der Geschichte in
Bonn, immerhin eines der groRten und besuchendenstarksten Geschichtsmuseen Deutschlands,
zeigte funf Musikausstellungen, von denen ,,Rock! Jugend und Musik in Deutschland” (2006) und
»Melodien fiir Millionen. Das Jahrhundert des Schlagers” (2008) zu den bis dahin am starksten be-
suchten des Hauses zdhlten.®®> Damit hatte es die populdre Musik geschafft in der Museumsland-
schaft anzukommen, war endgliltig museabel.

Ein weiterer Meilenstein auf dem Weg zu dieser Etablierung war am 01.12.2004 die Er6ffnung des

»rock’'n’pop Museum” in Gronau/Westfalen. Es geht in groRen Teilen auf kulturpolitische

8 vgl. ebd. bzw. die entsprechende Ankiindigung in der Miinchner tz: Hoffmann, Nadja: Aus nach 17 Jah-
ren. Miinchner Rockmuseum schlie8t zum Jahresende, in: tz, 19.11.2021, online unter:
https://www.tz.de/muenchen/stadt/aus-nach-17-jahren-muenchner-rockmuseum-schliesst-zum-jahres-
ende-zr-91127084.html (02.09.2022).

8 Bennett: Popular Music Heritage, S. 41.

%0 vgl. Sacker, Ulrich: Gefiihl + Harte. Werbung fiir Deutsch mit Rockmusik, in: Gl Prisma - Aus der Arbeit des
Goethe-Instituts 3 (1989) H. 2, S. 108-113.

1 Mania: Pop up - Einfiihrung, S. 11.

92 Wolbert, Klaus (Hg.): That's Jazz. Der Sound des 20. Jahrhunderts. Eine Musik- Personen- Kultur- Sozial-
und Mediengeschichte des Jazz von den Anfangen bis zur Gegenwart, Frankfurt am Main 1990.

% vgl. Klose: Populire Musik, S. 1. oder Mania: Pop up - Einfihrung, S. 8.

9 Groos, Ulrike (Hg.): Zuriick zum Beton. Die Anfinge von Punk und New Wave in Deutschland 1977 - '82 ;
Kunsthalle Disseldorf 7. Juli - 15. September 2002, KéIn 2002.

% Allein die Ausstellung ,,Melodien fiir Millionen hatte fast 150.000 Besuchende, ein Wert, der fiir Wech-
selausstellungen bis heute beachtlich ist, vgl. Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutsch-
land (Hg.): Tatigkeitsbericht 2007-2008, Bonn 2009, S.136. Im Haus der Geschichte liefen auferdem ,,Lili
Marleen — Ein Schlager macht Geschichte” (6.12.2001-10.02.2002), ,,Elvis in Deutschland” (18.11.2004-
27.02.2005) oder ,,Keine Panik. Udo Lindenbergs bunte Republik” (29.04.-29.05.2005). Ausdrticklich er-
wahnt sei hier auch noch die Fotoausstellung ,Jugendjahre. Teens und Twens zwischen 1950 und 2000“
(09/2001- 04/2002 in der Bonner U-Bahn Galerie), die, wenn auch nur mit einer von insgesamt 65 Auf-
nahmen, bereits , Techno” als jugendkulturelles Phanomen thematisierte und mit aufnahm. Eine Uber-
sicht vgl. Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland (Hg.): Zeithistorische Ausstellun-
gen. Rick- und Ausblicke, Bielefeld 2022, S. 404-416.
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Erwdgungen der Stadt Gronau zuriick, die die Stadt touristisch aufwerten wollte und gleichzeitig
den in der Stadt geborenen Udo Lindenberg ehren wollte. Das Museum war die erste institutionelle
Neugriindung und ist bis heute nahezu das einzige rein der populdaren Musik gewidmete Museum
in Deutschland. Das Museum kann als Bindeglied zwischen der etablierten Art der personenfixier-
ten Musealisierung von klassischer Musik und dem modernen Trend der Hinwendung zur populdren
Musik begriffen werden.*®

Um 2010 begann sich das Thema ,populdre Musik’ im Ausstellungswesen endgiiltig durchzusetzen.
Es zeigten sich eine ganze Reihe von Ausstellungen, viele davon auch von kleineren, lokalen Trage-
rinstitutionen verantwortet, wie etwa Stadtmuseen. Zu nennen sind hier die Wanderausstellung
,Ostpunk —Too much future” (erstmals gezeigt vom 27.08. — 25.09.2005 im Berliner Club Salon Ost,
reiste dann bis 2008 durch weitere Stationen),” die 2007 eréffnete Schau ,,Break on Through to the
Other Side. Tanzschuppen, Musikclubs und Diskotheken in Weser-Ems“, die wegen enormem Erfolg
immer wieder verlingert wurde,®® oder etwa 2013 die Ausstellung , The beat goes on: Der Sound.
Der Style” gemeinsam vom Museum Industriekultur Osnabriick und dem Tuchmacher-Museum
Bramsche.?® Zwischen 2010 und 2012 reiste mit ,Schlager — Eine musikalische Zeitreise von A bis
Z" eine weitere Musikausstellung durch mehrere Stadtmuseen.'®

Der Durchbruch von derartigen Ausstellungen zeigte sich auch darin, dass immer groRRere Akteure
der Ausstellungswelt auf den Zug aufsprangen. So zeigte etwa das britische Victoria & Albert Mu-
seum eine Ausstellung ,,David Bowie is...“, die nach ihrer Prasentation in London 2013 auf Welttour-
nee ging und 2014 im Berliner Martin Gropius Bau zu sehen war, sowie die Ausstellung ,,Pink Floyd:
Their Mortal Remains“ (ab 2017), die 2018/19 im Dortmunder U gezeigt wurde.'®* Auch das Welt-
kulturerbe Volklinger Hiitte widmete sich in , Generation Pop! ... hear me, feel me, love me!“
2013/14 der Jugendkultur mit besonderem Schwerpunkt auf ihrer Musik.'2 Und nicht zuletzt zeigte

das Ruhrmuseum im Weltkulturerbe Zollverein in Essen 2016 die Ausstellung ,Rock & Pop im Pott.

% Vgl. Mania, Thomas: Objekte der Popkultur erleben. Das rock’n’popmuseum in Gronau, in: Jost; Dérfling;
Pfleiderer (Hg.): Musikobjektgeschichten (Anm. 47), S. 237-262 vor allem S. 238.

9 Vgl. Klose: Populire Musik, S. 3.

% vgl. Fischer, Michael: Diskotheken im ldndlichen Raum. Populire Orte des Vergniigens in Siidwest-
deutschland (1970-1995) (Populédre Kultur und Musik, Band 27), Minster 2020, S. 9.

9 vgl. Keller, Harald; Wolf, Reiner (Hg.): The Beat goes on. Der Sound. Der Style, Oldenburg 2013. Nihere
Informationen bei Fischer: Diskotheken, S. 9. Eine recht detaillierte Bilddokumentation der Ausstellung
findet sich (Stand 02.09.2022) unter https://www.dj-night-jever.de/the-beat-goes-on-noch-bis-zum-6-10-
2013/.

100 vg|. Klose: Populidre Musik, S. 4. Die Ausstellung startete am 31.10.2010 im Stadtmuseum Sachsenheim
und wurde 2011 etwa im Museum fir Kunst und Kulturgeschichte in Dortmund und 2012 im Museum
Alte Universitat in Eppingen gezeigt. Sie wurde erarbeitet von Martin Liicke und Ingo Grabowski, die zu-
sammen auch (unter Hanno Sowade) bereits die Schlager-Ausstellung im HdG kuratierten, vgl.
Grabowsky, Ingo; Liicke, Martin (Hg.): Schlager. Eine musikalische Zeitreise von A bis Z (Populdr Musik
Kultur - Markt, Bd. 1), Erlangen 2010.

101 vgl. Mania: Pop up - Einfiihrung, S. 12.

102 ygl. Grewenig, Meinrad Maria; Helm, Roland; Hofacker, Ernst; Meyer, Peter (Hg.): Generation Pop! ...
hear me, feel me, love me! (Edition Volklinger Hatte), Volklingen 2013.
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60 Jahre Musik im Ruhrgebiet“%® oder das Focke Museum im selben Jahr ,Oh yeah! Popmusik in
Deutschland”.***

In letzter Zeit hat sich dieses Angebot immer mehr erweitert und ist zu einer schier unibersichtli-
chen Zahl an Ausstellungsprojekten angewachsen. So wurden allein in Bonn anlasslich des
Beethovenjahres 2020 mit ,,MUSIC! Von Beethoven bis Beyoncé” im LVR-Landesmuseum und , Hits
und Hymnen. Der Klang der Zeitgeschichte” im Haus der Geschichte gleich zwei Musikausstellungen
gezeigt. Ebenfalls 2020 zeigte das Kdlnische Stadtmuseum die Jubildumsausstellung ,,50 Johr Black
F66ss” und nur zwei Jahre spater im Maritim-Hotel die Jubildumsausstellung ,,50 Jahre Hohner” zu
Ehren der zwei Kélner Mundartbands. Auch das Stuttgarter Stadtpalais widmete den Lokalhelden,
in diesem Falle den Fantastischen Vier, eine eigene Ausstellung (2019/2020), und verdeutlicht da-
mit auch eine Tendenz hin zu lokalen Beziigen. Mit dem (hier auch analysierten) Museum of Mo-
dern Electronic Music (MOMEM) in Frankfurt entstand 2022 neben dem Gronauer Haus ein weite-
res, explizit der Musik gewidmetes Museum. Und nicht zuletzt zeigt die Volklinger Hitte seit Januar
,The World of Music Video*“.

Insgesamt kénnen aus diesem historischen Uberblick mehrere Trends abgleitet werden: Zunichst
muss festgehalten werden, dass Ausstellungen mit popmusikalischen Themen ein ,,modernes Pha-

nomen*“1%

sind. AuBerhalb Deutschlands zeigt sich ein starker Trend zu personen- oder bandfokus-
sierten Ausstellungen. Die deutschen Ausstellungen waren demgegeniiber bis vor wenigen Jahren
eher Genrebezogen, es wurden ganze Stilrichtungen (Jazz, Punk, Pop, Schlager) in den Blick genom-
men. Dies gilt sogar bei organisatorisch sehr auf eine Person fokussierten Einrichtungen (wie in
Gronau), die sich thematisch der Popmusik in Ginze widmen.1%®

Ein zweiter Befund ist, dass die beteiligten Museen, die Ausstellungen zu musikalischen Themen
angeboten haben, sehr unterschiedlichen Bereichen entstammten. Es handelte sich um grof3e ge-
sellschafts- und kulturhistorische sowie um kleinere stadthistorische Einrichtungen, aber auch
kinstlerisch orientierte Einrichtungen waren immer wieder beteiligt. Hinzu treten die monothema-
tischen Musikmuseumsprojekte sowie die bekannten Musikermuseen und Instrumentensammlun-

«107

gen. Es ldsst sich konstatieren, dass Musik als ,vielschichtiges und vieldeutiges Phanomen viele

Bereiche gesellschaftlicher Realitdt und deren Darstellung in Ausstellungen zu tangieren scheint.

«108

Diese , wide range an Institutionen lasst die Forderung aufkommen, das Musik eigentlich als

Teilbereich ,,within any contemporary museum“1% thematisiert werden miisse.

103 vgl. Griitter: Rock im Pott (Anm. 10).
104 vgl. Klose: Populdre Musik, S. 4. Die Ausstellung wanderte anschlieBend noch nach Berlin und Leipzig.
105 Mania: Pop up - Einfiihrung, S. 8.
106 vgl. Klose: Populdre Musik, S. 5.
107 Ebd., S. 6.
108 | eonard: Representing, S. 262.
109 Cortez: Curatorial Practices, S. 305.
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Ein dritter Befund dieser Einflihrung kann dariber hinaus sein, dass sich die von Marko Deman-

towski diagnostizierte ,Jubildumitis“1©

auch auf den Bereich der Musikausstellungen Ubertragen
Idsst. Das Beethovenjahr in Bonn war so eine Hallmark, und in Berlin schien jedes Jubildum (25 Jahre
Loveparade (fiel zusammen mit 25 Jahren Mauerfall), 30 Jahre Loveparade, 30 Jahre Tresor, usw.)
Anlass fiir eine eigene Ausstellung zu bieten (so dies nicht, wie in den beiden letzten Beispielen,
aufgrund der Covid-19-Pandemie verschoben werden musste).!!

Gerade die beiden letztgenannten Beispiele zeigen aber auch eine thematische Diversifizierung auf:
Seit ungefahr 2010 finden sich immer mehr Ausstellungen, die sich dezidiert mit elektronischer Mu-
sik auseinandersetzen. Den Auftakt dazu bildete die Gronauer Ausstellung ,, Techno. Ein Blick zuriick
in die Zukunft“!2 (2009/2010). Im Umfeld des 25. Jubildums des Mauerfalls 2014 fand sich die Aus-
stellung ,Erinnerungsrdume Berliner Mauer / Clubkultur” in den Rdumen des Kiinstlerhauses ,,Neu
West Berlin“ in der Képenicker StraRe.**® In der angesprochenen Essener Ausstellung fand sich 2016
schon wie selbstverstandlich ein Raum zu Techno als gleichrangiger Musikart, und 2018 und 2019
wurde in Berlin die Schau ,,nineties berlin“, maRgeblich bearbeitet vom DDRmuseum, gezeigt. Und
in Berlin, einem der Zentren der deutschen Technogeschichte, liefen mit ,The Birth of Techno. From
Detroit nach Berlin” im Friedrichshain-Kreuzberg Museum und ,, Tresor 31: Techno, Berlin und die
groRe Freiheit” im Kraftwerk im Sommer 2022 gleich zwei Musikausstellungen, die sich beide mit
Techno beschaftigen.

Es scheint, und dass ist der Ausgangspunkt dieser Arbeit, eine neue Entwicklung innerhalb dieser
an sich recht neuen Entwicklung zu geben: Die Musealisierung elektronischer Musik. Diesem Trend
in seinen Ausdrucks- und Gestaltungsweisen soll diese Arbeit nachspliren. Sie soll dabei besonders
die Starken einer Betrachtung aus der Warte der (6ffentlichen) Geschichtswissenschaft ausspielen.
Denn dergestalt sollen die Ausstellungen nicht nur als nostalgische Erlebnisparks betrachtet wer-
den, sondern als Historisierung einer (rezenten) Vergangenheit und in diesem Sinne als Teil des

kollektiven Gedachtnisses.

110 pemantowsky, Marko: Vom Jubildum zur Jubildumitis. From Anniversary to Anniversaryitis, in: Public His-
tory Weekly 2 (2014) H. 11, online unter: https://public-history-weekly.degruyter.com/2-2014-11/
vom-jubilaeum-zur-jubilaeumitis/ (02.09.2022).

H1ygl. Schneider, Daniel: Party im Schuber. Uber die Archivierbarkeit von Techno und Clubkultur, in: Feser;
Pasdzierny (Hg.): Techno studies (Anm. 28), S. 83-94, S. 84.

112 Mania, Thomas: Techno. Ein Blick zuriick in die Zukunft, Miinster 2009.

113 vgl. Schneider: Party im Schuber, S. 84.
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3) Fallbeispiele: Betrachtete Ausstellungen zur Analyse

Nachdem dargelegt wurde, was bisher in Deutschland an Ausstellungen zum Thema (populérer)
Musik geschehen ist, soll der Analysegegenstand dieser Arbeit im Folgenden eingegrenzt und vor-
gestellt werden. Diese Arbeit wird sich rezenten Ausstellungen zum Thema elektronische Musik
widmen. Konkret werden dafiir in dieser Arbeit drei Ausstellungen betrachtet: Die Ausstellung
»ELECTRO. Von Kraftwerk bis Techno” im Disseldorfer Kunstpalast, die Ausstellung ,,NACHTS. Club-
kultur in Minchen” im Miinchner Stadtmuseum und die Ausstellung ,,Sven Vath - It's simple to tell

|II

what saved us from hell”, die den momentanen Sachstand des Frankfurter Museums of Modern
Electronic Music reprasentiert. Die betrachteten Ausstellungen wurden nach insgesamt drei (im
Folgenden hierarchisch aufgefiihrten) Kriterien zur Betrachtung ausgewabhilt:

1) Das Beispielset sollte ein moglichst breites Feld musealer Wirklichkeit abbilden. Ent-
sprechend fiel die Wahl auf ein ,klassisches” historisches Stadtmuseum (Miinchner
Stadtmuseum, Ausstellung ,,NACHTS"), ein dezidiert der Musik gewidmetes Museum
(das Museum of Modern Electronic Music in Frankfurt) und eine Ausstellung, die Gber-
wiegend von Kunstmuseen betreut wurde (,Elektro. Von Kraftwerk bis Techno” im
Kunstpalast Disseldorf).

2) Die Ausstellungen sollten — um eine methodische Vergleichbarkeit zu gewahrleisten —
alle rezent sein und damit von mir personlich vor Ort besichtigt werden kénnen. Eine
Ausstellungsanalyse nach , Aktenlage” sollte so verhindert werden.!'

3) Praktische Restriktionen — wie Reisekosten, Auflagen zur Pandemiebekdmpfung, Um-

fang einer Masterarbeit etc. — machten weitere Ausschlisse notig, verhinderten etwa

einen Besuch in den beiden Berliner Ausstellungen (s. Uberblick).

3.1) ,Electro. Von Kraftwerk bis Techno“ (,,ELECTRO")

Wechselausstellung, 9.12.2021 — 15.5.2022

Museum KUNSTPALAST, Ehrenhof 4-5, 40479 Disseldorf

Tag des Besuches: 27.04.2022

Konzeption: Musée de la Musique - Philharmonie de Paris

Produziert und adaptiert in Zusammenarbeit Kunstpalast/Ralf Hutter

Kuratoren: Alain Bieber (Kinstlerischer Leiter NRW-Forum); Jean-Yves Leloup (Musée
de la musique — Philharmonie de Paris)

Die Ausstellung ,Electro. Von Kraftwerk bis Techno” ist die dritte Version einer Ausstellung, die in
Kooperation des Disseldorfer Kunstpalastes und des Pariser Musée de la Musique der Philharmo-
nie de Paris (als ,, Electro: De Kraftwerk a Daft Punk”) entstand. Dort wurde sie ab April 2019 gezeigt.

Zwischenstation machte die Ausstellung 2020 in London als , Electronica. From Kraftwerk to the

114 vgl. Thiemeyer: Fortsetzung, S. 34.
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Chemical Brothers”. An den jeweiligen Standorten fungierten jeweils nationale bzw. lokale GroRen
als Aufhanger fiur Ausstellungstitel und -bezug, in Paris waren dies Daft Punkt, in London die Che-
mical Brothers und in Dusseldorf Kraftwerk.!*®

Selbsterklartes Ziel der Disseldorfer Schau ist es, ,,die Urspriinge des Genres [zu ergriinden und]
die zahlreichen Verbindungen zwischen elektronischer Musik, zeitgendssischem Design und

«116

Kunst“*® zu veranschaulichen. Dafiir hat der in Disseldorf leitende Kurator Alain Bieber insgesamt

500, teils ,interaktive Exponate” bereitgestellt. Die Ausstellung wolle ,multiperspektivisch” dazu
einladen, , die spannende und vielverzweigte Geschichte der elektronischen Musik zu entdecken.”
Sie entstand in ,enger Zusammenarbeit” mit Ralf Hiitter, einem der Griinder von Kraftwerk.!’

Die Ausstellung (s.

Abbildung 1) ist in sechs Rdume aufgeteilt. Sie tragen die thematischen Titel ,Von Kraftwerk bis
Techno”, ,Maschinen”, ,Dancefloor”, ,Imagindare Welten”, ,Mix & Remix“ und ,Kiinstliche Intelli-
genz“. Ein intendierter Laufweg fir Besuchende ist klar gekennzeichnet bzw. baulich unausweich-
lich. Mittig in der Ausstellungshalle befindet sich ein multimedialer Konzertraum, der schlicht
»HKraftwerk” Gberschrieben ist. Der Eingang zu diesem Raum befindet sich zwischen den Raumen
»Maschinen” und ,Dancefloor” (s. Abbildung 6). Diesen Raum sehen die Kuratierenden als ,,Hohe-
punkt der Ausstellung”, in dem mittels 3-D-Brillen (Ausgabe durch Mitarbeitende) eine ,,spektaku-
ldre Inszenierung des Gesamtwerks des [...] Multimedia-Projekts Kraftwerk“!*8 gelungen sei (Raum-
abbildung s. Abbildung 15). Die Ubrigen Radume gliedern sich — wie an den Namen ersichtlich — the-
matisch, wobei insgesamt eine (sehr grobe) Chronologie in der Ausstellung erkennbar ist: So ist
bspw. das erste Objekt ein ca. 100 Jahre altes Klangkreuz (,,croix sonore), das letzte Thema kurz
vorm Ausgang der Ausstellung sind zeitgendssische Einfllisse durch kiinstliche Intelligenz. Zudem
lasst sich analytisch die Ausstellung in drei Bereiche teilen: Einen ersten, der sich mit der Technik
und den Instrumenten beschaftigt, einen zweiten, der sich mit den beteiligten Menschen und Sze-
nen an unterschiedlichen Orten beschaftigt und einen dritten, der sich explizit der kiinstlerischen
Ausgestaltung des Themas widmet.

Diese Ausstellung fallt insbesondere durch ihre clubartige Gestaltung auf. Dies liegt zum einen an
den Kulissenbauten aus Stahlrohren (zu sehen etwa auf Abbildung 18 oder Abbildung 19), aber auch

an der insgesamt sehr gedimmten Beleuchtung (s.

115 vgl. Kuhn, Thomas W.: Electro. Von Kraftwerk bis Techno. Museum Kunstpalast 09.12.2021 — 15.05.2022
(Rezension), in: Kunstforum International (2022) H. 280, S. 259-262, S. 259.

116 Ohne Autor: Raumtext ,Electro. Von Kraftwerk bis Techno (Einflihrungstext), Museum Kunstpalast, Diis-
seldorf 2021.

117 Museum Kunstpalast Disseldorf: https://www.kunstpalast.de/electro. Website der Ausstellung 2022.
Uberdies stellt Knifton: Popular music, S. 25 die These auf, dass derartige Zusammenarbeiten mit betei-
ligten Kiinstlern in vielen Fallen in erster Linie Urheberrechtsgriinde haben und so versucht wird, Kon-
fliktfalle zu vermeiden und gleichzeitig eine moglichst reichhaltige Schau prasentieren zu kénnen.

118 Museum Kunstpalast Diisseldorf: Website.
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Abbildung 1). Mit am meisten fiir diesen Eindruck sorgt aber der sehr laute Raumklang. In der ge-
samten Ausstellungshalle wird eine von DJ Laurent Garnier kuratierte Playlist (s. Abbildung 42) aus-

gespielt.

3.2) ,Nachts. Clubkultur in Miinchen“ (,NACHTS")

Miinchner Stadtmuseum, St.-Jakobs-Platz 1, 80331 Miinchen
Wechselausstellung, 24.07.2021 - 8.01.2023

Tag des Besuches: 30.06.2022

Kuratierende: Ursula Eymold, Christoph Glrich

Im Minchner Stadtmuseum lauft seit Sommer 2021 (bereits verlangert) die Ausstellung ,,NACHTS.
Clubkultur in Mlnchen”. Sie hat — so viel verrat bereits der Titel — einen sehr breiten Zugriff auf das
Thema Musik. Das Stadtmuseum mochte ,,mit dieser kulturhistorischen Ausstellung ein Schlaglicht
auf die Miinchner Nacht [werfen] und beleuchtet die Clubkultur als bedeutenden Bestandteil und
sozialen Katalysator dieser Stadt“%°,

Die Kuratierenden haben sich den Anspruch gegeben, durch ,faszinierende Objekte, atmosphari-
sche Installationen und Fotografien aus acht Jahrzehnten [...] das Nachtleben von der Nachkriegs-
zeit bis in die Gegenwart” zu dokumentieren. Das Ziel sei dabei, die ,,Minchner Clubkultur erlebbar”
zu machen.!? Folglich hat die Ausstellung einen anderen Zugriff auf das Thema ,Musik’. Gezeigt
werden weniger die musikalischen als vielmehr die umgebenden Aspekte, in diesem Falle also die
Klubkultur. Die Ausstellung zeichnet dafiir mit Miinchner Lokalfokus die Klublandschaft der Stadt
nach. Der Fokus auf die elektronische Musik ergibt sich eher nebenbei, denn erst sie war es, die der
Clubkultur in den GroRstadten (wieder) Leben eingehaucht hat. Charakteristisches Merkmal dieser
Ausstellung ist die hohe Dichte an Originalinventar, teilweise wurden (so etwa im ersten Raum)
komplette Lokalitdten transloziert und vor Ort im Museum wieder aufgebaut (s. Abbildung 27).
Die Ausstellung gliedert sich thematisch in sechs Bereiche. Sie tragen die thematischen Titel
»Nachts”, ,Holy Homes", ,Join me on the Dancefloor!”, ,Miinchen Pop”, ,Soziale Bewegungen”
und , Hinter den Kulissen”. Jeder der Bereiche bespielt einen oder mehrere physische Rdume (be-
dingt durch den Altbau vermutlich). Die Ausstellung versucht mit gestalterischen Mitteln und ihrem
vorgegeben (aber nicht untiberwindbaren) Laufweg ,, den Verlauf eines Clubbesuchs vom Einlass an

der Clubtir Gber die Tanzfliche bis in den Backstagebereich” nachzuzeichnen. Dabei soll die

119 Miinchner Stadtmuseum: https://www.muenchner-stadtmuseum.de/sonderausstellungen/nachts-club-
kultur-in-muenchen. Website der Ausstellung, Miinchen 2022,
https://www.muenchner-stadtmuseum.de/sonderausstellungen/nachts-clubkultur-in-muenchen
(31.08.2022). Gerade der lokale Fokus ist hervorzuheben, da auch fachliche Einschatzungen zu dem Er-
gebnis gelangten, dass die deutschen Technoszenen — je nach Stadt — ihre Spezifitdten hatten, so auch
Muinchen, vgl. Monroe: Sender Deutschland, S. 184 ff.

120 Miinchner Stadtmuseum: Website.
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Ausstellung als ,hybride Ausstellung” auf der Grenze ,zwischen Dokumentation und Erlebnis“!?!
funktionieren. Sie wurde bewusst , nicht als chronologische Erzahlung, sondern als performativer
Streifzug durch die Miinchner Nacht angelegt” mit dem Ziel, ,,die Raume, Themen und Perspektiven
aus der Vergangenheit [...] im musealen Raum sinnlich erfahrbar werden zu lassen“1?2,

Etwa in der Mitte des Ausstellungsrundgangs gibt es einen mit LED-Wanden gestalteten Konzert-
raum, den die Miinchner Kuratierenden ,Raum-in-Raum Installation” nennen (s. Abbildung 30).1%
Dies ist auch der einzige Raum der Ausstellung, in dem Musik abgespielt wird (s. Playlist Abbildung
21) und der einzige Raum, der bis auf die leuchtenden LEDs komplett dunkel gehalten ist. Der Rest
der Ausstellung ist museumstypisch gedimmt in der Ausleuchtung, aber mit wechselnden, kraftigen
Farben gestaltet.

Auch wenn ,,Clubkultur [...] eng mit der Musikkultur“*?* verbunden ist, bedingt der Begriff ,Clubkul-
tur’ mit seinem breiten musikhistorischen Zugriff erhéhte Vorsicht. Da die Miinchner Ausstellung
thematisch und nicht chronologisch gegliedert ist, werden immer wieder an den unterschiedlichs-
ten Stellen Technobeziige hergestellt. Sie stehen dann — narrativ wie physisch — neben anderen
Musikstilen, etwa Jazz oder Indie. Diese Arbeit wird zwei Dinge aus der Minchner Ausstellung in
den Blick nehmen. Zum einen dezidiert der elektronischen Musik bzw. dem Techno gewidmete Aus-
stellungsteile (etwa die Schallplatten), zum anderen auch Ausstellungsabschnitte, die zwar anderen
Musikstilen zugeordnet sind, aber tGibertragbar auf elektronische Musik waren. Dies gilt etwa fiir die
Reinszenierung des Atomic Café. Zwar wurde in diesem Club eher Rock und Indie gespielt, aus Sicht
der Ausstellungsgestaltung ware aber bei einem Club, der elektronische Musik gespielt hat, Glei-

ches denkbar.

3.3) ,,Sven Vith. It’s simple to tell what saved us from hell“ (,MOMEM*)

MOMEM - Museum of Modern Electronic Music, An der Hauptwache 15, B-Ebene, 60313 Frank-
furt am Main

Wechselausstellung, 06.04. —30.10.22

Tag des Besuches: 29.07.2022

Projektleitung: Alex Azary

Kinstlerische Gestaltung: Tobias Rehberger und David Berens

Idee: Sven Vith; Tobias Rehberger

Hauptkurator: Torben Giese

Nach langanhaltenden Diskussionen hat im April dieses Jahres in Frankfurt das in Deutschland erste

exklusiv der elektronischen Musik gewidmete Museum eroffnet. Das ,,Museum of Modern

121 Epd.
122 Eymold, Ursula; Giirich, Christoph: Nachts. Clubkultur in Miinchen. Vorwort, in: Dies. (Hg.): Nachts. Club-
kultur in Miinchen, Miinchen 2022, S. 24-29, S. 28.
123 ygl. Miinchner Stadtmuseum: Website.
124 yon der Haar, Frauke: GruRwort, in: Eymold; Giirich (Hg.): Nachts (Anm. 122), S. 18-19, S. 18.
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Electronic Music” wird getragen von einem eingetragenen Forderverein (Friends of MOMEM
e.V.1?%) und beruht auf einer Initiative des Frankfurter DJ Andreas Tomalla und des Clubmanagers
Alex Azary. Auch Sven Vath, seines Zeichens DJ und Offenbacher, nahm im Entwicklungsprozess
eine zentrale, wenn auch nicht nidher spezifizierte Rolle ein.1? Vath gilt als einer der Vorreiter des
Techno in Deutschland und Frankfurt galt Ende der 1980er Jahre als erste Stadt in Deutschland
(noch vor Berlin), in der dieser Musikstil aus Amerika ankam.?’

Die seit April 2022 gezeigte Ausstellung ist ein erster Aufschlag in dem langfristig angelegten Projekt
MOMEM. Die Schau ,Sven Vath. It’s simple to tell what saved us from hell“ ist im Wesentlichen eine
Prasentation (von Teilen) des Vorlasses Vaths. Wegen dieses starken Fokus’ auf Vath und der of-
fensichtlichen personlichen Involviertheit samtlicher Beteiligter wurde dem Museum schon suiffi-
sant angetragen, sich in ,Museum of Bromance” umzubenennen. !?® Die Ausstellung versucht sich
bewusst von den gangigen musealen Praktiken abzusetzen und sich als ,,place of continuous move-
ment and transformation” laufend zwischen Museum, Biihne, Bar oder Bildungseinrichtung zu be-
wegen. Man wolle ein Museum sein, ,,that encourages everybody to participate and interact”, wo-
bei gleichzeitig die ,historical dimensions and influences of electronic music” vermittelt und mit
den Besuchenden geteilt (im Original ,to share with you”) werden sollen.??® Insgesamt — und das
ist hier beschreibend und nicht wertend gemeint — hat die Ausstellung einen sehr unkonventionel-
len Zugriff. Dies beginnt beim Gestaltungsbiro atelier markgraph, die sich bisher vor allem durch
Werbe- und Messestdnde im Automobilsektor hervorgetan haben, und endet — fiir diese Arbeit
zentraler — bei der fast vollstindigen Absenz von musealen Objekten.!3°

Ganz besonders deutlich wird dies dann in der rdumlichen Gestaltung der Ausstellung, die

125 Das Museum zeichnet sich administrativ durch einen eher ungew&hnlichen Zugriff aus, bei dem aus einer
privaten Initiative ein eingetragener Verein hervorging, der dann finanziell von Stadt und Bund unter-
stutzt wird.

126 Dieser sehr personenfokussierte Ansatz und ungewdhnliche Aufbau der Trigerschaft hat analytisch die
Implikation, dass der Quellenkorpus enorm eingeschrankt ist. AuRer einer Selbstdarstellung auf der
Homepage sowie einem Flyer sind mir keine offiziellen Quellen bzw. Veréffentlichungen des Museums
bekannt. Entsprechend ist wenig (iber Plane (soll es noch eine Dauerausstellung geben? Bzw. eher:
Wann?) oder auch schlicht Formaldaten der Ausstellung bekannt. Lediglich die in den Medien immer
wieder kolportierte GréRe der Ausstellungsflache von 500 Quadratmetern ist bekannt.

127 zur Frankfurter Szene detaillierter: Monroe: Sender Deutschland, S. 174-178.

128 Raddatz, Patrick: Darum sollte sich das MOMEM in Frankfurt in "Museum Of Bromance" umbenennen.
Museum fir elektronische Musik. Interview von Florian Fricke, 14.04.2022. ,,Mastermind“ Vath, Projekt-
leiter Azary und kiinstlerischer Leiter Rehberger sind alle bestens in der Frankfurter (Kiinstler) Szene ver-
netzt und seit Jahren einander bekannt.

129 vgl. Friends of MOMEM e.V.: https://momem.org/. Website des Museums, Frankfurt am Main 2022.

130 | qut Jasmin Schiilke stammt diese Verbindung daher, dass Stefan Weil, einer der heutigen Geschiftsfiih-
rer des atelier markgraph, in den 1980er und 90er Grafiker im Dorian Grey war, vgl. Schiilke, Jasmin: Sie
sind hartnackig geblieben. MOMEM-Eroffnung (Rezension), in: Journal Frankfurt 33 (2022) H. 4, online
unter: https://www.journal-frankfurt.de/journal_news/Kultur-9/MOMEM-Eroeffnung-Sie-sind-hart-
naeckig-geblieben-38962.html (09.09.2022).
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,vielmehr als eine Art Club funktionieren“!3!

wolle. Nachdem Besuchende die umfangreiche Plat-
tensammlung Sven Viths passiert haben (s. Abbildung 2), ist der restliche Bereich der Ausstellung
komplett schwarz, hat sehr flache Decken (Uberblick etwa Abbildung 36). Lediglich einzelne Wande
haben gelb leuchtende Eckelemente. Der groRe Raum gliedert sich lose (eine klare Wegefiihrung
ist nicht erkennbar) in (je nach Zahlweise) zehn Raume, wobei davon nur die beiden hinteren (zu
Druckgut und Fotos, vgl. Abbildung 3 und Abbildung 4) wirklich baulich vom Rest abgetrennt sind.
Die anderen sind lediglich mit maximal zwei Wanden ,,abgeschirmt”. Meist hdangt in jedem Bereich
an einer, maximal zwei Wanden ein hell erleuchtetes (oder selbst leuchtendes) Kunstwerk. Vor die-
sen Kunstwerken hangen jeweils einige Kopfhorer sowie gelegentlich eine VR-Brille von der Decke
(vgl. Abbildung 38) .

Die Kopfhorer sind durchnummeriert und spielen nach einer am Eingang ausgehangten Playlist (s.
Abbildung 41) Musik, wobei jeder Kopfhorer nur ein Lied bzw. Set in Dauerschleife spielt. Die VR-
Brillen zeigen beim Aufsetzen eine leicht psychedelisch wirkende Ubersicht an Medien, die Besu-
chende mittels der eigenen Hand auswahlen kénnen. Es handelt sich dabei um Konzertmitschnitte
oder Interviews, die mit Handbewegungen einzeln angesteuert werden konnen. Die gezeigten Ex-
ponate (in Abgrenzung zum Begriff ,0bjekt’), meist sind dies Kunstwerke, stammen alle aus dem
Privatbesitz von Sven Vath. Bis auf die Musik auf den Kopfhorern ist die Ausstellung sehr still, es
wird lediglich sehr zuriickhaltende, leise und spharische Musik vom Stile ,,Fahrstuhlmusik” in der

Ausstellungshalle gespielt.

131 Rjethmiiller, Christian: Nach sieben Jahren endlich eréffnet: Das MOMEM. Techno-Museum in Frankfurt
(Rezension), in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 06.04.2022.
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4) Auswertung: Wie kommt die ,,Rave New World“!3? ins Museum?

Im folgenden Kapitel soll die zu Anfang aufgeworfene zentrale Frage dieser Arbeit beantwortet wer-
den: Wie lasst sich elektronische Musik — etwa der Techno der 1990er Jahre — musealisieren bzw.
wie wird sie ausgestellt? Dazu wird das folgende Kapitel die oben vorgestellten Ausstellungen ana-
lysieren. Sie wurden vor Ort besucht und im Anschluss als Beispiele und Versuche der Musealisie-
rung elektronischer Musik ausgewertet.

Daflir wurde fiir diese Arbeit induktiv — also nach der Beobachtung aus dem Sample abgeleitet —
ein Analyserahmen gebildet. Er soll die beobachteten Phanomene abbilden und systematisieren.
Die Ausstellungen werden daraufhin befragt, was dort als Musik verstanden wird (narrating music),
anschlieRend, wie dies materiell begriffen wird (materializing music) und zuletzt, wie Materialisie-
rungen gestalterisch umgesetzt (displaying music) werden. Dieses Analyseraster wurde mit denen
anderer Forschender abgeglichen, weicht jedoch an entscheidenden (dann dort gekennzeichneten)
Punkten von diesen Rastern ab. Dadurch sollen sowohl die Vielgestaltigkeit als auch die Interrelati-
onen zwischen unterschiedlichen Faktoren besser erfasst werden.

Das erste Unterkapitel soll in den Blick nehmen, welche , stories are told“!®, Die Ausstellungen
wahlen dabei unterschiedliche Zugriffe, was definitorische, personliche oder lokale Erzahlungen an-
geht. In der Regel finden sich klassische, ,well-worn linear narratives“*3*. Dabei ist allerdings nicht
von einem einzigen narrativen Zugriff auszugehen, sondern von verschiedenen, zusammenflieRen-
den Ansatzen auf unterschiedlichen Ebenen.

Diese narrativen Zugriffe wirken sich auch auf die Auswahl der gezeigten Objekte aus. Dies wird das
zweite Unterkapitel genauer in den Blick nehmen. Es wird, um maglichst breit und wertungsarm
auf das Sample zugreifen zu kdnnen, nach der physischen Erscheinungsform der Objekte gegliedert
sein.

Zuletzt sollen in der Zusammenschau der Ergebnisse aus diesen beiden Unterkapiteln im dritten
Unterkapitel die ,exhibitionary characteristics“*3> herausgearbeitet werden, die das kulturhistori-

sche Ausstellen von elektronischer Musik im vorliegenden Sample kennzeichnen.

4.1) Narrating Music: Narrative Zugriffe auf Musik im Museum

Zunachst soll also die Frage in den Vordergrund gestellt werden, was die verschiedenen vorgestell-

ten Einrichtungen bzw. Ausstellungen als ,Musik” begreifen bzw. wie sie Musik in einem

132 L au, Thomas: Rave New World. Ethnographische Notizen zur Kultur der "Technos", in: Knoblauch, Hu-
bert; Goffman, Erving (Hg.): Kommunikative Lebenswelten. Zur Ethnographie einer geschwatzigen Ge-
sellschaft, Konstanz 1996, S. 245-260.

133 Leonard: Representing, S. 264.

134 Dies.: Constructing, S. 154.

135 Fairchild: Understanding, S. 87.
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kulturhistorischen Kontext erzahlen wollen. Zur Strukturierung der Beobachtungen schlagt diese
Arbeit einen analytischen Zugriff mit drei Leitfragen vor: Was ist , historische” Musik? Wer ist/macht
Musik? Und wo ist Musik? Sie sollen definitorische Unterschiede, personale Zugriffe und lokale Ver-
ortungen von Musik in den einzelnen Ausstellungen darstellen.

Baker et al. etwa haben demgegeniber zuletzt acht sogenannte ,structuring concepts” ausge-
macht, nach denen museale Prasentationen von Musik ausgerichtet sind bzw. die im Prozess des
Kuratierens bericksichtigt werden missten. Dabei ergeben sich inhaltlich durchaus Schnittmengen
mit dem hier gewahlten Raster, jedoch erscheint der in dieser Arbeit gewahlte Zugriff Gbersichtli-
cher und im Hinblick auf die Freilegung struktureller Grundiiberlegungen und Topoi geeigneter.13®
Dieses Unterkapitel ist gegliedert in drei Abschnitte. Der erste fragt, was in den besuchten Ausstel-
lungen eigentlich als Musik verstanden wird, widmet sich entsprechend definitorischen Fragen, na-
mentlich Chronologien und Fragen nach der identitatsstiftenden Dimension von Musik in Verbin-
dung mit Nostalgie. Der zweite Abschnitt fragt danach, wer Musik laut dieser Ausstellungen ist bzw.
macht. Dies beinhaltet Fragen nach den beteiligten Institutionen und dem narrativen Fokus auf
Personen, sowohl ,,Stars” als auch Fans. Zuletzt widmet sich ein dritter Abschnitt der Frage, welcher
Ort Musik in den Ausstellungen zugedacht wird. Dies wird sowohl physisch als auch kulturkritisch

verstanden und mit der Diskussion um die Museumswiirdigkeit von popularer Musik verbunden.
a) Was ist ,, historische” Musik? Narrative Definitionsfragen

Inhaltliche Definition: Klange, Téne, Erfahrungen

Die Betrachtung musealer Umsetzungen von Musik bedarf zunachst der definitorischen Frage, was
eigentlich materialisiert werden soll. Hier eréffnen sich genuin musikwissenschaftliche Problemfel-
der, die aber auch aus museologischer Perspektive relevant sind. Klar ist dabei, dass sich der ,,Sound

«137

selbst [...] aufgrund seiner Unfassbarkeit“**’ nicht materiell begreifen lasst. Es ist diese Abwesenheit

von Materiellem, die den klassischen Kreisen der Museums- und Geschichtswissenschaft Probleme

136 y/g|. Baker, Sarah; Istvandity, Lauren; Nowak, Raphaél: Curatorial practice in popular music museums: An
emerging typology of structuring concepts, in: European Journal of Cultural Studies 23 (2020) H. 3,

S. 434-453, 437 ff. Dieses Konzept haben sie bereits ein Jahr zuvor in der Monografie Dies.: Curating Pop.
Exhibiting Popular Music in the Museum, London 2019 vorgestellt. Im englischen Original schreiben sie
»,must take into consideration®. Die genannten Kategorien der vorliegenden Arbeit decken sich dabei am
ehesten mit den bei Baker et al. vorgestellten Konzepten ,narrative” (Definitionsfragen), ,nostalgia“
(Identifikationsangebote), ,,place” (Ort), ,curator subjectivity” (Person der Kuratierenden) und ,,ce-
lebrating dominant histories” (Personalisierungen).

137 Wolf, Rebecca: Materielle Kultur, in: Morat, Daniel; Ziemer, Hansjakob (Hg.): Handbuch Sound, Stuttgart
2018, S. 32-38, S. 34. Mitunter wurden in einer etwas transzendenten Lesart dem Klang durchaus schon
,materielle Ziige [...] [, die ihn] beinahe haptisch spiirbar“ machen, vgl. ebd. S. 35 zugesprochen. Uber-
dies sehen manche gerade in der Technomusik mit ihren wummernden Bassen eine taktile Dimension,
vgl.: Geisthovel: Tonspur, S. 166 oder Papenburg, Jens Gerrit: Boomende Basse der Disco- und Clubkul-
tur. Musikanalytische Herausforderungen durch taktile Klange, in: Feser; Pasdzierny (Hg.): Techno stu-
dies (Anm. 28), S. 195-210, S. 195.
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“13% macht.

bereitet und das Ausstellen von Musik fiir sie zu einer ,,diffizile[n] Aufgabe
Fir kulturhistorische Ausstellungen kann Musik aber aus mehreren Griinden nicht einfach nur
»,Klang” oder ,Ton” sein. Dies liegt nicht nur daran, dass Ausstellungen auf materielles Anschau-
ungsmaterial angewiesen waren (was zu hinterfragen ist). Vielmehr missen die Ausstellungen bzw.
ihre Kuratierenden der Praxis Rechnung tragen, dass Musik ,,nicht nur gehort, sondern multimodal
erlebt“3 wird. Es miissen also Definitionskriterien angelegt werden, die es schaffen, das Phanomen
,(elektronische) Musik’ in seiner auditiven, aber auch visuellen oder kulturellen Qualitat als Gesamt-
kunstwerk zu erfassen.°

Im betrachteten Ausstellungssample finden sich im Grunde drei unterschiedliche Verstandnisse da-
von, was vergangene Musik sein kann. So hat der Kunstpalast ein sehr kiinstlerisches Verstandnis,
das Minchner Stadtmuseum betrachtet Musik als allgemeine, auf die Konsum- und Alltagswelt aus-
strahlende Praxis und das MOMEM begreift Musik als Erfahrung.

Die kiinstlerische Auffassung von Musik findet sich haufig in der Diisseldorfer Ausstellung. Hierbei
wird versucht, dem ,visual imperative“**! des Museums Rechnung zu tragen und Musik als ,visual

“142 7ur Anschauung zu bringen. Entsprechend hiufen sich dann Praktiken der Asthetisie-

spectacle
rung von Objekten. Sinnbildlich ist etwa die serielle (und damit entindividualisierende) Hangung
von Schallplatten (s. Abbildung 23). Auch treten in solchen Ausstellungen gehauft besonders bild-
gewaltige und visuell ausdrucksstarke Objekte auf. Dies zeigt sich in ,,ELECTRO” etwa beim Zugriff
auf die technikgeschichtliche Entwicklung der ,Maschinen” im entsprechenden Raum, in dem vor
allem visuell interessante Objekte prasentiert werden (vgl. Abbildung 17).

Demgegeniiber kann Musik aber auch als Alltagspraxis, als kulturhistorisches Thema begriffen wer-
den, dass sich in den unterschiedlichsten Lebensbereichen wie Kleidung, Literatur, Sprache oder
Technologie duRern kann.»* Hierfur kann die Minchner Ausstellung als Beispiel dienen. Schon ihr
thematischer Zugriff, der die Ausstrahlungen von Musik und Clubkultur auf verschiedene Themen-
bereiche (soziale Bewegungen, Kleidung) thematisiert, zeugt von diesem Musikverstdandnis. Diese
Definitionsweise von Musik macht es dann einfacher, eine Art ,material culture der Popkultur” zu

skizzieren. In den ,hdchst ausdifferenzierten Konsum- und auch Produktionsmustern“#*

138 Bjerkamper, Hannes: Learning from pop oder der dekorierte Schuppen. Zum Gestaltungskonzept der
Ausstellung Rock und Pop im Pott, in: Gritter (Hg.): Rock im Pott (Anm. 10), S. 19-24, S. 19.

139 Liicke, Martin: Kuratieren einer musikobjektzentrierten Ausstellung. Theoretische und praktische Uberle-
gungen, in: Mania; Jost; Pfleiderer (Hg.): Pop up (Anm. 18), S. 105-117, S. 108.

140 ygl. Geisthdvel: Tonspur, S. 166.

141 Leonard: Representing, S. 267.

142 Bennett: Popular Music Heritage, S. 45.

143 vgl. Baker, Sarah; Istvandity, Lauren; Nowak, Raphaél: The Sound of Music Heritage. Curating popular

music in music museums and exhibitions, in: International Journal of Heritage Studies 22 (2016) H. 1,

S.70-81,S. 76.

van Keeken, Alan: Die Dinge zum Sprechen bringen. Artefaktanalyse als methodisches Werkzeug fiir Aus-

stellungen und Sammlungen zu populérer Musik, in: Mania; Jost; Pfleiderer (Hg.): Pop up (Anm. 18),

144
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schlummert fir Musikausstellungen dann eine wahre ,Quellenvielfalt“'**. Diese Form des materi-
ellen Niederschlags ist besonders in Jugend- und Popmusikkulturen zu beobachten.'* Die Ausstel-

lung von Musik erfolgt daher vielfach tiber den Umweg der ,,Pop-Phdnomene und ihre[r] materiel-

len Substrate#’.

Drittens lieRe sich Musik weder als Kunst, noch als Kultur auffassen, sondern als eine Art Erfahrung
oder Erlebnis. Diese Sichtweise schlielRt gerade bei der Musealisierung elektronischer Musik an Be-
funde der Literatur an. Roland Hitzler hat etwa von der ,Erlebnisqualitat Techno-Musik“1* gespro-

chen. Diese Definition macht die Reprdsentation im Museum bedeutend schwerer, weil sich die

«149

»Magie des Augenblicks nicht einfangen und noch schwerer — zumal ,within a gallery set-

«150

ting“~"—reproduzieren lasst. Aus inhaltlicher Sicht bietet sich dieses Verstandnis jedoch bei elekt-

ronischer Musik eigentlich an, da gerade diese Stilrichtung auf das ,Geschehen in den Clubs“*! in

“152 jusgerichtet ist. Gerade elektronische Musik schafft in die-

der konkreten , Auffiihrungssituation
ser Lesart ihre eigentlichen Werke im Augenblick der Prasentation vor Ort als ,sensory experi-
ence”’>3, Diese Definition als ,Klangereignis“*>* ldsst sich aber schwer mit Materialien fassen. Ma-
rion Leonard hielt fest, dass Teilnehmende von derartigen Veranstaltungen in erster Linie Erinne-
rungen mit nach Hause brachten, keine materiellen Erinnerungsstiicke.'>

Das Frankfurter MOMEM fordert ganz offensiv, als Ausdruck dieser dritten Sichtweise, die Ausstel-
lung als Mischung ,zwischen Dokumentation und Erlebnis“**® zu verstehen. Das Erleben der Musik
spielt dabei eine Schllsselrolle. Und so ist es keinesfalls verwunderlich, dass die Ausstellung fast
vollstandig auf Objekte verzichtet. Die Exponate, die vorhanden sind, haben dann eine eher nach-

«157

geordnete Rolle, dienen mehr als szenografische Trigger, als ,Erinnerungsausloser und

S. 81-93, S. 81. Van Keeken stellt ebd. auch die These auf, dass Ausstellungstexte im Gegensatz zu ande-
ren Objekten von selbst sprachen. Dieser These gilt es ausdriicklich zu widersprechen.

145 Burkhart, Benjamin: Quellengattungen populdrer Musik. Ein kursorischer Uberblick, in: Mania; Jost; Pflei-
derer (Hg.): Pop up (Anm. 18), S. 95-103, S. 102.

146 vgl. van Keeken: Dinge zum Sprechen, S. 81.

147 Holert, Tom: Sammelbegriffe. Rock-Museum und Gegenwartskunst, in: POP. Kultur und Kritik 4 (2015)
H.6,S.128-147,S. 137.

148 Hitzler, Ronald; Pfadenhauer, Michaela: Arbeitsalltag einer Kultfigur. Der Techno-DJ, in: Aus Politik und
Zeitgeschichte (2008) H. 52, S. 33-38, S. 33.

149 Schneider: Party im Schuber, S. 94.

150 | eonard: Representing, S. 267.

151 Schneider: Party im Schuber, S. 94.

152 Bjerkamper: Learning from pop, S. 19.

153 Bennett: Popular Music Heritage, S. 45. Vgl. auch Hein, Christoph: Der Turntable als Musikinstrument, in:
PopScriptum 7 (2001), S. 1-14, S. 2.

154 Geisthével: Tonspur, S. 157.

155 vgl. Leonard: Constructing, S. 164.

1% Miinchner Stadtmuseum: Website.

157 Ludwig, Andreas: Fragmente der Abwesenheit. Musikobjekte im Museum als Spuren historischer Praxis,
in: Jost; Dorfling; Pfleiderer (Hg.): Musikobjektgeschichten (Anm. 47), S. 215-236, S. 232.
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Jllustration“*®®, Der Kiinstlerische Leiter der Schau rdumt ein, dass es nicht sein Ziel gewesen sej,
eine ,anekdotische Schau“ zu kreieren, in der auratisch ,ein T-Shirt gezeigt wird, das Sven bei der
Loveparade angehabt hat“, sondern er wolle vielmehr ein Gefiihl nachzeichnen.®

Die Definitionsfrage von historischer Musik ist also insofern relevant, weil sie dariiber entscheidet,
wie und was an einer ,intangible culture” wie der elektronischen Musik , artefaktualisiert” (um hier
bewusst nicht materialisiert zu schreiben) wird.!®® Zum anderen hidngt an dieser Frage aber auch
die Konsequenz, wie breit musikalische Vergangenheit aufgegriffen werden kann. Je nach Definiti-
onszugriff lassen sich Themenbereiche wie ,Musikindustrie’, ,Kommerzialisierung’, ,technische Ent-
wicklung’ besser oder schlechter zur Sprache bringen. Asthetische und kulturhistorische Herange-
hensweisen sind hier im Vorteil. Entsprechend findet sich etwa in der Disseldorfer Ausstellung
(wenn auch &dsthetisch aufgezogen) ein technikgeschichtlicher Uberblick tiber die Entwicklungen
der Musikinstrumente der letzten 100 Jahre (Raum ,Maschinen®, s. Abbildung 17), oder in der
Miinchner Ausstellung mit dem Abschnitt ,,Fanshop” (s. Abbildung 28) kritische Impulse zur Kom-
merzialisierung. Erfahrungsorientierte Ansatze entziehen sich durch ihren Fokus auf das individu-
elle Erleben ein Stlick weit der kritischen Betrachtung, was auch an dem geringen Mal} an Kontex-

tinformationen in diesen Ausstellungen liegt.

Strukturelle Definition: Gliederungsversuche elektronischer Musik

Museale Prasentation ist notwendig auf eine Anordnung (der Dinge) angewiesen. Diese bedingt
allerdings auch narrative Strukturen und Entscheidungen, die es zu reflektieren gilt. Ganz grund-
satzlich unterscheiden kulturgeschichtliche Museen zwischen thematisch organisierten und chro-
nologisch organisierten Ausstellungen. Ahnliche Unterscheidungen finden sich daher auch sowohl
in der Literatur zu Musikausstellungen als auch im behandelten Sample.

Die Ausstellung ,,ELECTRO” lasst sich grundsatzlich dem chronologischen Muster zuordnen. Dabei
sei Chronologie mit Jana Scholze als ,,tempusgerichtete Prasentation][...]” bzw. ,zeitbezogene Glie-
derung“!®! definiert. Dies trifft auf die Diisseldorfer Ausstellung zu, die zwar ihren Raumen abs-
trakte Titel und auch thematische Zugriffe gibt, jedoch insgesamt eben eine lineare temporale
Struktur aufweist.'®? So betreten Besuchende die Ausstellung am ,,Croix sonore”, einem frithen

elektronischen Instrument dhnlich dem Theremin aus den 1920er Jahren, setzen ihren Rundgang

158 Alonso Amat, Maria Del Mar; Magesacher, Elisabeth; Meyer, Andreas: Lesarten und Konzepte. Untersu-
chungen zur musealen Erzdhlung in Musikausstellungen, in: Meyer (Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50),
S.33-54,S.52.

159 Tobias Rehberger, zit. n.: Schiilke: Hartnéckig geblieben. Interessant ist, das Rehberger als Beispiel ein T-
Shirt anfuhrt, was im Abschnitt ,Dreidimensionale Objekte” ausfiihrlicher als Form der Beriihrungs-
reliquie thematisiert wird.

160 \vg|. Horrocks: Resource notes, S. 193. schreibt im englischen Original von ,artefactualizing”.

161 Scholze, Jana: Medium Ausstellung. Lektiiren musealer Gestaltungen in Oxford, Leipzig, Amsterdam und
Berlin, Bielefeld 2004, S. 122.

162 Der Begriff der ,linearen Ordnung” findet sich ebd., S. 138.
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fort vorbei am ,Studio fiir elektronische Musik” des Westdeutschen Rundfunks aus den 1950er Jah-
ren Uber die Tanzflachen Detroits und Berlins der 1980er und 1990er Jahre hin zu Gurskys Fotogra-
fien der Loveparade oder des Clubs , Cocoon” aus den 2000er Jahren. Diese chronologische Ent-
wicklung findet keine explizite Erwahnung, sondern ergibt sich erst in der Gesamtschau. Vielmehr
suggerieren Raumtitel wie ,,Maschinen” oder , Dancefloor” gar im Gegenteil einen thematischen
Fokus.

Anders verhilt es sich in der Minchner Ausstellung ,,NACHTS”. Hier ist die Ausstellung ganzlich un-
geachtet einer Chronologie thematisch aufgebaut. Die einzelnen Rdume thematisieren Phano-
mene, die Uberzeitlich aufgefasst werden. Dies gilt im GroRen wie im Kleinen, explizit wie implizit.
Explizit greifen die Raumtexte liberzeitliche Phanomene auf, wenn sie sich mit sexueller Gleichbe-
rechtigung (,Soziale Bewegungen”) oder den ,Macher*innen” hinter den Kulissen beschaftigen.
Implizit weisen etwa Vitrinen (wie die zu Textilien, vgl. Abbildung 5) einen zeitlichen Querschnitt
auf. Im Grolien formuliert die Ausstellung diesen thematischen Ansatz schon im Titel, wenn sie sich
dem Thema Clubkultur ,,in seiner ganzen Bandbreite“!®®* widmen mdchte. Im Kleinen driicken dies
Vitrinen aus, die sich etwa dem Rauchen in Clubs widmen und Objekte von 1968 (Foto eines rau-
chenden Paares) neben welchen aus dem Jahre 2015 (Hinweisschild ,,No Smoking” aus der Roten
Sonne) prasentieren.

Jana Scholze hat als weitere Moglichkeit musealer Prasentation , Komposition” vorgeschlagen, die
Ausstellungen ,konsequent als Ort sinnlicher Anschauung und Auseinandersetzung'® begreife. Sie
meinte damit vermutlich in etwa den Ansatz, den die Kuratierenden des Frankfurter MOMEM ver-
folgt zu haben scheinen. Denn diese Ausstellung entzieht sich der eingangs vorgestellten narrativen
Unterscheidung zwischen thematisch und chronologisch. Das Ausstellungsthema wird hier rein vi-
suell begriffen und selbst dort, wo es fast unausweichlich scheint, werden chronologische Muster
vermieden. So sind die Fotos Vaths, die im entsprechenden Raum (s. unten, vgl. Abbildung 4) ge-

zeigt werden, primér dsthetisch und nur ,lose“*%

chronologisch geordnet. Auch etwa die Tracks in
der Playlist sind (obwohl die Kopfhérer einigermafen systematisch nummeriert im Raum héngen)
nicht chronologisch sortiert, sondern in einer speziellen Reihenfolge, ,selected [...] by Sven Vath“16e,
Gerade in Bezug auf museale Prasentation wurde mitunter kritisiert, dass die chronologische Pra-
sentation von Musik zwar den Besuchenden Orientierung stiften konne, aber gleichzeitig auf diese
Weise ein vorgefertigtes und sehr festgefligtes Narrativ bestimme und den Besuchenden Interakti-

onsmdglichkeiten nahme.®” Zuletzt hat sich vielfach die Auffassung durchgesetzt, dass Ausstellun-

gen, die mehr oder weniger abstrakte kulturelle Praxen thematisieren, sich der klassischen,

163 Miinchner Stadtmuseum: Website.
164 Scholze: Medium Ausstellung, S. 257.
165 Ohne Autor: Raumtext ,,Screenroom*, MOMEM, Frankfurt 2022.
166 Ohne Autor: Raumtext , The Sound of Sven Vith“, MOMEM, Frankfurt 2022.
167 vgl. Baker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice, S. 444.
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chronologischen Prisentation als ,Bandwurm®!® (wie Jiirgen Kocka das einst nannte) entziehen.
Marion Leonard hat diese These fiir musikalische Phanomene untermauert.’®® Jedenfalls, so formu-
liert Martin Licke, sei in diesem thematischen Bereich die chronologische Erzahlweise eigentlich
»abgeldst”.1° Die jiingste der betrachteten Ausstellungen, die des MOMEM, scheint dem hier Recht

zu geben.

Affektive Definition: Identitdt und Alteritat durch Musik

Daruber hinaus stellt sich unter narrativen Gesichtspunkten die Frage, inwiefern die Ausstellungen
Musik oder das jeweilige Verstandnis davon kritisch beleuchten. Populare und auch elektronische
Musik als — in der Regel — selbst erlebte Vergangenheit erhoht die Gefahr, in narrative ,,oversimpli-
fications” zu verfallen, die eine Fiktionalisierung einer glorifizierten Vergangenheit beglinstigen
kann. Klar ist, dass Musik ein enormes Potential als , trigger for nostalgic experiences” besitzt und
dementsprechend ein Trend erkennbar scheint, dass gerade Musikausstellungen narrativ immer
mehr auf nostalgische Gefiihle setzten.’ Klose hat in diesem Zusammenhang von Zielgruppen ge-
sprochen, die ,,in der Ausstellung in ihren Erinnerungen schwelgen“*’2 kénnen.

Der Begriff der Nostalgie hat zwar in der emotionsgeschichtlichen Forschung momentan Hochkul-
tur, erfreut sich aber im Kontext von Musik in musealen Ausstellungen nur wenig akademischem
Interesse.’”® Nach der von Mortensen und Madsen vorgeschlagene Definition, kann Nostalgie als
»positive and longing disposition towards the past“’* beschrieben werden. Die Frage ist, ob die
Kuratierenden dieses Gefihl reflektiert als affektiven Anlass zur Auseinandersetzung mit der The-
matik einsetzen oder aber nostalgische Affekte lediglich als ,Wohlfiihlatmosphare” zur Bestatigung
von Besuchendenerwartung und deren Erinnerung nutzen.'’® Jedenfalls ist eine zeitliche Korrela-
tion zwischen einem ,Retromania“ genannten Trend und der Zunahme popmusikalischer Museali-

sierungen zu verzeichnen.'’®

168 Kocka, Jiirgen: Ein chronologischer Bandwurm. Die Dauerausstellung des Deutschen Historischen Muse-
ums, in: Geschichte und Gesellschaft 32 (2006) H. 3, S. 398-411.

169 vgl. Leonard: Representing, S. 265.

170 | ticke: Kuratieren, S. 108.

171 Alle Zitate dieses Absatzes finden sich bei Mortensen, Christian Hviid; Madsen, Jacob Westergaard: The
sound of yesteryear on display: a rethinking of nostalgia as a strategy for exhibiting pop/rock heritage,
in: International Journal of Heritage Studies 21 (2015) H. 3, S. 250-263, S. 250.

172 Klose: Populdre Musik, S. 12.

173 vgl. Baker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice, S. 447. Nostalgie (oder im engl. ,nostalgia“) ist ein aus
dem anglophonen Raum stammendes Konzept. Es wird aber auch im deutschen Sprachraum immer
mehr diskutiert, namentlich etwa von Tobias Becker, dessen Habilitationsschrift , Yesterday: A New His-
tory of Nostalgia“ sich momentan im Erscheinungsprozess befindet. Als Uberblick tiber die deutsche De-
batte des Begriffes etwa das Themenheft der ZF ,Nostalgie”, herausgegeben von ebendem, vgl.: Zeithis-
torische Forschungen 18 (2021), H. 1.

174 Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 252.

175 vgl. ebd., S. 251, die vom ,,engaging and affective appeal” nostalgischer Gefiihle sprechen sowie iiber-
dies Niegot, Adrain: Musikausstellungen als prospektive Diagramme, in: Meyer (Hg.): Musikausstellun-
gen (Anm. 50), S. 55-83, S. 76.

176 vgl. Klose: Populdre Musik, S. 11.
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Grundsatzlich lassen im betrachteten Sample einige Formulierungen aufhorchen. So formuliert das
Miinchner Stadtmuseum, die Ausstellung ,NACHTS” wolle Orte und ,Nachte vergangener Zeiten”
wieder ,,zum Leben” erwecken und derart Besuchende , fiir kurze Zeit aus der Realitdt“!’’ entfiih-
ren. Im Vorwort zum Ausstellungskatalog wird diese narrative Struktur mit Suggestivfragen wie , er-
innern Sie sich noch an...” unterstitzt.!’®

Was hier anklingt, kann durchaus als intendiertes kuratorisches Evozieren nostalgischer Gefiihle
gedeutet werden. Bei diesem Ansatz soll Giber individuelle Anknipfungspunkte und Erinnerungen
der Besuchenden als ,visitors with a living memory“” die Identifikation mit dem Thema und damit
die Besuchsqualitit gesteigert werden.'®® Dergestalt, also als Art der Zugangserleichterung, kénn-
ten nostalgische Gefiihle produktiv in Ausstellungen integriert werden.®! Mortensen und Madsen
vermuten, dass viele Ausstellungen zu elektronischer oder popularer Musik gerade deshalb ihr Aus-
stellungsthema auf sehr bekannte und kommerzielle erfolgreiche Kunstschaffende oder Bands fo-
kussieren: Bei derart stark rezipierten Stlicken steigt die Wahrscheinlichkeit, derartige Gefiihle bei
méglichst vielen Besuchenden hervorzurufen.!® Sicherlich liegt die Vermutung nahe, dass eine
Schau zur Band Kraftwerk in Diisseldorf oder eine zu Sven Vath in Frankfurt auch derartige Motive
aufweist. Ohne grolRe quantitative Untersuchungen lasst sich diese Intention wie auch die Wirkung
hier nur als These aufstellen.*®

Die Erleichterung des Zugangs kann auch aufgrund der starken , interrelation between personal and

“18% gealingen. Hierbei wird argumentiert, dass individuelle

collective memories of popular music
(nostalgische) Erinnerungen haufig eine Ausformung kollektiver Erfahrungen seien. So ist etwa die
personliche Erinnerung eines Besuchs im Atomic Café gleichzeitig Ausdruck der allgemeinen Kultur-
praxis des In-den-Club-Gehens. Derart sollen dann auch Rdume wie der in der Miinchner Ausstel-
lung fungieren, die nicht eine konkrete Begebenheit oder Erinnerung abbilden sollen, sondern ein
allgemeines Geflhl, eine kollektive Praxis. Das grundsatzliche Problem, dass historische Vermitt-

lung eher von Alteritatserfahrungen als von Wiedererkennungswert lebt, bleibt davon allerdings

177 Miinchner Stadtmuseum: Website.

178 ygl. Eymold; Giirich: Vorwort, S. 28.

179 Baker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice, S. 448.

180 Grundsatzlicher zum Zusammenhang von Musik und autobiografischen Beziigen vgl. Istvandity, Lauren:
Popular Music and Autobiographical Memory. Intimate connections over the life course, in: Baker;
Strong; Istvandity (Hg.): Routledge Companion (Anm. 84), S. 200-207.

181 vgl. Leonard: Representing, S. 266.

182 yg|. Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 256.

183 Hier wire etwa interessant, inwiefern die Altersstruktur in einer Ausstellung zu Kraftwerk (ELECTRO) ers-

tens signifikant anders ist als in anderen Ausstellungen und zweitens in etwa der Kohorte entspricht, die

personliche Beziehungen zu dieser Musik hat. Eine entsprechende Anfrage meinerseits nach derartigen

Daten hat das Museum Kunstpalast unter Verweis auf nicht gewahrleistete Reprasentativitdt der vorhan-

denen Daten abgelehnt (Mail vom 19.07.2022).

van Dijck, Jose: Remembering Songs through Telling Stories. Pop Music as a Resource for Memory, in:

Bijsterveld, Karin; van Dijck, Jose (Hg.): Sound Souvenirs. Audio technologies memory and cultural prac-

tices (Transformations in art and culture), Amsterdam 2009, S. 107-119, S. 107.
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unberiihrt.'®

Andererseits wird auch gerade in dieser aktivierenden Wirkung von Nostalgie die Gefahr gesehen,
dass andere Generationen als die der Mitlebenden Probleme haben, einen Bezug zum Thema der
Ausstellung zu entwickeln.'® Die Diisseldorfer Ausstellung kann dies mit ihrem chronologischen,
Uber eine Spanne von 100 Jahren reichenden Ansatz etwas abfangen. Und in der Miinchner Aus-
stellung ,,NACHTS” wird das lokale Narrativ deutlich starker bedient (s. unten), sodass auch hier
alternative Ankniipfungsmoglichkeiten bestehen.

Uberdies wird nostalgischen Darstellungen vielfach eine recht simple ,,Ubereinstimmungs-Logik“*’
unterstellt, in denen die Ausstellungsnarrative den Besuchendenerwartungen zu entsprechen ver-
suchen. Gesteigertes nostalgisches Empfinden engt die kritische Auseinandersetzung mit Ge-
schichte zusehends ein.'® Die Befiirchtung einer konfliktfreien , Wohlfiihlgeschichte” hat sich dabei
in der Frankfurter Ausstellung bestatigt. Die Kuratierenden ziehen sich darauf zurlick, die Ausstel-

“189 sprechen zu lassen, womit sie dem dezidiert apolitischen An-

lung ,,durch und aus sich heraus
spruch der friiheren Technoszene sehr nahekommen. Auch die Website etwa zeichnet ein Bild, wo-
nach durch die elektronische Musik Menschen auf der ganzen Welt vereint seien, ,,connecting, dan-
cing and loving each other because of a peaceful human technology and art form.“**° Die Ausstel-
lung biete —so Rezensionen — einen insgesamt ,,alles anderen als wissenschaftlich fundierten Blick”,
sondern bediene in erster Linie nostalgische Erwartungen. So wirkt sie, wie das Szenemagazin
groove ganz treffend schreibt, als wiirden ,Freunde [...] einem Freund auf die Schulter” klopfen,
getreu dem fritheren Motto der Loveparade ,Friede, Freude, Eierkuchen.“*!

Anders demgegentber die Ausstellung ,,NACHTS". Zwar wird auch hier ein glattendes Narrativ (hier:
der Ort) eingesetzt, allerdings werden — mit lokalem Fokus — auch Aspekte kritisch beleuchtet und
eingeordnet. Dies zeigt sich unter anderem im Themenbereich zu Drogen und Rauschmittel, der
auch Straftaten im Zusammenhang mit KO-Tropfen thematisiert. Ahnlich verhilt es sich im letzten
Ausstellungsbereich, der neben der Etablierung von Nachtbiirgermeistern auch das Argernis von

Anwohnenden Uber die Clubkultur beleuchtet. Es entspricht durchaus dem Anspruch der Schau

,positive Erinnerungen [zu wecken, aber] [...] auch die Schattenseiten in den Blick“'°? zu nehmen.

185 vgl. Klose: Populdre Musik.

186 ygl. Mortensen; Madsen: Yesteryear.

187 Niegot: Musikausstellungen, S. 76.

188 ygl. Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 258.

189 ohne Autor: Raumtext "Play like Sven". Museum of Modern Electronic Music, Frankfurt am Main 2022.

190 Friends of MOMEM e.V.: Website.

191 Balkenborg, Jens: Freunde klopfen einem Freund auf die Schulter. Das MOMEM in Frankfurt (Rezension),
in: Groove Magazin, 28.4.2022, online unter: https://groove.de/2022/04/28/das-momem-in-frankfurt-
freunde-klopfen-einem-freund-auf-die-schulter/ (05.09.2022).

192 yon der Haar: GruBwort, S. 19.
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b) Wer ist/macht Musik? Musikalische Personen

Der vorhergehende Abschnitt hat also gezeigt, inwiefern definitorische Uberlegungen bereits die
Ausstellung bzw. Ausstellbarkeit von Musik beeinflussen, sowohl was das Thema als auch konkrete
Objekte anbelangt. Ein weiterer narrativer Zugriff, der das Thema beeinflusst, ist der personale, die
Frage also nach dem ,who is featured.“'* Personen haben hier unterschiedliche Rollen. Einmal
kénnen sie physische Personen sein, also Kuratierende, die einer Ausstellung durch ihre ,curator

«194

subjectivity pragen. Zum anderen kdnnen narrative Personen in der Ausstellung prasent sein

oder auch abwesend, was es beides zu diskutieren gilt. Unstrittig ist, dass jede Art ,,of music cura-

tion illustrates a form of community and belonging“**>.

Wer stellt aus? Institutionalisierungen elektronischer Musik

196

Wenn also nach den ,,canonical narratives der besuchten Ausstellungen gefragt wird, dann ist

es im Sinne einer Quellenkritik, wie sie etwa Thiemeyer flr die geschichtswissenschaftliche Ausstel-

%7 nahelegt, unerlisslich, die Autorenschaft in den Blick zu nehmen. Dies ldsst sich

lungsanalyse
institutionell, aber auch personlich begreifen. Beides ist nicht ganz unerheblich, denn es scheint
unstrittig, dass die beteiligten Institutionen wie auch Personen im Entstehungsprozess einer Aus-
stellung entscheidenden Einfluss auf die finale Prisentationsweise haben.!%

Das vorliegende Sample zeigt anschaulich, dass Musikkultur in der Museumswelt angekommen zu
sein scheint. Denn sowohl Kunstmuseen (Kunstpalast) als auch volkskundliche bzw. stadthistorische
Museen (Mlnchner Stadtmuseum) zeigen heutzutage derartige Ausstellungen. Hinzu treten dezi-
dierte Fachausstellungen, wie sie das MOMEM zeigt. Insofern bildet das Sample die These ab, dass
populdre und elektronische Musik in viele thematische Bereiche integriert und insofern die Land-

“19 ggi,

schaft potentieller Ausstellungsorte und -institutionen ,extremely diverse
Das Miinchner Stadtmuseum ist als Teil des Kulturreferates institutionell direkt der Stadt Miinchen
zugeordnet. Der Dusseldorfer Kunstpalast ist als Teil der selbststandig-privatrechtlichen ,Stiftung
Museum Kunstpalast” zwar formal eigenstandig, faktisch aber von den Zustiftungen der Stifter, also
e.on und der Stadt Disseldorf, abhangig. Beide Institutionen sind in diesem Sinne stadtische Kul-
tureinrichtungen. Anders das MOMEM, das in der Rechtsform eines eingetragenen Vereins (Friends

of Momem e.V.) auftritt. Vorsitzende des Vereins sind laut Impressum Alex Azary, Andreas Tomalla

und Dariush Azary.?% So |4sst sich die These vertreten, dass das MOMEM in der Tradition der vielen,

193 Leonard: Representing, S. 264.
194 Baker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice, S. 438.
195 Tessler, Holly: Introduction. Why is everything curated these days? Examining the work of popular music
curation, in: Popular Music History (pomh) 13 (2020) 1-2, S. 5-17, S. 5.
1% Cortez: Curatorial Practices, S. 309.
197 vgl. Thiemeyer: Geschichtswissenschaft.
198 vgl. Leonard: Representing, S. 262.
199 de Visscher: Music, S. 15.
200 yg|, Friends of MOMEM e.V.: Website.
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gerade friihen Musikmuseen steht, die von Einzel- bzw. Privatpersonen vorangetrieben wurden und
Uberwiegend auf Eigeninitiative und viel persdnlichem Engagement (um nicht zu sagen Involviert-
heit) beruhen. Ahnlich uniibersichtlich wie die Vereinsstruktur ist die Entstehung der Ausstellung.
Das Impressum in der Ausstellung weist fiinf Personen mit zentralen Rollen aus.?’ Wer davon ent-
scheidende konzeptionelle oder narrative Entscheidungen zu verantworten hat, ldsst sich mit dem
vorliegenden Material nicht beantworten.

Ein Blick auf die Kuratierenden im behandelten Sample kénnte jedoch erhellende Perspektiven bie-
ten.20% Auffillig ist, dass ein GroRteil der Kuratierenden méannlich und in seinen spaten Fiinfzigern
ist (Leloup (Disseldorf), Rehberger, Azary, Tomalla, Vath (Frankfurt)). Auffallig ist ebenfalls, dass
dhnlich viele einen personlichen Bezug zur elektronischen Musik haben, mitunter selbst als DJ aktiv
waren oder sind. Zudem sind mit Alain Bieber und Torben Giese zwei Manner beteiligt, die (beide
Ende der 1970er geboren) ihre Jugendjahre zur Hochphase des deutschen Techno verbrachten.
Diese Korrelation ist auch bei anderen Ausstellungen beobachtet worden. Die veranderte museale
Themensetzung geht einher mit einer Generation Kuratierender, die entsprechend musikalisch so-
zialisiert wurde.?%® All dies kann hier nur als eine Faktensammlung verbleiben, eine klare These oder
gar Folge kann und darf daraus nicht abgeleitet werden. Dies liegt im Wesentlichen an der man-
gelnden Reprasentativitat des Samples. Die Befunde korrelieren aber mit den Ergebnissen der Lite-
ratur, wonach Ausstellungen historischer Musik zum einen in einem weiten Spektrum an Instituti-
onen stattfinden und zweitens haufig ein hohes MaR an personlicher Involviertheit und eigener

Vergangenheit der Beteiligten zeigen.?*

Wer musiziert? Personalisierungen elektronischer Musik

Grundsatzlich ist eine sehr verbreitete Technik der didaktischen Aufarbeitung im Museum die Ver-
bindung von ,static objects [...] to personal histories [or] identities“?®. Dies ist auch im klassischen
Musikmuseum verbreitet, sodass viele Ausstellungen musikalischer Themen einen alten Topos vom

«206

genialen ,great musician reproduzieren. Hier zeigt sich eine ,Orientierung an wichtigen

201 pjes sind Alex Azary als Projektleiter, Tobias Rehberger und David Berens als kiinstlerische Gestalter,
Sven Vath und Tobias Rehberger fir ,Idee und Konzeption” sowie Torben Giese als ,,Hauptkurator”.

202 pje beiden Kuratierenden der Miinchner Ausstellung kénnen in dieser biografischen Betrachtung nicht
beriicksichtigt werden, da Uber sie derartige Informationen nicht verfiigbar sind.

203 yg|, Klose: Populdre Musik, S. 10.

204 yg|. Leonard, Marion; Knifton, Robert: Introduction. Special issue on Popular Music and Heritage, in:
Popular Music History (pomh) 10 (2017) H. 2, S. 107-112, S. 108. Ahnlich auch Leonard: Representing,
S. 262. oder Bennett: Popular Music Heritage, S. 44.

205 | eonard: Exhibiting, S. 179.

206 Cortez: Curatorial Practices, S. 310. Dies lisst sich in vielen musikalischen Stilbereichen beobachten,
Adelt, Ulrich: Displaying the Guitar. The Rock and Roll Hall of Fame and the Museum of Pop Culture, in:
Rock Music Studies 4 (2017) H. 3, S. 207-220, S. 213 spricht zum Beispiel von ,,masculinized conceptual-
ization of ,rock gods‘”’.

38



Personen“?”, die in der langen Tradition der ,groBen Kiinstler” der Kunstgeschichte oder der ,,gro-
Ben Manner” des Historismus steht.

208 3us musikkritischer Sicht (ungeachtet

Vielfach kritisiert worden sind derartige Personalisierungen
aller Kritik aus geschichtstheoretischer Sicht, die hier nicht rezitiert werden muss) dafir, dass der-
artige Ausstellungen im Wesentlichen auf Kiinstler (sic!) fokussiert sind, die entweder kommerziell
oder in den feuilletonistischen Kritiken erfolgreich waren oder sind. Damit wiirden wesentliche As-
pekte der Musik unterreprasentiert bleiben.?%®

Fiir diese museale Technik kann die Frankfurter Ausstellung zu Sven Vath als gutes Beispiel dienen.
Schon der Ausstellungstitel verrat, dass hier die Geschichte eines Musikgenres tber den Zugriff der
Biografie eines Musikers geschildert werden soll. Was am Frankfurter Beispiel auch sehr anschau-
lich wird, ist die Personenausstellungen immanente Gefahr ,of guiding curators away from the
everyday contexts of popular music“?*°, Entsprechend findet sich im MOMEM nichts, was nicht mit
Sven Vath zu tun hatte. Reprasentationen von Fankultur, Ortsbezligen oder dhnliche Narrations-
techniken fehlen. Selbst die ausgestellten Flyer und Fotografien zeigen Giberwiegend (um nicht zu
sagen ausschlieBlich) Sven Véth (s. Abbildung 3 und Abbildung 4). Entsprechend ist die Ausstellung
auch als ,Nabelschau“?!! kritisiert worden.

Zwar kénnen ,Stars” produktiv als ,anchor“?'? eingesetzt werden, die Aufmerksamkeit innerhalb
wie auBerhalb der Ausstellung anziehen und Besuchende so lenken und/oder fesseln kénnen. Un-
tersuchungen aus dem anglophonen Raum legen jedoch nahe, dass die alltagskulturellen und mit
der eigenen Biografie Besuchender verbundenen Aspekte (vgl. Nostalgie oben) und nicht die ,Sta-
robjekte” in den Musikausstellungen das héchste Interaktionspotential bieten.?!3

Die Minchner Ausstellung scheint sich dieser Mechanismen zu bedienen. Im Allgemeinen ist ihr
kein GbergroRRer Fokus auf ,Stars” anzumerken. Die Ausstellung definiert Musik tGber Clubkultur, zu
der auch, aber nicht nur Musikschaffende zdhlen. Dennoch wird gerade in der Werbewirkung nach
auBen gezielt mit ,,grofen Namen“ gearbeitet, indem auf der Homepage etwa darauf verwiesen

wird, dass auch die ,Stars”, die Miinchen pragten, in der Ausstellung prasent seien, etwa Freddie

207 pfleiderer, Martin: Populidre Musik und kulturelles Gedéchtnis. Zur Einfiihrung, in: Ders. (Hg.): Populére
Musik und kulturelles Gedachtnis. Geschichtsschreibung - Archiv - Internet (Schriftenreihe der Hoch-
schule fir Musik Franz Liszt, Bd. 7), K6ln 2011, S. 9-23, S. 12.

208 pje Geschichtsdidaktik unterscheidet klassischerweise zwischen ,,Personalisierung” (also dem Personen-
bezug auf herrschende Personen) und , Personifizierung” (also dem Bezug auf alltdgliche Personen), vgl.:
Schneider, Gerhard: Personalisierung/Personifizierung, in: Barricelli, Michele; Liicke, Martin (Hrsg.),
Handbuch Praxis des Geschichtsunterrichts, Bd. 1, Schwalbach/Ts. 2012, S. 302-315.

209 Exemplarisch etwa bei Leonard: Exhibiting, S. 180.

210 pjes.: Constructing, S. 155.

211 Balkenborg: Freunde.

212 gaker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice, S. 439.

213 yg|. Leonard: Exhibiting, S. 180. Ahnliches leiten auch Baker; Istvandity; Nowak: Curatorial practice,

S. 439 aus ihren Ergebnissen her.
39



Mercury, Nirvana oder Jimi Hendrix.?'* In der tatsichlichen Ausstellung jedoch spielen diese nur
eine gleichrangige Rolle als Phdanomene einer kulturellen Praxis, narrativ gleichrangig mit einem

Lebkuchenherz oder einem Stiick Putz.

Die Diisseldorfer Ausstellung setzt den Bezug auf Kraftwerk dhnlich ein. Er fungiert als Anker, der einerseits das Narrativ
strukturiert, andererseits den Ausstellungsraum gliedert (der Kraftwerk-Raum als physisch zentraler Punkt) und zudem
die Ausstellung nach auf3en anpreisen kann. Die Kostiime der Band, die (iber dem Eingang zum Kraftwerkraum aufge-
stellt sind, unterstreichen diese narrative Bedeutung, sind sie doch eines der visuell wirkmdchtigsten Objekte der Ausstel-
lung (vgl.

Abbildung 1 oder detaillierter Abbildung 6).

Wer hort? Personifizierungen der ,raving society”

Neben personalisierten Zugriffen sind dartiber hinaus personifizierte Zugriffe zu untersuchen. Da-
mit ist im hiesigen Kontext vor allem die Einbindung von Fans und Zeitzeuginnen oder Zeitzeugen
in das Ausstellungsnarrativ gemeint. Dies bedingt die Frage nach einem erweiterten Verstandnis
von Musik, wobei nicht nur Musiker und Tontrager im Fokus der Erzdahlung stehen kénnen, sondern
auch die ,Prozesse der Aneignung“®'®. Da diese meist von Fans oder anderen Rezipierenden
ausgefiihrt werden, kann sich so auch das Verhéltnis des Museums zu seiner Offentlichkeit

%216

wandeln, so werden aus Besuchenden ,key resources“s*®, die die ,unmediated audience

“217 spiegeln sollen.

response
Es gilt also zu untersuchen, inwiefern die untersuchten Ausstellungen nicht nur die eine Seite von
Musik zeigen, also Institutionen, Personen, subsumiert vielleicht die Darbietungspraktiken, sondern
auch die andere Seite, also Rezeptionspraktiken. Hierbei kénnen die Objekte dann als
,manifestations of music listening and fandom“?'® begriffen werden. Bei der Darstellung solcher
Rezeptionspraktiken lieBe sich zwischen Selbst- und Fremdhistorisierungen ,in a top-down

“213 unterscheiden.

manner
Das behandelte Sample ist durch Fremdhistorisierungen gepragt. Hierbei werden Vorkommnisse
durch die Kuratierenden als historisch bedeutsam ausgewahlt und nicht, wie dies bei Selbsthistori-
sierungen der Fall ware, von den Abgebildeten selbst. Die Miinchner Ausstellung ,,NACHTS” hat
einen sehr materiellen Ansatz, Aneignungspraktiken zu prasentieren. So weisen die Vitrinen immer
wieder Objekte aus, die (ohne direkten Star- oder Institutionenbezug) auf Praktiken von Fans ver-

weisen. Dies ist etwa bei der Prasentation von Drogen oder Mode der Fall (vgl. Abbildung 31 und

Abbildung 5). Eine demgegeniiber visuelle Art der Einbindung von Rezeptionsverhalten zeigt sich

214 yg|. Miinchner Stadtmuseum: Website.

215 Klose: Populire Musik, S. 18.

216 | eonard: Exhibiting, S. 179.

217 yolsing, Kristian: Resource Notes. Rock and pop collecting at the V&A, in: Popular Music History (pomh)
5(2010) H. 2, S. 217-223, S. 220.

218 Bennett; Rogers: Music and Materiality, S. 29.

219 Strong, Catherine: Shaping The Past of Popular Music. Memory, Forgetting and Documenting, in: Ben-
nett, Andy; Waksman, Steve (Hg.): The Sage Handbook of Popular Music, London 2015, S. 418-434,
S. 428.
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exemplarisch im Kunstpalast. Hier wird der Bereich ,Dancefloor” hauptsachlich durch ver-
schiedenste fotografische Arbeiten unterschiedlicher Kiinstlerinnen oder Kiinstler bespielt, die An-
eignungspraxen auf dem ,, Dancefloor” abbilden.

In beiden Ausstellungen werden diese Aneignungspraktiken aber nicht von den Aneignenden
selbst, sondern durch Kuratierende historisiert bzw. ausgewahlt. Es handelt sich also um fremde
Zuschreibungen historischer Bedeutsamkeit spezifischer Momente. Was dem betrachteten Sample
fehlt, ist die Perspektive der Rezipierenden und Fans. Hier boten sich Zeitzeugen und Zeitzeuginnen
an, deren Absenz in den behandelten Ausstellungen gerade in Anbetracht ihrer zuletzt starken Rolle
in kulturhistorischen Ausstellungen tiberrascht.??°

Gerade im vorliegenden Fall von Musikausstellungen ist dies besonders bemerkenswert, bieten
doch gerade diese Ausstellungen Besuchenden die Mdglichkeit, zu erleben, ,,wie die eigene Biogra-
phie musealisiert wird“??!. Ausstellungen populidrer Musik behandeln ,remembered past“??2. Es
wird geradezu von Besuchenden erwartet, Aspekte ihrer eigenen Vergangenheit hier wieder zu fin-
den.??* Mit entsprechender Offentlichkeitsarbeit und dem nostalgischen Ansatz scheinen die be-
trachteten Ausstellungen ja auch auf diese Zielgruppe zu setzten, jedoch scheint sich dies nicht in
der Art und Weise der Musiknarration zu manifestieren.

Vielmehr setzen alle drei Ausstellungen auf starke Inszenierungen und Szenografien (s. unten), um
immersive Erfahrungen zu ermdoglichen. Dies bietet aus narrativer Sicht den entscheidenden Vor-
teil, dass sich Besuchende, wie im MOMEM explizit formuliert, ,,seine Geschichte” — gemeint ist
Sven Viath — ,,in der individuellen Auseinandersetzung” mit der Ausstellung ,,selbst” erzahlen kén-
nen.??* Dadurch, dass die gezeigte ,Sammlung nun durch und aus sich heraus erzihlen” wiirde,
wirden ,die Wege des Verstehens [...] bewusst vielfaltig” gehalten.?®

Damit umschiffen die Kuratierenden genau jenes Risiko, dass sich bei der Musealisierung von

220 problematisch wird dieser Sachverhalt dann, wenn Mitlebenden als ,Erinnerungsexperten” (wie sie die
Kommunikationschefin des Hauses der Geschichte in Bonn nennt, vgl.: Mergen, Simone: Politische-histo-
rische Bildung im Museum. Die Ausstellungen der Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland, in: Erwachsenenbildung 63 (2017) H. 2, S. 80-81, S. 80) ,,unter Verweis auf die ,Aura der
Authentizitat’ [...] Wissens- und Glaubwirdigkeitsvorspriinge” (Hornstein Tomi¢, Caroline; Lengemann,
Simon: Zeitzeugenschaft in der historisch-politischen Bildung, in: Tuna, Zeynep; Wischhoff, Mona; Zins-
maier, Isabelle (Hg.): Bezeugen. Mediale, forensische und kulturelle Praktiken der Zeugenschaft
(Kriminalitat in Literatur und Medien, Bd. 2), Stuttgart 2022, S. 211-224, S. 216.) zugeschrieben werden
und dem ,Erklarungshorizont des Zeithistorikers” (Hockerts, Hans Giinther: Zugange zur Zeitgeschichte.
Primarerfahrung, Erinnerungskultur, Geschichtswissenschaft, in: Aus Politik und Zeitgeschichte (2001)

H. 28, S. 15-30, S. 20) gleichwertig gegenlibergestellt werden.

221 Klose: Populire Musik, S. 12.

222 L eonard; Knifton: Introduction, S. 108.

223 yg|. Bennett: Popular Music Heritage, S. 44.

224 Ohne Autor: Ausstellungstext ,,Sven Vith. Its simple to tell what saved us from hell“, MOMEM, Frankfurt
2022.

225 Museum of Modern Electronic Music: 07-08 22. Programmflyer Juli und August 2022, Frankfurt am Main
2022. Der Programmflyer war zum Zeitpunkt meines Besuchs das einzige vor Ort erhaltliche bzw. auslie-
gende offizielle Schriftstiick des Museums.
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»aspects of living history [...], particularly [...] cultural practice[s]“%?®

wie Musik primar stellt: Derar-
tige Ausstellungen arbeiten an der Grenze zwischen ,memory and history“??’. Bei mehr oder min-
der offensiv vorgebrachten Narrativen — gerade bei Nutzungspraktiken und Fanverhalten — sind
»Deutungskonflikte” mit Museumsbesuchenden vorprogrammiert. Viele Rezipierende nehmen die
Musealisierung von selbst Erlebtem als ,, Verfremdungsoperation” wahr, die Misstrauen auslost und
insgesamt eine groRere Neigung zum Widerspruch gegen Ausstellungsnarrative bedingt.??® Hinzu
kommt, dass Musik ein emotionales Thema ist, was dazu fiihren kann, dass gerade hier die Wider-

“229 yorgetragen werden. Derartige Situationen vermeiden Kuratie-

spriche ,with great passion
rende, wenn sie wie im MOMEM, keine eindeutigen narrativen Strukturen zu Rezipierendenprakti-

ken vorgeben.

¢) Wo ist Musik? Ideelle und physische Verortung von Musik

Neben diesen Fragen nach den Akteuren in den Narrativen der betrachteten Ausstellungen stellen
sich auch Fragen nach den Orten. Dieser Absatz ,Wo ist Musik” soll daher einerseits die Debatte
Uber die grundsatzliche Museumswiirdigkeit elektronischer Musik und die entsprechenden Positi-
onierungen der betrachteten Ausstellungen aufgreifen, und zweitens — ganz wortlich begriffen —

die Rolle eines physischen Ortes fir das Ausstellungsnarrativ reflektieren.

Ideelle Verortung: Gehoért Musik ins Museum?
Es war lange Zeit sehr (iblich, dass populdre und auch elektronische Musik als , flliichtiges Phanomen

[...] kaum Zugang zu den heiligen Hallen der Museen“%°

zugestanden wurde. Dies lag (bzw. liegt,
dort wo bis heute praktiziert) Gberwiegend daran, dass Viele derartige popmusikalische Phéno-
mene wie Techno — damals wie heute — eher als ,jugendlichen Quatsch abgespeichert haben und
[...] wenig Relevanz“®! dieses Stils fir Kulturinstitutionen sehen. Vielfach verbreitet ist ein Blick auf
derartige Musikkulturen als ,Gespenst [...] einer juvenilen SpaR-Kultur“?32,

Dabei ist die Unterscheidung zwischen museumswiirdiger klassischer Musik und elektronischer Mu-

sik, die einer ,niederen” Popkultur zugerechnet wurde, mittlerweile vielfach ,theoretically

226 Bennett: Popular Music Heritage, S. 44.

227 Leonard; Knifton: Introduction, S. 108.

228 yg|. Hockerts: Zugédnge, S. 20 oder, so wie es ein ,Bonmot* in der Geschichtswissenschaft ausdriickt(e?):
Der Zeitzeuge ist der Todfeind des Historikers. Hans Giinther Hockerts sieht darin ein ,Kérnchen Wahr-
heit”, verschriftlicht dazu eine Anekdote, ,die wohl jeder [kennt], der zeithistorische Vorlesungen hort
oder halt: Aus dem Kreis der Seniorenstudenten erhebt sich jemand und sagt: ,Das war aber alles ganz
anders. Ich weiR dass, denn ich habe es selber erlebt’”, s. ders.: Zugadnge, S. 19.

229 | eonard; Knifton: Introduction, S. 108. Gerade im Techno ist dieses Auseinandergehen der Wahrneh-
mungen paradigmatisch, vgl. detaillierter Keilbach: We call it.

230 Mania: Pop up - Einfiihrung, S. 8.

21 schneider: Party im Schuber, S. 83.

232 Hitzler, Ronald: Erlebniswelt Techno. Aspekte einer Jugendkultur, in: Ders. (Hg.): Techno-Soziologie. Er-
kundungen einer Jugendkultur (Erlebniswelten, Bd. 1), Opladen 2001, S. 11-27, S. 11.
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discarded“?*® und im 21. Jahrhundert eigentlich {iberlebt.?2* Dennoch scheint die gestiegene kultu-
relle Legitimitit gerade im Fall populdrer Musik noch nicht bei Allen akzeptiert zu sein.?> Dies zeigt
sich etwa an der Kritik, die dem V&A Museum entgegenschlug, als die Kuratierenden Ende der
2000er Jahre begannen, populdre Musikkulturen in Sammlung und Ausstellungspraxis zu integrie-
ren. Dies wurde als eine Art Sakrileg, als ,,Flirt mit dem Ephemeren” kritisiert.23®

Folglich gab und gibt es Ansatze, Musik und Musikkultur nach bekannter Art als Hochkultur zu in-
szenieren. In diesen Fallen wird narrativ die ,artistic legitimacy“?’ der populdren Musik unterstri-
chen und entsprechend klassischen Wertvorstellungen von Hoch- und Unterhaltungskultur ent-
sprochen, jedoch wird die (populdre) Musik dann der Hochkultur zugerechnet. Dies ist ein Phdno-
men, welches sich bei der musealen Prasentation von popularer Musik in Kunstmuseen haufiger
findet.238 Mechanismen der Prasentation von Hochkultur werden so ,applied to more low-brow
artefacts“%3. In der Praxis werden dann eher alltagskulturellen Gegenstinden bzw. Objekten dsthe-
tische Qualitdten zugesprochen. Haufig funktioniert dies tGber die Présentationsweise (,gallery set-
ting“) oder kontextualisierende Informationen (die entsprechenden Prasentationsweisen der mu-
sealen Wertzuschreibung sind unter 4.3) ndher betrachtet).

In der Disseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO” lasst sich dies beobachten. Die Ausstellung begreift Mu-
sik als Kunst, was sich einerseits in Exponaten duRert (,, klassische” Kunst wie von Gursky, oder aber
Vinyl- und Flyerkunst), andererseits in klassischen kunsthistorischen Bewertungsmustern der Kura-
tierenden, etwa wenn sie die Band Kraftwerk als ,,Gesamtkunstwerk [...] auf verschiedenen media-
len Ebenen” begreifen und ,Minimalismus, Klarheit und Harmonie“ in ihrer ,musikalischen Asthe-
tik“ loben.?*® Hinzu treten dann (s. unten) auf das Visuelle und Asthetische fokussierte Prasentati-
onsweisen, die den alltagskulturellen Gegenstanden kiinstlerische Autoritat zuschreiben.

Dennoch hat sich im Laufe der 2010er Jahre zumindest in der deutschen Debatte eher der Trend
durchgesetzt, Musik als populare Kultur und demnach als Alltagskultur zu begreifen. Dies liegt nicht
nur an der wissenschaftlichen Erkenntnis, dass , die Klangerinnerung unterschwellig Zeitgeschichte

“21 sondern auch an der zunehmenden Okonomisierung, die schon rein

mitschreibt
materiell zu einer Allgegenwart von Musik im Leben der Postmoderne fiihrte. Die

Musikausstellungen tragen auch der Tatsache Rechnung, dass populdare Musik ldangst Teil des

233 Cortez: Curatorial Practices, S. 304.

234 yg|. Knifton: Popular music, S. 21.

235 ygl. van der Hoeven; Brandellero: Places, S. 37 sprechen im englischen Original von der ,cultural legi-
timacy of popular music”.

26 ygl. Leonard: Exhibiting, S. 174.

237 yvan der Hoeven; Brandellero: Places, S. 37.

238 ygl. Leonard: Exhibiting, S. 174.

239 Strong: Shaping, S. 428.

240 yg|. Leloup, Jean-Yves: Kraftwerk. Musique rythmique, sons électroniques, in: Bieber, Alain (Hg.): Electro.
Von Kraftwerk bis Techno, Dusseldorf 2021, S. 22-31, S. 23.

241 Geisthovel: Tonspur, S. 161.
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kommunikativen Gedachtnisses (Assmann) von Gesellschaften geworden ist. ,By re-presenting
lived experience in a museum narrative“?*? tragen sie so dazu bei, die gemeinsame Erinnerung ins
kulturelle Gedachtnis zu tberfiihren.

Die Miinchner Ausstellung spiegelt diesen Trend. Sie arbeitet narrativ wie gestalterisch vergleichbar
klassischer kulturhistorischer Ausstellungen. Dies zeigt sich etwa in der thematischen Gliederung,
die verschiedene Auswirkungen des Oberthemas auf unterschiedliche Lebensbereiche aufzeigt.
Auch die Objektauswahl spiegelt dieses Narrativ durch einen hohen Anteil an (ehemaligen) Ge-
brauchsgegenstanden, die entsprechend ihres vorherigen Nutzungskontextes (etwa Schallplatten
als Instrument) prasentiert werden. Selbstbewusst bezeichnet das Stadtmuseum die Ausstellung in
der Ankiindigung daher auch als , kulturhistorischel...] Ausstellung [...] [,] die Clubkultur als bedeu-

“243 gasellschaftlichen Lebens sieht.

tenden Bestandteil und sozialen Katalysator
Hinzu treten Stromungen, die Museen fir die grundsatzlich falschen Institutionen zur Prasentation
von elektronischer Musik halten. Sie argumentieren, dass das Museum mit seiner Tendenz ,to iso-
late and reify material goes against the dynamic, experiential, transient and often anti-establish-
ment nature“?** dieser Stilrichtungen. Gerade bei elektronischer Musik, die oft auf performative
Darbietung ausgerichtet ist, hauft sich diese Kritik. Das Museum sei schlicht nicht die ,,angestammte
Umgebung“®* fiir diese Musik. Ausdruck dieser Sichtweise findet sich in der Frankfurter Ausstellung
des MOMEM. Sie méchte ganz ausdriicklich mehr als ,vital environment“?® denn als Museum
wahrgenommen werden. Nicht nur in ihrer Selbstbeschreibung grenzen sich die Kuratierenden von

dem klassischen Museum ab, sondern auch in der fast vollstandigen Absenz klassischer Objekte und

des reziprok gesteigerten Einsatzes auditiver Elemente.

Physische Verortung: Lokale Musik

Nora Sternfeld hat zu den klassischen Formen des Aufbaus einer kulturhistorischen Ausstellung
auch den geografischen gezihlt.?” Insofern ist es nur nachvollziehbar, dass auch die drei hier be-
trachteten Ausstellungen eine starke geografische — genauer: lokale — Dimension in ihrer narrativen
Struktur haben.

Hier lassen sich mehrere StoRrichtungen eines Ortsfokus unterscheiden. Die Miinchner Ausstellung
»NACHTS” etwa untersucht dezidiert allgemeingiiltige Phdnomene auf ihre Auswirkungen in der

1248

Stadt. Es geht in erster Linie nicht um ,,celebrations of local achievement““*®, sondern die Kategorie

242 | eonard: Exhibiting, S. 178.
243 Miinchner Stadtmuseum: Website.
244 L eonard: Constructing, S. 147.
255 Klose: Populire Musik, S. 15.
28 Friends of MOMEM e.V.: Website.
247 Daneben sieht sie den chronologischen und den motivischen, vgl.: Sternfeld, Nora: Kuratorische Ansitze,
in: schnittpunkt. ausstellungstheorie & praxis (Hg.): Handbuch Ausstellungstheorie (Anm. 80), S. 73-78,
S. 74.
248 | eonard: Exhibiting, S. 174.
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,0rt wird genutzt, um der Ausstellung Struktur durch ,,organising narratives“**

zu geben. Derartige
Ausstellungen stellen die Musik nicht als Produkt der lokalen Gegebenheiten dar, sondern beschaf-
tigen sich mit der Frage, inwieweit die kiinstlerische Praxis ,related to or structured by the specifi-

city of place“°

gewesen ist. Diese Narrativierung ist eher eine Art, das Ausstellungsthema zu fo-
kussieren.?!

Lokale Bezlige lassen sich auch als werbende MaRnahmen einsetzen. Dabei werden lokale Beson-
derheiten, Akteure oder Begebenheiten in den narrativen Fokus geriickt. Haufig zu beobachten ist
dies in Einrichtungen, die an einem (vermeintlichen) Griindungsort angesiedelt sind (bspw. Beatles
in Liverpool). Sie nutzen den lokalen Fokus dann nicht, um ein groBes Phdnomen handhabbar zu
machen, sondern unterstellen der eigenen Lokalitat eine zentrale (ursachliche) historische Bedeu-
tung. Vielfach sind diese Bestrebungen dann vom Wunsch flankiert ,to stimulate tourism and sate
the appetite of fans seeking a place of pilgrimage.“?*? Im vorliegenden Sample kann dieser Ansatz
in der Disseldorfer Ausstellung ,ELECTRO” entdeckt werden. Diese scheint besonders bestrebt,
den lokalen Bezug zur Band Kraftwerk als WerbemalRnahme einzusetzen. So ware der enorme Fo-
kus auf Kraftwerk in der AuBendarstellung der Ausstellung zu erklaren, der sich in dem MaRe nach
innen (im Narrativ) nicht findet. Die geschilderte Anpassung der Ausstellung je nach Standort (Fo-
kussierung auf Daft Punk, Chemical Brothers und Kraftwerk) untermauert dies.

Dariber hinaus kénnen zwei weitere Punkte ausgemacht werden, die einen narrativen Ortsfokus
begriinden kdnnen. Der eine ist institutioneller Natur, dass gerade viele lokale oder Stadtmuseen
sich in letzter Zeit dem Thema populdrer Musik angenommen haben, die aufgrund ihres Zuschnittes
das Thema derartig einschrianken missen.?* Dies gilt wohl auch fiirs Miinchner Stadtmuseum.
Daneben gehen viele popmusikalische Musealisierungsinitiativen bis heute von Einzelpersonen aus.
Diese wiederum haben aus den verschiedensten Motivationen heraus ein Interesse, die
lokale Perspektive einzunehmen.?** Gerade im Frankfurter Beispiel scheint dieser Wunsch, die
individuelle Geschichte festzuhalten, treibend gewesen zu sein. Da sich diese eben an einem be-
stimmten Ort zugetragen hat, missen derartige Ausstellungen quasi zwangslaufig einen
ortlichen Fokus aufweisen.

Auch wenn der Frankfurter Ausstellung vorgehalten wird, der ,,zur Ausstellung gewordene]...] Per-

255

sonenkult zu sein, so ist auch ihr ein relevanter Ortsfokus nicht abzusprechen. Schliefilich

249 Djes.: Representing, S. 265.

250 Djes.: Exhibiting, S. 174.

1ygl. dies.: Constructing, S. 156. oder Cortez: Curatorial Practices, S. 312.

252 | eonard: Representing, S. 265.

3 vgl. ebd.

254 yg|. ebd. oder auch van der Hoeven; Brandellero: Places, S. 38. Derartige Griinde kénnen sowohl indivi-
duelles Geltungsbedirfnis, finanzielle Argumente (Unterstiitzung durch die Stadt) oder auch institutio-
neller Natur sein, so sind viele Musikausstellungen aus lokalen Interessenverbanden hervorgegangen.

255 Balkenborg: Freunde.

45



befindet sich diese Ausstellung nicht nur in Frankfurt, sie spielt Lieder eines Frankfurter (bzw. Of-
fenbacher) Kinstlers und sie zeigt Fotos eines Frankfurter Clubs (Gurskys Werk ,,Cocoon I“). Zudem
wird auch der Stadt Frankfurt unterstellt, ihre Unterstlitzung des Projektes wurzle auch in dem

“256 zu wollen.

Wunsch, im Sinne des Stadtmarketings ,sich auf der Weltkarte des Pop eintragen
Doch damit stof3t die Ausstellung ein weiteres Problemfeld dieses narrativen Ortsfokus auf: Der
Fokus auf einen Ort hat ein geschichtsglattendes Potential. So zeigt sich am Frankfurter Beispiel die
Vernachlassigungen internationaler (etwa Detroit) wie nationaler (etwa Berlin oder das Ruhrgebiet)
Einfllsse.

Alles in allem ist festzuhalten, dass ,place” nach wie vor ,a central way in which music history is
framed“?* ist. Es muss jedoch problematisiert werden, inwieweit diese Ausstellungen ihr Thema
anhand lokaler Aspekte gliedern (was sich etwa von der Miinchner Ausstellung ,NACHTS” behaup-
ten lieRe), bewerben (wie etwa die Disseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO”) oder aber homogenisie-
ren. Letzteres scheint in Frankfurt passiert zu sein: Hier kann dann die von Charles Fairchild
festgestellte Gefahr derartiger Ausstellungen als materialisierte Mythen zu enden als eigetreten

angesehen werden.8

Fazit: Narrative

Der narrative Zugriff auf das Ausstellungsthema hat bereits entscheidenden Einfluss auf das, was
schlussendlich thematisiert und praktisch gezeigt wird. Es lassen sich dabei definitorische, perso-
nale und lokale Schwerpunktsetzungen ausmachen, die diese narrative Struktur einer Ausstellung
pragen kénnen. Zu betonen bleibt, dass die verschiedenen Kriterien sehr stark miteinander intera-
gieren. So wurzelt die Einbindung von Fans und Mitlebenden mitunter in nostalgischen Bestrebun-
gen oder ein ortlicher Fokus kann interagieren mit einem personalen. Entsprechend wirde eine
strenge Typologisierung von Narrationsmustern (etwa lokales Narrativ, nostalgisches Narrativ) zu
kurz greifen. Vielmehr sind alle hier vorgestellten Punkte als interagierende Narrations- und Kano-
nisierungsmechanismen zu verstehen, die entlang der geschilderten Fragen systematisiert werden

und so analytisch beherrschbar bleiben sollen.

256 Rapp, Tobias: Kleines Haus fiir groBen Wumms (Rezension), in: Der Spiegel 76 (2022) H. 16, S. 116-117,
S. 116. Grundsatzlich richtig ist dabei, dass Frankfurt und Berlin zusammen die deutsche , Achse des [...]
Techno-Booms“ in den 1990er Jahren waren, s. Gardizi, Farid: From Disco to Disco. Die Kultur des
Techno, in: Lucke, Doris (Hg.): Jugend in Szenen. Lebenszeichen aus fliichtigen Welten, Miinster 2006,

S. 177-202, S. 182. Die Stadt Frankfurt springt bereitwillig auf dieses Stadtmarketing auf: Der damalige
Oberbiirgermeister Peter Feldmann kiindigte eine Ausstellung an, die ,, mitten in Frankfurt, wo Techno
seinen Ursprung hat“, stattfinde, was eine groe Welle der Empd&rung nach sich zog, vgl. exempl. Balzer,
Jens: Handkas mit Beat. Die Stadt Frankfurt erklart sich zum Geburtsort von Techno. Wenn das einer in
Detroit hort! (Rezension), in: Die Zeit 77 (2022) H. 15, online unter: https://www.zeit.de/2022/15/frank-
furt-am-main-techno-ursprung (06.09.2022).

27 yan der Hoeven; Brandellero: Places, S. 52.

258 |m englischen Original ,materialization of [...Imyths*, Fairchild: Understanding, S. 91.
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4.2) Materializing Music: Museale Objekte der Musik

Zunachst einmal — und das ist der Ausgangspunkt dieser Untersuchung — ,,steht man als Historiker
auch vor der physischen Dimension von Musik ziemlich ratlos da.“?*® Gerade im hier behandelten
Problemfeld der Ausstellbarkeit zeigen sich schnell Grenzen. Dies liegt zum einen daran, dass die
klassische Musikwissenschaft bisher wenig Bereitschaft gezeigt hat, sich der Musealisierung ihres
Themenbereiches zu widmen, und entsprechend ,wenig Angebote fiir die Ausstellungskonzeption”
von musikwissenschaftlicher Seite vorliegen. Hinzu tritt, dass die bekannte materielle Uberlieferung
der Musik ,,haufig auf den ersten Blick wenig mit Musik zu tun hat.“?®® Der scheinbare Widerspruch

“261 7ur Rekonstruktion oder auch nur Erinnerung

liegt darin, wie ,material culture as ,silent witness
an ein akustisches Phanomen fungieren soll.
Dieses Unterkapitel hat zum Ziel, grundsatzliche Muster und Techniken herauszuarbeiten, mit de-

“262 7y bringen. Hierbei

nen Museums- und Ausstellungsmachende versuchen, ,Musik in die Vitrine
werden Museen als ,Prasentationsorte des Gegenstindlichen“?%® begriffen, materielle Objekte
demnach als , hallmark of museums“?®*. So wird relativ schnell klar, dass die Musealisierung von
Musik ,eine echte Herausforderung?® ist.

Ill

Wenn Musik aber wie oben beschrieben breiter und ,, multi-modal” definiert wird, kommen relativ

schnell auch ,Materialitdten ins Spiel, die tiber die eigentliche Konstitution des Klangs als Schall-

welle hinausreichen.”?®® Dann stehen Kuratierende plétzlich vor ,einer groRen Bandbreite“Z’

an
moglichen Objekten. Dies geht dann soweit, dass unter Berlicksichtigung dieser Musikobjekte ent-
gegen aller Immaterialitdtsdiskurse begonnen werden kann, Musik im Museum ohne Materielles
unvollstandig oder liickenhaft zu finden.?® Musik selbst mag immateriell sein, aber sie ist ,enacted
and practised in material environments [...], mediated through technologies [...] and materialised
in general items of assorted memorabilia“?®®, Dariiber hinaus ist die physische Anschauung auch

das, was eine museale Prasentation von jeder anderen unterscheiden kann. Im Kontext der Musik

259 Geisthével: Tonspur, S. 160.

260 Goldbach, Karl Traugott: Vielperspektivisches Kuratieren im Musikermuseum, in: Meyer (Hg.): Musikaus-
stellungen (Anm. 50), S. 137-182, S. 182.

261 Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 72.

262 Schurian, Christoph: Hit-Mix. Der Sound des Ruhrgebietes, in: Griitter (Hg.): Rock im Pott (Anm. 10),

S. 257-258, S. 257.

263 Meyer; Magesacher; Alonso Amat: Musik ausstellen, S. 9.

264 Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 257.

265 Bjerkamper: Learning from pop, S. 19.

266 Dgrfling, Christina; Jost, Christofer; Pfleiderer, Martin: Musikobjektgeschichten. Populdre Musik und ma-
terielle Kultur - Zur Einfiihrung, in: Jost; Dorfling; Pfleiderer (Hg.): Musikobjektgeschichten (Anm. 47),
S.9-23,S.13.

267 L udwig: Fragmente, S. 217.

268 \/g|. Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 76. Uber die engen und vielfiltigen Verflechtungen von Mu-
sik, Fantum und Materialitat schreiben auch Bennett; Rogers: Music and Materiality.

269 Roberts, Les: Talkin bout my generation. Popular music and the culture of heritage, in: International
Journal of Heritage Studies 20 (2014) H. 3, S. 262-280, S. 271.
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meint das: Musik als Ton kann Uberall stattfinden, Musik als materielles Objekt ist das Spezifikum
des Museums.?’° Hinzu kommt, dass auch (oder gerade) im digitalen Zeitalter nach wie vor im Be-
suchendeninteresse das Objekt als Gegenstand der Anschaulichkeit stark nachgefragt wird.?’?
Dinge, als Anlass fiir eine individuelle Auseinandersetzung oder Erinnerung, werden so zu ,agents

in the process of remembering“?’2.

Einschub: Systematisierungsversuche: Was sind ,,gute” Objekte?

Die Frage danach, was denn ,gute” oder ,geeignete” Objekte sind bzw. sein kdnnten, stellt sich in
zweierlei Modi. Zunachst ware themenspezifisch zu fragen, was im hier behandelten Fallbeispiel
elektronischer Musik inhaltlich sinnvolle (im Sinne von erhaltenswerte) Objekte waren. Daneben
lieRe sich doméanenspezifisch (also aus museologischer Sicht) fragen, was geeignete oder adaquate
Objekte waren bzw. was sie ,kdnnen” mussten.

Zunachst seien daher zwei zentrale Begriffe fir das Folgende definiert. Als Exponat — als breiterer
Begriff — soll der ,,physisch in einer Ausstellung platzierte[...] Gegenstand” begriffen werden. Dem-
gegeniber soll als Objekt —als spezifischerer Begriff — ein (materieller) Gegenstand verstanden wer-
den, der seinem urspriinglichen Verwendungskontext entrissen ist und einer kulturhistorischen Be-
fragung oder Betrachtung unterzogen wurde. Das Objekt ist also ein Gegenstand, der mit einem
»,bestimmten Interesse oder einer besonderen Bedeutung verbunden” ist, die nicht notwendig,
aber moglicherweise, seinem Verwendungskontext entspricht. Das Objekt kann, muss aber kein
Ausstellungsstiick bzw. Exponat (diese Begriffe seien synonym) sein, das Exponat wiederum kann,
muss aber kein Objekt sein.?’® Diese Unterscheidung wird durch Thiemeyer dahingehend spezifi-
ziert, dass er Objekte definiert als ,Dinge, die nicht wie Gemalde oder Skulpturen fiir die visuelle
Rezeption gemacht wurden.“?”* Er gibt der Definition damit eine Beriicksichtigung des Entstehungs-
kontexts bei. Die in dieser Arbeit genutzte Definition steht damit in der Tradition der deutschspra-
chigen Kulturwissenschaft. Sie betrachtet Objekte von ihrer Funktionalitat und Materialitdt her und

nicht als performative Akte.?”®

270 5o weist etwa Crenn: Negotiating, S. 145 darauf hin, dass Besuchende in Musikausstellungen hiufig ge-
rade die Anschauung von Objekten und das dadurch ausgeldste und das Gefiihl von raumlicher ,,closen-
ess, instead of the usual experience of distance (through broadcast shows or because of the distance in a
wide concert hall)” hervorheben.

271 yg|. Alonso Amat; Magesacher; Meyer: Lesarten, S. 53, wobei diese Feststellung zwar in dieser Allge-

meinheit getroffen wird, jedoch auf einer Einzelfallanalyse mit nicht reprasentativen Stichprobenbefra-

gungen von Besuchenden beruht. Demgegeniiber sehen Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 77 in

Museumsobjekten der Musik einen ,glimpse ,behind the scenes’”, der auf groRes Besuchendeninteresse

stolRe.

van Dijck: Remembering Songs, S. 111.

273 yg|. Jannelli, Angela: Wilde Museen. Zur Museologie des Amateurmuseums (Kultur- und Medientheorie),
Bielefeld 2012, S. 92.

274 Thiemeyer, Thomas: Geschichte im Museum. Theorie - Praxis - Berufsfelder, Tiibingen 2018, S. 127.
Streng ausgelegt, ware somit bspw. ein Faksimile in einer Ausstellung ein Exponat, aber kein Objekt.

275 Damit grenzt sie sich bewusst von der sozialkonstruktivistischen anglo-amerikanischen Kulturanthropolo-
gie ab, die Objekte eher als performative Akte durch kuratorische Bedeutungszuschreibung liest, vgl.ebd.
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Shettel hat bereits vor fast sechzig Jahren Kriterien erarbeitet, die erfolgreiche Museumsobjekte
aus didaktischer Sicht bis heute qualifizieren.?’® So verlangen viele Museen heute von ihren ausge-
stellten Objekten, dass sie ,,attracting”, ,,holding” und ,,communicating power” besitzen. Sie sollen
also in der Lage sein, Aufmerksamkeit zu evozieren, zu erhalten und im besten Falle eine ,message
kommunizieren”. Neben diesen Objektqualitdten hat etwa Thiemeyer noch ,Kuratorische Prakti-

ken“?”?

ausgemacht, die Arten beschreiben, wie Objekte in ein Ausstellungsnarrativ integriert wer-
den kénnen. Er unterscheidet zwischen ,Werken”, , Exemplaren” und ,Zeugen”, was sich zusam-
menfassen ldsst als Objekte mit dsthetischer Qualitat, Objekte mit seriellem Charakter, die eine
Entwicklung veranschaulichen und Objekte mit einmaligem Charakter, die bei etwas Konkretem
,dabei” waren.

Dieses Unterkapitel stellt sich der Frage, was die untersuchten Ausstellungen bzw. deren Kuratie-

“278 gawdhlt haben, um Musik museal zu prasentieren und zu histori-

rende als , greifbare Artefakte
sieren. Grundsatzlich stellt Marion Leonard fest, dass die Spannweite von Musikobjekten sehr viel-
faltig sei.?’® Sie missen also systematisiert werden, wofiir bisher mehrere Anséitze vorgeschlagen
wurden. Alan van Keeken etwa unterschied sehr tonfokussiert in Instrumente, Tontrager und Ab-
spielgerate.?® Monika Schmitz-Emans schlug eine Zweiteilung in , Tragermedien” (Tontriger) und
»andere Objekte aus dem Umfeld der Musikkultur” (v.a. Instrumente).?! Diese Ansitze briachten
fiir die hier analysierte Musealisierung elektronischer Musik Probleme mit sich, einmal, weil ,Ton-
trager” in diesem Genre auch ,Instrumente” sind (s. unten), andererseits, weil sie einen GroRteil
der popkulturellen Begleiterscheinungen schlicht als ,,andere Objekte” subsumieren wiirden. Ma-
rion Leonard hat Giberdies mit kommerziellen, nicht kommerziellen sowie kontextuellen Materialien

eine weitere Unterscheidung vorgeschlagen, die den Entstehungskontext der Objekte beriicksich-

tigt. 282

276 ygl. Shettel, Harris H.: An Evaluation of Existing Criteria for Judging the Quality of Science Exhibits, in: Cu-
rator 11 (1968) H. 2, S. 137-153.

277 Thiemevyer: Geschichte im Museum, S. 129.

278 Meyer; Magesacher; Alonso Amat: Musik ausstellen, S. 9.

279 |m englischen Original heiRt es ,manifold”, vgl. Leonard: Constructing, S. 148. Als Beispiel fiihrt sie die
Reichweite , from ticket stubs and set lists to instruments and stage clothes” an.

280 yg|. van Keeken, Alan: Sozio-technische Artefaktanalyse. Ein Zugang zur materiellen Kultur der populdren
Musik, in: Seidl, Ernst; Steinheimer, Frank; Weber, Cornelia (Hg.): Spurenlesen. Methodische Ansatze der
Sammlungs- und Objektforschung (Junges Forum fiir Sasmmlungs- und Objektforschung, Bd. 4), Berlin
2020, S. 61-71, S. 61.

281 yg|. Schmitz-Emans, Monika: Collecting Instruments and Records of Music as a Catalyst for Literary Re-
flection about Remembering and Cultural Memory, in: Roth, Dominik von; Escherich, Linda (Hg.): Private
Passion — public challenge. Musikinstrumente sammeln in Geschichte und Gegenwart (Wissenschaftliche
Beibdnde zum Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, Bd. 42), Nirnberg 2018, S. 46-53, S. 46.

282 yg|. Leonard: Constructing, S. 151 unterscheidet wortlich ,,six categories”, namentlich erstens ,music re-
lated material manufactured for general commercial sale (records, posters, merchandise, etc.)”; zweit-
ens ,,material which was originally available only to a select group (such as fan club releases[)]“; drittens
,material produced within a music culture [...] or by a musician [...] which was not sold commercially“;
viertens ,material which has a [...] promotional purpose®”; finftens ,clothing” von Kiinstlern oder aber
einfach szenetypische; und sechstens ,material which has a contextual relationship with a musician or
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Diese Arbeit soll aber mit Hilfe eines materiellen bzw. physischen Zugriffs systematisieren. Dadurch
soll ermoglicht werden, moglichst breit und unvoreingenommen auf das Thema ,Musikobjekte’ zu-
gehen zu kénnen und darlber hinaus unterschiedliche narrative und gestalterische Einbindungen
der gleichen Objekte abbilden zu kénnen. Das folgende Unterkapitel wird also gegliedert sein nach
zwei- und dreidimensionalen Objekten. Diese beiden Kategorien konnen Objekte mit als auch ohne
Uberlieferungsintention (Objets souvenirs bzw. Objets laissés)?®3, Objekte aus unterschiedlichen

284

Entstehungskontexten (die ,Praktiken von Hérern” und solche ,von Musikern abbilden), sowie

“28 anthalten. Die ein-

sowohl seltene und auratische ,rare items” als auch serielle ,,everyday items
zelnen materiellen Gruppen sollen im Folgenden aus den besuchten Ausstellungen hergeleitet wer-
den, auf ihre inhaltliche Bedeutung im Themenfeld elektronischer Musik hin besprochen und auf

ihre museologischen Implikationen hin untersucht werden.

a) Zweidimensionale Objekte

Was im Allgemeinen fir zeithistorische Ausstellungen gilt, kann so auch auf kulturhistorische Mu-
sikausstellungen tUbertragen werden: Beide sind ,,often flat“?%, Meist sind es ,,pragmatischel...] Ent-

scheidungen“®’

, die mit raumlichen Grenzen und logistischen Méglichkeiten zu tun haben, aber
auch rechtliche Grinde, die zu diesem flachen Ausstellungsdesign fihren. In den besuchten Mu-
sikausstellungen haben sich vor allem drei Objektarten hervorgetan, die im Folgenden betrachtet

werden sollen: Archivgut, Fotos und Schallplatten bzw. deren Cover.

Archivgut (Flyer, Plakate, Akten)

Archivgut im weitesten Sinne erfreut sich museal hoher Beliebtheit.?®® So bildet es in allen drei Aus-
stellungen (wenn auch medial sehr unterschiedlich aufbereitet) einen zentralen Bestandteil. In der
klassischen Musik gelten vielfach Noten bzw. Notenblatter als typische ,,mediale Darstellung von

Musik“*°. In der elektronischen Musik jedoch existieren Notenblatter tiblicherweise nicht. Das liegt

music scene and which might not otherwise have a popular music association”, in dieser Arbeit als
,Restekategorie” bezeichnet. Weitere, hier aus Platzgriinden nicht detailliert vorgestellte Systematisie-
rungen von Musikobjekten finden sich etwa bei Cortez: Curatorial Practices, S. 315 oder Burkhart: Quel-
lengattungen.

283 Thiemeyer: Fortsetzung, S. 267-274.

284 Klose: Populire Musik, S. 14.

285 ygl. Leonard: Exhibiting, S. 177. Dieselbe Unterscheidung (hier als ,star” vs. ,everyday objects” bezeich-
net) findet sich auch bei Leonard, Marion; Knifton, Robert: A critical survey of museum collections of
popular music in the United Kingdom, in: Popular Music History (pomh) 10 (2015) H. 2, S. 171-191,

S. 183.

285 Knifton: Popular music, S. 23. Zum allgemeinen Befund bei zeitgeschichtlichen Ausstellungen vgl. Hoff-
mann, Detlef: Zeitgeschichte aus Spuren ermitteln. Ein Pladoyer fiir ein Denken vom Objekt aus, in: Zeit-
historische Forschungen 4 (2007) 1-2, S. 200-210, S. 200.

287 | (icke, Martin: We're only in it for the Money - Musik als Ware. Wie erklire ich es der Zielgruppe?, in:
Meyer (Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50), S. 335-359, S. 359.

288 \y/g|. Schneider: Party im Schuber, S. 89.

289 Bryhn, Herbert: Notation als mediale Darstellung von Musik, in: Schramm (Hg.): Handbuch Musik
(Anm. 18), S. 1-17.
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sowohl an klanglichen Eigenschaften, die sich durch Notation nicht abbilden lassen, als auch an
praktischen Eigenschaften, etwa dass die Musik erst vor Ort im Moment der Auffiihrung entsteht.?*°

“21 in der

Folglich muss die Notation bzw. das Notenblatt als ,anachronistisches Relikt
elektronischen Musik angesehen werden, die deswegen aus dem musealen Reprdsentations-
kanon herausfallt.

Und dennoch setzen alle besuchten Ausstelllungen zentral auf museales Archivgut zur Vermittlung
von Musik. Im Wesentlichen lassen sich zwei Gruppen an Archivgut ausmachen, die im Sample zur
Reprasentation von elektronischer Musik eingesetzt werden: Bildhafte Druckerzeugnisse (Flyer,
Plakate), und auratische Druckerzeugnisse (Handschriften, Setlists 0.4.).

Bildhafte Druckerzeugnisse wie Flyer und Plakate erfreuen sich einer enormen Nachfrage unter
Ausstellungsmachenden.?? Sie sind insofern dankbar, als sie massenhaft (Reliktanfall der Postmo-

“294 i

derne?®) vorliegen und gleichzeitig als , distinktives Reprasentationsmedium par excellence
nen hohen visuellen Quellenwert liefern. Sie erfiillen damit gleichermalRen die Anforderungen aus
Museumspadagogik und -konservatorik.?® Vielfach bezieht diese Form des musealen Archivgutes
ihren musealen Wert ,,through noteworthy and unique [...] design“?®®. Entsprechend diesem visu-
ellen Wert gilt hier das, was van Keeken allgemein (iber Musikobjekte gesagt hat, im Besonderen:
Sie werden primar dsthetisch inszeniert.?’

Besonders deutlich wird dies im Disseldorfer Fallbeispiel. Hier finden sich mehrere Vitrinen, je ca.
zwei Meter lang, die eine illustre Sammlung an Flyern prasentieren (vgl. Abbildung 7). Ahnlich wer-
den die Flyer in der Minchner Ausstellung inszeniert (vgl. Abbildung 9). Dort werden sie in einer
langen Vitrine vorm Ausstellungseingang gesammelt prasentiert. Auffallig ist die bewusste Insze-
nierung von Serialitdt durch ,Massenprasentation®, also die bewusste Darbietung vieler verschie-
dener Objekte auf kleinem Raum. Selbiges lasst sich auch in der Miinchner Prasentationsweise von
Plakaten erkennen. Auch sie sind in grofRer Zahl und ohne erkennbare Liicken (vermutlich faksimi-

liert) flichendeckend auf die Wande im entsprechenden Raum aufgebracht (vgl. Abbildung 11, s.a.

»serielle Reihung” in Unterkapitel 4.3). Derart wird die Aufmerksamkeit weg vom einzelnen Motiv

250 yg|. Geisthovel: Tonspur, S. 159.

21 yolkwein, Barbara: Klangzeitgeschehen. Werkanalyse elektronischer Clubmusik, in: Feser; Pasdzierny
(Hg.): Techno studies (Anm. 28), S. 171-182, S. 174.

292 yg|. Schneider: Party im Schuber, S. 89.

293 yg|. Ziindorf: Event und Aufkldrung, S. 162.

2% Vogelsang, Waldemar: Design-Kultur 'Techno', in: Hitzler (Hg.): Techno-Soziologie (Anm. 232), S. 265-
289, S. 275.

25yg|. van Keeken, Alan: Hands On. Erfahrungen mit Substituten von Exponaten und Klanginstallationen aus
vier deutschen Musikinstrumentenmuseen, in: Mania; Jost; Pfleiderer (Hg.): Pop up (Anm. 18), S. 59-67,
S. 60. Zur Konservatorik muss angemerkt werden, dass gerade der Gebrauchscharakter dieser Archivgu-
ter und ihre ,,ephemeral printing techniques” durch ihren schnellen Verfall (engl. Orig. ,,decay”) gekenn-
zeichnet sind. Dies kann — (iberspitzt formuliert — in der musealen Praxis dazu fuhren, dass ,an item from
the 1980s may be more at risk than 1700s printing“, s. Knifton: Popular music, S. 24.

2% \/olsing: Resource Notes, S. 219.

297 ygl. van Keeken: Hands On, S. 59.
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hin zur visuellen Qualitat gelenkt.

Diese Ausfiihrungen zur Austauschbarkeit und Reprasentativitat der Flyer gilt gleichermaRen in der
Frankfurter Ausstellung. Jedoch: Die Flyer sind materiell iberhaupt nicht mehr anwesend, sondern
rein digital. Im entsprechenden Raum finden sich an insgesamt drei Wanden Projektionen, die Di-
gitalisate von Flyern aus der Privatsammlung Vaths zeigen (vgl. Abbildung 3). Museologisch fokus-
siert auch diese Prasentation auf den reprasentativen Charakter, versucht allgemeine stilistische
Schnittmengen auszumachen. Das MOMEM gibt dem Bereich einen Raumtext mit, der ganz be-
wusst darauf verweist, dass ,der einzelne Flyer in einer fast endlosen, schnell wechselnden Anei-
nanderreihung” beinahe ,verschwindet“?®®, Die ,Aura“ eines musealen Originals verschwindet
durch die Reproduktion. Doch scheint den Kuratierenden dies unerheblich zu erscheinen, wollen
sie doch dezidiert auf die zentrale Rolle des Flyers als Ausdruck des kiinstlerischen Gesamtan-
spruchs des Techno im Allgemeinen und Vaths im Speziellen aufmerksam machen.

Thiemeyer hat gerade diese ,serielle Prasentation” als Kernmerkmal dessen ausgemacht, was er
als museales Exemplar bezeichnet. Werden Flyer als Exemplar inszeniert, beziehen sie ihren muse-
alen Wert aus ihrer Reprasentativitat. Die prasentierten Flyer selbst sind austauschbar und in ihrer
Individualitat museal unbedeutend. Fiir Thiemeyer stehen Exemplare ,, beispielhaft, typisch fiir eine
bestimmte Spezies, eine Technik, einen Stil, eine Epoche oder ein Material“*°. Auf diese Weise
werden sie etwa in der Disseldorfer Ausstellung eingesetzt, wo sie die stilistischen Entwicklungen
des Mediums ,Flyer visualisieren, die in den 1990er Jahren zusehends professionalisiert wurden.
Die Computerisierung der Gesellschaft hielt auch hier Einzug, Grafikprogramme wurden bei der Ge-
staltung der Flyer eingesetzt, der Druck outgesourct, an professionelle Dienstleister abgegeben und
die Flyer — im Wortsinne — auf ,,Hochglanzpapier gedruckt“®. In Diisseldorf gelten Flyer als Aus-
druck einer ,markante[n] Bildsprache im Grafikdesign“3°L. Dies deckt sich mit der kulturhistorischen
Literatur, die Flyer gerade im Techno als ,Hauptwerbetriger“3®? und Ausdruck der Asthetik einer
ganzen Szene sieht.3%

Flyer, als Ankiindigungen von Veranstaltungen, kénnen im Thiemeyerschen Sinne nicht als ,,Zeu-
gen” einer Party museal eingesetzt werden. Dennoch zeigt sich in der Minchner Ausstellung
»NACHTS” ein Ansatz, der dhnliches versucht: Hier sollen die Flyer nicht nur dsthetisch wirken oder

als Ausdruck einer szenetypischen ,lkonografie“3® fungieren, sondern als Erinnerungsveranlasser.

2% ohne Autor: Raumtext "Digitales Papierarchiv". Museum of Modern Electronic Music, Frankfurt am Main
2022.

29 Thiemeyer, Thomas: Das Depot als Versprechen. Warum unsere Museen die Lagerrdume ihrer Dinge
wiederentdecken, Kéln 2018, S. 222.

300 yogelsang: Design-Kultur, S. 276. Vgl. auch Seim, Roland: Plattencover und Konzertplakate, in: Schramm
(Hg.): Handbuch Musik (Anm. 18), S. 371-417, S. 405.

301 Bjeber, Alain (Hg.): Electro. Von Kraftwerk bis Techno, Diisseldorf 2021, S. 11.

302 5eim: Plattencover, S. 405.

303 yg|. Schneider: Party im Schuber, S. 88.

304 Kaul: Techno, S. 107.
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Diese Objekte zeigen — gerade in ihrer Masse — den Gang in den Club als etwas alltagliches und
Ausdruck des , kollektiven Lebensstil“3%. Entsprechend ist es auch kuratorisches Ziel, die individu-
ellen Erinnerungen an ,Erlebnisse dieser Nichte 3% bei Betrachtenden zu reaktivieren: Hierbei sind
nicht zwangslaufig die auf den Flyern genannten Veranstaltungen oder Institutionen relevant, son-
dern vielmehr der ,jugendkulturelle[...] Lebensentwurf“*”, den die Objekte spiegeln und den Be-
trachtende auch lebten.

Zeugenschaft im Sinne von ,dabei-gewesen-Sein“ beanspruchen andere Objekte, die hier als
auratisches Archivgut bezeichnet werden sollen, im Englischen auch bezeichnet als ,unique
material“3%, Es ist weder primér aufgrund seiner visuellen noch seiner inhaltlichen Aussagekraft
museal reizvoll, sondern aufgrund seiner ,,Zeugenschaft“.3% Klassisches Beispiel sind etwa Setlists
von Konzerten, wobei diese im hiesigen Kontext elektronischer Musik in aller Regel nicht existieren.
Derartige Objekte zeichnen sich dann dadurch aus, bei etwas dabei gewesen zu sein. Idealerweise
wird dieses , dabei-gewesen-Sein“ auch durch einmalige Kennzeichen, wie etwa handschriftliche
Vermerke, bekraftigt.

In der Minchner Ausstellung ,NACHTS” findet sich ein derartiges Objekt: Eine Liste mit 44 Namens-
vorschlagen fiir die Neugriindung eines Clubs, in diesem Falle des spateren Techno-Clubs , ultra-

Ill

schall“. Neben den maschinenschriftlich geschriebenen Namensvorschlagen finden sich am unte-
ren Rand ergdnzt einige handschriftliche Nachtrédge (vgl. Abbildung 13). Diese seien ,bei einem per-
sonlichen Treffen der Beteiligten [D. Zenker, P. Wacha, D. SG; Anm. EN] [...] in den Raum geworfen
[...] [und] handschriftlich auf dem Dokument notiert“31° worden. Die typische Inszenierung dieses
Objekts (singular, bestrahlt in einer groRen Vitrine) unterstreicht den auratischen Charakter des
Objekts, das Bezeugende des ,dabei-gewesen-Seins” im Moment der Namensfindung. Ein ahnli-
ches Objekt ist etwa ein Notizzettel, auf dem Jean-Michel Jarre seine Gedanken handschriftlich fest-
gehalten haben soll. Er findet sich in der Diisseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO” in der Vitrine mit dem

Studioinventar (vgl. Abbildung 24). Dieses Objekt fungiert hier als Echtheit und Authentizitat bezeu-

gendes, da es dem gesamten Arrangement den Anklang der unmittelbaren Benutzung bis ,vor

305 Hitzler: Erlebniswelt Techno, S. 11.

306 Eymold, Ursula; Giirich, Christoph; Hall, Stefanie; Singer, Pia: Prolog, in: Eymold; Giirich (Hg.): Nachts
(Anm. 122), S. 2-19, S. 2.

307 Kleine: Future is Ours, S. 313.

308 yolsing: Resource Notes, S. 220. Der durchaus umstrittene und problematisierte ,Aura“-Begriff kann hier
nicht erneut diskutiert werden. Er soll im hiesigen Kontext verstanden werden als der ,sinnliche Affekt”
(vgl. Korff, Gottfried: Speicher und/oder Generator. Zum Verhaltnis von Deponieren und Exponieren im
Museum, in: Eberspacher; Korff (Hg.): Museumsdinge (Anm. 77), S. 167-180, S. 172), der sich bei der Be-
trachtung eines Objektes einstellen kann. Zur genaueren und aktuellen Debatte etwa die gerade erschie-
nene Publikation Sabrow, Martin; Saupe, Achim (Hg.): Handbuch Historische Authentizitat (Wert der Ver-
gangenheit, Bd. 5), Gottingen 2022.

309 perartige Objekte, so etwa Knifton: Popular music, S. 23, ,,may not necessarily be highly visual.”

310 Eymold, Ursula; Giirich, Christoph; Hall, Stefanie; Singer, Pia: Holy Homes. Der Club als Wohnzimmer und
Moglichkeitsraum, in: Eymold; Girich (Hg.): Nachts (Anm. 122), S. 200-241, S. 216.
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Kurzem* verleiht. Zudem transportiert auch dieses Objekt ein Gefiihl von Nahbarkeit und Fassbar-

keit des kiinstlerischen Schaffensprozesses.

Fotos
Als Sonderform des klassischen Archivgutes miissen Fotografien einzeln aufgefiihrt werden. Foto-
grafien sind wohl das ,beliebteste Medium“3!! in zeitgeschichtlich orientierten Museen und Aus-

“312 74 sein. Sie

stellungen, eilt ihnen doch der Ruf voraus, ,,zugleich authentisch [...] und detailliert
werden meist durch Kuratierende eingesetzt, um die zeitliche Distanz zum Dargestellten zu Uber-
winden, dem Dargestellten ,Atmosphare” zu verleihen und Besuchende ,, wie mit einem Time-Tun-

«313

nel in die Vergangenheit“*" zu versetzen.

Hinzu tritt der althergebrachte (Irr)Glaube, Fotografien wiirden das Vergangene , realistisch doku-

“314 ynd kénnten als ,,seemingly veracious records of the past“3'® fungieren. In dieser

mentieren
Auffassung wird die Fotografie zu einer neutralen Abbildungsinstanz, die ungefiltert, einem ,Au-
genzeugen” gleich, die historischen Sachverhalte (oder extremer: die historische Wirklichkeit) dar-
stelle. Auch wenn dies in der Bild- und Kunsttheorie wie auch der Museologie langst problematisiert
und auch kritisiert wurde (,,Dass dies ein Irrtum ist, weiR indes jeder“3!¢), hilt sich dieser Eindruck
doch gerade bei Besuchenden von Ausstellungen recht hartnackig.

Im speziellen Kontext musealisierter Musik gilt die allgemeine Formulierung, dass Fotografien auf-
grund ihrer Visualitat ,wesentlich zugénglicher sind als Musikautographe.“3!” Sie tragen gerade im
Museum mit dazu bei, Abgebildetes, etwa Kunstschaffende, durch ihren ,effect of immortalising“38
zu auratisieren. Entsprechend arbeiten alle hier besuchten Ausstellungen stark mit Fotografien.
Grundsatzlich scheinen hier analytisch zwei Arten von Fotografien trennbar: Zum einen die hier so
genannten , Starfotografien” und andererseits die ,Feierndenfotografien”. Diese Unterscheidung

deckt sich dabei mit dem narrativen Zugriff auf personalisierter (Star) oder personifizierter (Fan)

Ebene. In der Fotografietheorie wird eher zwischen Auftragsarbeiten und der im deutschen

311 Hoffmann: Zeitgeschichte aus Spuren, S. 201.

312 Thiemeyer: Fortsetzung, S. 259.

313 Hoffmann: Zeitgeschichte aus Spuren, S. 201.

314 Thiemeyer: Fortsetzung, S. 259.

315 Keightley, Emily; Pickering, Michael: For the record. Popular music and photography as technologies of
memory, in: European Journal of Cultural Studies 9 (2006) H. 2, S. 149-165, S. 161.

316 yg|. Hoffmann: Zeitgeschichte aus Spuren, S. 200f. Seit den 1990er Jahren — forciert durch die Querelen
im Umfeld der Wehrmachtsausstellung — hat sich die Geschichtswissenschaft methodisch immer kriti-
scher mit Bildern als Quelle und der nétigen Quellenkritik auseinandergesetzt. Grundsatzlich beschaftigt
hat sich damit verschiedentlich Gerhard Paul. Exemplarisch verwiesen sei hier auf die Uberblicksdarstel-
lung Paul, Gerhard: Visual History. Version 3.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte, online unter:
https://docupedia.de/zg/Visual_History Version_3.0_Gerhard_Paul (01.10.2022).

317 FeR, Eike: Arnold Schénberg und 'Der musikalische Gedanke'. Strategien einer Anniherung, in: Meyer
(Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50), S. 205-218, S. 218.

318 Bennett: Popular Music Heritage, S. 47 ff.
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Sprachraum sog. , Knipserfotografie“3®

unterschieden. Fiir das vorliegende Sample greift diese Auf-
teilung aber zu kurz, was historisch zu erklaren ist.

Knipserfotografien in Clubs bewegen sich bei ihrer Entstehung am Rande der lllegalitat. Vielfach
war das Fotografieren in Clubs verboten, die Nicht-Abbildung gar teilweise Teil des Marketingge-
dankens. Dies hing einerseits mit dem proklamierten Wunsch nach anonymen, sicheren Riickzugs-
orten zusammen. Andererseits war der wortwortliche ,,Untergrund” der friihen deutschen Techno-
szene auch teilweise schlicht illegal und damit an Unentdecktheit interessiert.3?° Gleichzeitig ist fiir
die 1990er Jahre auch eine technische Einschrankung anzufiihren, da transportable Fototechnik
nicht vergleichbar allgegenwartig war wie zu spateren Zeiten.

Somit finden sich in den besuchten Ausstellungen lGberwiegend Auftragsarbeiten und offizielle Fo-
tografien, was mindestens bedeutet, dass sie autorisiert wurden. So sind auch die Aufnahmen von
Feiernden in der Ausstellung ,,ELECTRO” von namhaften Kinstlern (sic!) angefertigt. Gezeigt wer-
den hier sowohl eher abstrakte Arbeiten des georgischen Kiinstlers George Nebieridze, die dieser
2017 in Berliner Clubs anfertigte (vgl. Abbildung 18), als auch konkretere, etwa die schwarz/weil3
Aufnahmen von Bill Bernstein (s. Abbildung 25). Technisch wird zwischen digitalen Projektionen
und analogen Drucken gewechselt. Gemein haben all diese Aufnahmen, dass die Aufnahmen von
professionellen Fotografierenden angefertigt wurden, die zwar zu , begeisterten Zeitzeugen der wil-
den Nachtkultur“®?! wurden, aber eben mit einer dokumentarischen bzw. kiinstlerischen Absicht
an die Nachtkultur herangetreten sind. Auch wenn ihre Motivik denen von , Schnappschiissen”
dhnelt, handelt sich also nicht um ,geknipste” Momentaufnahmen aus dem inneren der
Szene selbst heraus.

Ahnliche Fotografien werden auch in der Miinchner Ausstellung ,,NACHTS" gezeigt. Hier finden sich
in beinahe jedem Ausstellungsraum Fotografien aus den Partynachten, die jedoch vielfach von pro-
fessionellen Fotografen erstellt wurden. Besonders hervorzuheben sind hier Fotografien von Volker
Derlath (s. Abbildung 33), der verschiedentlich das Nachtleben vor und in einschlagigen Clubs do-
kumentierte (zum Beispiel die Aufnahme dreier essender junger Frauen, s. Abbildung 8).
Augenfallig ist, dass zwei der drei besuchten Ausstellungen Arbeiten des deutschen Fotokiinstlers
Andreas Gursky zeigen. Die Ausstellung in Disseldorf halt dafiir einen ganzen Raum bereit
(s. Abbildung 16), die in Frankfurt zeigt ein groRformatiges Bild (s. Abbildung 36). Dies mag zum

einen mit der persdnlichen Beziehung — zumindest im Frankfurter Fall — der beiden Kinstler Gursky

319 per Begriff geht auf Timm Starl zuriick, vgl. Starl, Timm: Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotogra-
fie in Deutschland und Osterreich von 1880 bis 1980, Miinchen 1995. Zur Kontextualisierung etwa Wur-
zer, Markus: Fotografie, in: Graser, Marcus; Rupnow, Dirk (Hg.): Osterreichische Zeitgeschichte - Zeitge-
schichte in Osterreich, Wien 2021, S. 448-466.

320 Dass das Fotoverbot auch durchgesetzt wurde, zeigen etwa in Miinchen ausgestellte Sticker, mit denen
beim Einlass die Handykamera abgeklebt werden musste. Zur Rolle der Partyfotografie s. Schneider:
Party im Schuber, S. 94.

321 Bjeber: Electro (Anm. 240), S. 32.
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und Vath zu tun haben, im Besonderen aber vermutlich mit der Tatsache, dass Gursky mehrere
Werkserien in und um Technoclubs und Raves anfertigte.3?? Gerade der Diisseldorfer Gursky-Raum
greift sehr klassische und lang erprobte kunstmuseale Inszenierungstechniken auf, hangt die Bilder
singular an unifarbene Wande.

Eine Mischform zwischen Kiinstler- und Fanfotografie findet sich etwa im MOMEM. Hier werden im
digitalen Bilderraum (genannt ,Screenroom”) Uberwiegend Aufnahmen gezeigt, die gestalterisch
und stilistisch dem Genre ,Partyfotos” zuzuordnen waren. Motivisch jedoch ist (iberwiegend der
DJ, also Sven Vath, als der grolRe Star abgebildet. Die Fotos selbst bleiben ,,ganz bewusst“ unkom-
mentiert und sind lediglich ,,lose” chronologisch geordnet.32 Durch die proklamierte Zurtickhaltung
umschiffen die Kuratierenden hier in erster Linie museologische Probleme. Diese Art von

Unkuratiertheit steigert die Authentizitat als unverfalschte Abbilder.

Platten(cover)

Ein Blick in die Ausstellungslandschaft weckt den Eindruck, dass das Erzahlen von Pop- bzw. Musik-
geschichte ohne ,Schallplatte[n] [...] kaum mdglich“3* sei. So liberrascht es auch nicht, dass nicht
nur alle im hiesigen Sample enthaltenen Ausstellungen, sondern auch viele weitere diese Objekt-

“325 ainzunehmen.

gattung enthalten. Sie scheinen bei der Ausstellung von Musik eine ,,core role
Dies liegt vielleicht an der Multivalenz von Schallplatten. Denn — und das ist der fiir die museale
Prasentation zentrale Clou — ,Plattencover [...] sind nicht nur ,Verpackungen’”, sondern eben
Lkinstlerischel...] Vehikel des musikalischen Ausdrucks“3?®. Andreas Ludwig hat sie daher in Anleh-
nung an eine Formulierung von Lu Seegers als ,Hardware des Pop“3?’ bezeichnet.

Der museale Fokus liegt vielfach auf den Covern, die , die visuellen Gestaltungsweisen im Kontext
von Musik“3?® ausdriicken sollen. Als entscheidend wird ihre spezielle visuelle Qualitit und Asthetik
angesehen, die Ausdruck des die Musik und die Kunstschaffenden umgebenden Selbstverstandnis-

«330

ses und Lebensgefiihl sein soll.3?® Grundsétzlich kénnen Schallplatten als ,Bildspeicher**® und so-

mit Analysegegenstand einer visual history als Reprisentationsmedien der Asthetik eines

322 yg|. ebd., S. 59.

323 Dje Bildschirme jedoch sind mit technischen Angaben beschriftet, etwa ,Samsung SMART LCD Signage
QM43R“, was auch daran liegen kdnnte, dass die Firma Samsung ,,Supporter” (Website) der Ausstellung
ist. Die Zitate finden sich alle bei ohne Autor: Raumtext "Screenroom". Museum of Modern Electronic
Music, Frankfurt am Main 2022.

324 samida, Stefanie: Ding, Kérper, Sound. Verwebungen in Musikobjekten der populdren Kultur, in: Jost;
Dorfling; Pfleiderer (Hg.): Musikobjektgeschichten (Anm. 47), S. 25-44, S. 28.

325 ygl. Cortez, Alcina: How Popular Music is Exhibited by Museums in Portugal at the Beginning of the
Twenty-First Century: A Case Study, in: Curator: The Museum Journal 59 (2016) H. 2, S. 153-176, S. 167.

326 Sejm: Plattencover, S. 373.

327 Ludwig: Fragmente, S. 217.

328 pfleiderer, Martin: Jazzbilder. Zu einer Ikonographie populdrer Musik, in: Jost, Christofer; Klug, Daniel;
Neumann-Braun, Klaus; Schmidt, Axel (Hg.): Populdre Musik, mediale Musik?, Baden-Baden 2011, S. 95-
115, S.97.

329 yg|. Seim: Plattencover, S. 371.

330 Mrozek: Geschichte in Scheiben, S. 302.

56



gewihlten Zeitabschnittes bzw. (pop- oder musik-) kulturellen Umfeldes gelten (vgl. Flyer).33! Ver-
starkt wird diese Reprasentationsfahigkeit durch die ,gesellschaftsgeschichtliche Relevanz“3*? die-
ser Objekte, die sich aus den enormen Verkaufszahlen ergibt, die fiir einige Platten hoher lag als die
gewohnlicher Printpublikationen.

Daher ist auch die rein visuell-dsthetische Prasentationsweise von Schallplatten in den hier behan-
delten Musikausstellungen zentral. Dies ist die erste denkbare Form des musealen Umgangs mit
Schallplatten, die den Fokus auf die kiinstlerische Gestaltung der Cover legt.33* Schallplatten wer-
den dann nicht als Tontrager bzw. Wiedergabeformate begriffen, sondern als rein visuelle, zweidi-
mensionale Kunstwerke und als solche als ,,bedeutender Teil der dsthetischen Inszenierung“*** von
Musik.

Meist werden derartig museal eingesetzte Schallplattencover unter visuell-kiinstlerischen Gesichts-

punkten nach Art einer ,art gallery“33>

prasentiert. Ein gutes Beispiel fiir diese Prasentationsform
findet sich im Dusseldorfer Kunstpalast. Hier findet sich (weit Gber den Kopfen der Betrachtenden)
eine grofRe Wand mit {iber 60 Schallplatten, die in vier Blécken zu 16 Platten als ,,Bildtableaus“33®
angeordnet sind (s. Abbildung 23). Sie sollen das ,visuelle Universum der elektronischen Musik“3¥’
darstellen. Bei dieser Prasentationsweise ist das einzelne Objekt unerheblich, es wird auch mit sei-
ner eigenen Geschichte nicht thematisiert. Fir eine Einzelbetrachtung hangen die Schallplatten, die
ca. drei bis flinf Meter (iber dem Boden hangen, auch viel zu hoch. Vielmehr soll eben die Gesamt-
schau einen visuellen Eindruck dessen bieten, was die Musikszene hervorgebracht hat. Die Objekte
werden also auch dort — im Sinne Thiemeyers — seriell als Exemplare einer spezifischen kiinstleri-
schen Stromung begriffen und entsprechend eingesetzt.

Gerade die Technomusik hat des Ofteren , generic covers“3* hervorgebracht. Rein visuell existieren

zwei Typen von Covern. Zum einen die klassische, reich bebilderte Albumcover, bei dem das , Art-

work“33? zentraler Ausdruck der visuellen Kultur des Techno sein kann und auch will. Zum anderen

31 ygl. Alonso Amat, Maria Del Mar; Meyer, Andreas: Musikausstellungen. Museumsanalytische und ethno-
graphische Untersuchungen, in: Auhagen, Wolfgang; Hirschmann, Wolfgang (Hg.): Musikwissenschaft:
Die Teildisziplinen im Dialog. Beitragsarchiv zur Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung
Halle/Saale 2015, Mainz 2015, S. 1-11, S. 7.

332 | aar; Kalle: Vinyl Culture und Zeitgeschichte. Schallplattencover als Quelle der Visual History, in: Mrozek;
Geisthovel (Hg.): Popgeschichte Il (Anm. 42), S. 361-371, S. 364.

333 ygl. Cortez: Curatorial Practices, S. 312.

334 Seim: Plattencover, S. 372.

335 Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 73.

338 Imdahl, Georg: Jetzt wollen wir tanzen mekanik. Ausstellung "Electro" (Rezension), in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 18.12.2021, online unter: https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/duesseldorfer-ausstel-
lung-electro-kraftwerk-und-ihre-wirkungsgeschichte-17689747-p2.html (09.09.2022).

337 Bieber: Electro (Anm. 240), S. 16.

338 Monroe: Sender Deutschland, S. 174.

339 Sejm: Plattencover, S. 372. Einen sehr detaillierten Uberblick iber die Asthetik im Techno mit besonde-
rem Fokus auf Plattencover bietet etwa Pesch, Martin; Weisbeck, Markus: Techno-Style. Musik, Grafik,
Mode und Partykultur der Technobewegung, Ziirich 1995.
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aber auch die sehr zurilickhaltend gestalteten, mitunter selbstgepressten Platten, die den improvi-
sierten und ,anti-establishment” Charakter dieser Musik gerade in ihrer Anfangszeit visualisieren
kénnen. Hierzu gehdren dann auch die vielen Einzelstlicke, Schwarz- und Selbstpressungen, die teils
handschriftlich beschrieben sind und nicht zur Vermarktung, sondern primar zum eigenen Ge-
brauch (als DJ) dienten. Daher weisen ihnen die Kuratierenden der Disseldorfer Ausstellung auch
den Status als ,heiliges Objekt“3*° der Szene zu.

Dieser Tatsache tragt etwa die Prasentation von Sven Vaths Schallplattensammlung im MOMEM
Rechnung. Hier werden bis zu 20.000 Schallplatten aus der Sammlung Vaths in simplen (orangefar-
benen) Metallregalen prasentiert (s. Abbildung 2). Sie stehen nebeneinander angeordnet in langen
Reihen, die kurze Seitenansicht der Platten jeweils den Besuchenden zugewandt. Die einzelne
Schallplatte in ihrer visuellen Gestaltung tritt hier zurlick, die Platten wirken in ihrer Gesamtheit als
,Arbeitsmittel”.

Einzelne Platten jedoch sind quer aufgestellt, also mit ihrer Vorderseite sichtbar. Hier wird dann
deutlich, was oben anklang: Es werden ikonische Platten gezeigt, deren Cover aus unterschiedlichen
Grinden fur prasentabel erachtet wurden (bspw. Vaths ,Retrospective 1990-97“, s. Abbildung 2)
Die genauen Griinde sind nicht kenntlich gemacht, da keine Einzelbeschriftungen der Platten, son-
dern lediglich ein Raumtext vorhanden ist. Neben den ,ikonischen” Alben finden sich auch sehr
szenetypische Selbstpressungen in Frontalansicht, die eine schlichte Papierhille haben, entweder
unbeschriftet oder handbeschriftet zur besseren Erkennbarkeit (vgl. Abbildung 34). Hierbei scheint
—viel eher als bei der Prasentation im Kunstpalast — Wert auf die Verwendungsgeschichte gelegt zu
werden. So tut der Raumtext kund, dass Vath den ,,groRten Teil der [prasentierten, Anm. EN] Plat-
ten [...] tatsachlich vor Publikum gespielt” habe und sie wirklich in seinen , Plattenkoffern” gesteckt
hatten.3*! Der Raumtext legt damit viel mehr als die Inszenierung Wert auf auratische Zeugenschaft
und Originalitat des ,, dabei-gewesen-Seins”.

Eine weitere Form der Prasentation von Schallplatten im Museumskontext ist die nutzungsorien-
tierte. Sie kann als Charakteristikum der musealen Technoreprdsentation gelten. Die Schallplatte
selbst balanciert im Techno auf der Grenze zwischen visuellem Uberrest und konstitutivem Instru-
ment dieses Musikstils. Platten sind in der DJ-Szene nicht nur Tontrdger, sondern sie werden zu

“332 ynd nehmen die Rolle als ,Klangquellen zur Ent-

»lnstrumenten eines schopferischen Prozesses
stehung neuer Musik“**? ein (zur Definitionsproblematik Instrument/Abspielgerét s.a. nichstes Un-

terkapitel). Sie waren, im Unterschied zu vorherigen popkulturellen Strémungen, nicht auf den

340 Ohne Autor: Abschnittstext ,,Die Schallplatte”. Museum Kunstpalast, Diisseldorf 2021.
341 ohne Autor: Raumtext "Die Plattensammlung von Sven Vith". Museum of Modern Electronic Music,
Frankfurt am Main 2022.
342 Mrozek: Geschichte in Scheiben, S. 302.
343 Hein: Turntable, S. 6.
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Privatkonsum, sondern intentional zur instrumentalen Nutzung im Club bestimmt.34*

Somit bietet es sich im Museum an, die Platte auch als solches , Instrument” in ihrem (vermeintli-
chen) Nutzungskontext zu prasentieren. Diesen Versuch hat die Ausstellung ,,NACHTS” unternom-
men. Hier werden Schallplatten als Teil des schopferischen Aktes der DJs inszeniert und erzadhlen
»Geschichten zwischen Biihnen und Plattentellern“3*>. Dafiir liegen die Platten direkt auf einem
Plattenspieler (gemeinsam mit den charakteristischen Slipmats einschldgiger Technoclubs wie dem
»Harry Klein“), daneben stehen Flightcases, teils verschlossen, teils mit Blick auf die enthaltenen
Platten (s. Abbildung 29). Es soll sich hierbei um die ,originalen” Cases des in der Miinchner Tech-
noszene bekannten DJ Hell handeln. Bei derartigen Prasentationsweisen verschwimmen dann end-
giltig die Grenzen zwischen visuell exemplarischer Prasentation als Kunstwerk mit dsthetischem
Ausdruck und zeugenhaft-authentischer Prasentation als Musikinstrument. Hinzu tritt hier der Be-
zug zu einer konkreten, die Auratisierung der Objekte verstarkenden, Starperson (vgl. Starnarrativ
oben in diesem Text).

Diese Variante findet sich auch im Selbstspielbereich (s.u.) in Frankfurt (s. Abbildung 37). Hier kon-
nen Besuchende ,originale” Schallplatten (im Sinne von ,von Sven Vath selbst genutzt”) aus , origi-
nalen” Plattencases entnehmen, um sie auf den bereitgestellten Abspielgeraten zu spielen. Abge-
sehen vom dezidiert interaktiven und handlungsorientierten Ansatz, arbeitet diese Inszenierung
nicht nur mit Nostalgie- sondern auch mit Auraeffekten. Die mit Gebrauchsspuren versehenen
Flightcases, an denen teilweise noch die Fluglabels von Frankfurt nach Ibiza kleben, sowie die teil-
weise abgegriffenen Platten spielen mit dem in der Museologie bekannten Topos der in das Objekt
(Uber Spuren) eingeschriebenen und sichtbaren Vergangenheit.

Alle Schallplatten im betrachteten Sample haben dabei eine Wirkungsweise als ,,Erinnerungsveran-
lassungsleistung” (Marion Leonard spricht im englischen etwa von der Kraft von Musik und ihren
materiellen Relikten, ,as a trigger for memory“3%) gemein. Unabhéngig von ihrer Inszenierung kon-
nen sie — als multivalente Erinnerungs- bzw. Museumsobjekte — als ,Medien eines Generationen-
gedichtnisses“3” fungieren. Sie kdnnen visuell als auch auditiv eingesetzt werden, um entweder

“348 \wieder hervorzu-

durch ihr Zeigen oder aber durch ihr Abspielen vergangene , Klangerlebnisse
rufen. Sie reproduzieren dabei aber nicht zwangslaufig konkrete Ereignisse, sondern I6sen eine in-
dividuelle Beschaftigung einzelner Besuchender und die Aktivierung individueller Assoziationen
aus. Klassische — und museal intendierte — Reaktionen sind dann AuRerungen wie ,,ah, die hatte ich
auch” oder ,,dazu habe ich auch immer getanzt“. Die Grenzen zwischen didaktisch wiinschenswer-

ter Anregung und nostalgischer Verklarung sind hier flieRend.

344 ygl. Borscheid: American Way, S. 301.
345 Ohne Autor: Raumtext ,,Open Stage”, Miinchner Stadtmuseum, Miinchen 2021.
346 | eonard: Constructing, S. 158.
347 Mrozek: Geschichte in Scheiben, S. 304.
348 Ebd., S. 300.
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b) Dreidimensionale Objekte

Neben diesen geschilderten Arten von zweidimensionalen Objekten finden sich auch allerhand drei-
dimensionale Musikobjekte in dem behandelten Ausstellungssample. Auch sie lassen sich typologi-
sieren, in erster Linie nach materiellen Gesichtspunkten. Insgesamt konnten in den behandelten
Ausstellungen drei Kerngruppen an dreidimensionalen Objekten ausgemacht werden, namentlich
Instrumente, Kleidung und Inventar. Daneben findet sich eine Art ,,Restegruppe” von Memorabilia,
die sich nicht mehr materiell, sondern nur ideell definieren lasst. Sie soll am Ende dieses Abschnittes

eingehend diskutiert werden.

Instrumente bzw. Abspielgerate

In der Tradition der Musikermuseen stehen Sammlungen von Musikinstrumenten als , klassische”
materielle Umsetzung von Musik ganz oben.?* Instrumente gelten als ,,Schwergewicht materieller
Uberlieferung“®*® von Musik. In der Literatur wurde aber mitunter vom ,Sonderfall Musikinstru-
mente“ gesprochen: So sei es ,eigentlich” Sinn der Musikinstrumente, zu klingen, jedoch wiirden
sie in Museen ,,vorrangig visuell prasentiert”. Ihr Klang ndhme dabei nur eine nachrangige Rolle
ein.?*! Diese dsthetisch begriffenen Instrumente werden dann eher als kunsthandwerkliches Werk
inszeniert.3?

Dies versucht etwa die Pradsentationsweise im ersten Raum der Dusseldorfer Ausstellung
,ELECTRO". Hier findet sich ein chronologischer Uberblick tiber die letzten einhundert Jahre tech-
nischer Entwicklung bei den Geraten der Klangerzeugung. Die Objekte sind mit einordnenden In-
formationen zum Gebrauch oder zum Material versehen (teils auch mit Klangbeigaben lber eigene
Kopfhorer, s. auditive Einbindung in Unterkapitel 4.3). Die Objekte stehen als Exemplare fir die
technische Entwicklung, ihre individuelle Geschichte — wenn sie im begleitenden Objekttext tiber-
haupt geschildert wird — tritt zurtick. Meistens finden sich in den beigefligten Objekttexten nur
technische Angaben oder aber historisch Einordnendes (vgl. Abbildung 17).

Die Kuratierenden in Dusseldorf hatten es durch den sehr weiten temporalen Zuschnitt der Aus-
stellung leichter, einen chronologisch-technischen Zugriff auf Musikinstrumente zu realisieren. Ub-

licherweise finden sich in musikorientierten zeithistorischen Ausstellungen viele auratische

349 yg|. Cortez: Curatorial Practices, S. 301.

350 Ludwig: Fragmente, S. 217.

351yg|. einschl. der drei wortl. Zitate: Sindermann, Frank: Asthetische Erfahrungen. Gedanken zur museums-
padagogischen Vermittlung von Musikinstrumenten, in: Meyer (Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50),
S.127-136, S. 133.

352 yg|. Alonso Amat; Meyer: Musikausstellungen (Aufsatz), S. 6f. Die Kritik an dieser sehr auf Asthetik fokus-
sierten Prasentationsweise geht soweit, dass das ein ,rein kontemplatives sich Versenken in die sinnli-
chen Erscheinungen” als dem Instrument nicht gerecht werdend angesehen wird, vgl. Sindermann: As-
thetische Erfahrungen, S. 135.
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Instrumente, die von der ,,nahen Ferne” des Kiinstlers zeugen. Zum ,Objekt der Begierde“3>® wer-
den diese Instrumente (iber ihren Gebrauchszusammenhang, verbunden mit der Geschichte (oder
,Bedeutsamkeit”) ihrer Benutzung.?** So eingesetzte Objektzeugen finden sich in beinahe jeder Mu-
sikausstellung, etwa als Gitarre von einer bestimmten Person.>>®

Wie so viele museale Prasentationspraxen ist diese — und darin liegt ja der Charme dieser Arbeit —
nur bedingt bis gar nicht auf das Beispiel Techno tibertragbar. Denn klassische Instrumente finden

sich in diesem Genre nicht. Definiert man aber Instrumenten als klingende Objekte oder eben

«356 «357

»Klangobjekte im Sinne von ,gerduschproduzierenden Artefakte[n]“**’/, so ergeben sich auch im
Bereich Techno zahlreiche Moglichkeiten einer musealen Materialisierung.

Denn ,Werkzeuge zur Klangerzeugung“**® finden sich dann auch im Techno. Uber diesen definito-
rischen Zwischenschritt kann etwa , der Turntable als Musikinstrument3*® begriffen werden. Der
DJ macht also Musik, jedoch ,,nicht mit herkdmmlichen Instrumenten, sondern mittels Tontragern,
Plattenspielern, Mischpulten und anderen elektronischen Geraten.“3¢°

Interessanterweise scheint im gegebenen Ausstellungssample die Prasentation von Instrumenten
in diesem Sinne aber eine eher untergeordnete Rolle zu spielen. Denn klassische auratische Objekt-
zeugen finden sich im hier behandelten Set nicht. Mit dem erweiterten Instrumentenbegriff im
Techno nach der oben eingefiihrten Definition lieBen sich im MOMEM etwa die ausgestellten
20.000 Schallplatten Vaths (vgl. Abbildung 2) als Instrumente mit auratischem (,,Er hat selber damit
gespielt”) Charakter begreifen. Ahnliches gilt fiir die Miinchner Schallplatten von DJ Hell (s. Abbil-
dung 29). Allerdings wurde — auch aus den Museen heraus — bereits die Frage aufgeworfen, inwie-
fern derartige Objektzeugen Uberhaupt in der Lage waren, ,[to] visually tell us anything about the
[music] performance.“36!

Deutlicher ist die Absenz derartiger Objektzeugen, etwa im Frankfurter Selbstspielbereich (s. Abbil-

dung 37). Hier befinden sich ,originale” Schallplatten und Cases, deren Originalitdt durch die

353 L orenz, Michael: Gitarre, Bass, Schlagzeug. Musikequipment, in: Griitter (Hg.): Rock im Pott (Anm. 10),
S.173-182,S.174.

354 vgl. Klose: Populare Musik, S. 13.

355 Bennett bezeichnet die Gitarre als ,vivid example of the inscription in material objects of heritage value
and significance” im Bereich der Musik, s. Bennett: Popular Music Heritage, S. 72. Zu weiteren Implikati-
onen der rdumlichen Nahe und zeitlichen Ferne von Musikobjekten vgl. Crenn: Negotiating, S. 144f.

356 Wolf: Materielle Kultur, S. 33.

357 Miiller, Jirgen: "The Sound of Silence". Von der Unhérbarkeit der Vergangenheit zur Geschichte des Hé-
rens, in: Historische Zeitschrift 292 (2011) H. 1, S. 1-29, S. 11.

3%8 Sindermann: Asthetische Erfahrungen, S. 133.

359 Hein: Turntable, S. 1. Zu den Musikinstrumenten des DJ vgl. auch Kaul: Musikalische DIY-Praktiken, S. 80-
85.

360 Hitzler; Pfadenhauer: Arbeitsalltag, S. 34.

361 yolsing: Resource Notes, S. 221. Volsing geht im Folgenden darauf ein, dass viele Objekte (wie etwa eine
Gitarre von Jimi Hendrix) von Auktionsh&dusern im Vorfeld gereinigt und aufgearbeitet werden ,to look
new”. Dies geht dann aber klassischen musealen Auraerwartungen nach materiellen Spuren der Vergan-
genheit zuwider.
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verbliebenen Etiketten (s. oben) bezeugt wird. Interessant ist aber: Der eigentliche Plattenspieler
in diesem Bereich ist trotz des insgesamt auf Authentizitat getrimmten Ausstellungsbereiches we-
der gebraucht noch historisch bedeutsam, sondern ein schlichtes Neugerat. Der Plattenspieler ist
jedoch nicht beschriftet, es wird also weder auf seinen Faksimilecharakter verwiesen noch ihm de-
zidiert (textlich) Echtheit attestiert. Die Informationen Uber seine Gebrauchshistorie wurden mir
lediglich auf ausdriickliche Nachfrage mitgeteilt. So kann argumentiert werden, dass dieser Spieler
aufgrund seiner Gesamtinszenierung Aura und Authentizitdt des Originalen beansprucht, diesen
Anspruch aber nicht erflllen kann. In diesem Sinne ldge hier eine klassische Form musealer Authen-
tizitatsfiktion vor.36?

Der Definition von Instrumenten als ,Klangwerkzeuge“3®? folgend kénnen auch deren Container,
hier also Plattencases, als Teil dieses Werkzeugkastens begriffen werden. Ein entsprechend prasen-
tiertes Exemplar halt die Diisseldorfer ,,ELECTRO” Ausstellung bereit: Gezeigt wird hier der Platten-
koffer von Jeff Mills, der vielen als einer der ,,Vater” des Detroit Techno gilt. Er wird in hochstem
MalfRe auratisch prasentiert, also singular auf einem dunklen Sockel, durch Strahler in Szene gesetzt
(s. Abbildung 20). Auch wenn dieses Objekt nicht in der Lage ist zu klingen, so gleicht es in der

Prasentationsweise doch dem Idealfall des auratischen Musikinstruments.

Kleidung

Textiles ist ein beliebtes Feld musealer Prasentation. ,Kleidung’ soll in dieser Systematik, aufgrund
der besonderen Rolle von Kleidung (oder auch ihrer Abwesenheit) in und fir die Technomusik, als
eigene Objektkategorie begriffen werden. Sie ist sowohl in der Selbstbeschreibung als auch in der
Fremdwahrnehmung ein explizites Distinktionsmerkmal der ,,Design-Kultur ,Techno’“.3%* Zu unter-
scheiden sind einerseits kiinstlereigene ,Bithnenkleidung“®*®> und andererseits die Bekleidung Rezi-
pierender, also von Fans und Feiernden, die ,might typify the style of an era, music movement or
following”3®¢. Obwohl letztere Kategorie als stilbildender und gesamtgesellschaftlich einflussreicher
gelten kann, zeigt sie sich im hier behandelten Beispielset fast gar nicht.>*’

In der Literatur wurde umfassend die Kleidung von Feiernden thematisiert. Charakteristisch waren

dabei ,oft selbst gebastelte schrille Outfits“3®8, wobei das ,schrill“ vor allem mit Bezug auf die

362 7um Begriff der Authentizitit vgl. Uberblicksartig Kapitel Zwei ,,Authentizitdt” in Gundermann, Christine
(Hg.): Schlusselbegriffe der Public History, Gottingen 2021. Eine detaillierte Studie halt bereit Weindl,
Roman: Die "Aura" des Originals im Museum. Uber den Zusammenhang von Authentizitit und Besucher-
interesse (Diss.) (Edition Museum, Band 38), Bielefeld 2019.

363 \/g|. Sindermann: Asthetische Erfahrungen, S. 133.

364 yogelsang: Design-Kultur, S. 265.

365 Alonso Amat; Meyer: Musikausstellungen (Aufsatz), S. 7.

366 | eonard: Constructing, S. 151.

367 7u gesellschaftlichen Adaptionen in Mode und Alltagskultur etwa Borscheid: American Way, S. 308. oder
Conrad, Vera: Petticoats und Flohmarktcouture, in: Gritter (Hg.): Rock im Pott (Anm. 10), S. 193-202,

S. 202, die hier gerade die Girlie-Kultur um die Jahrtausendwende nennt.

368 Kaul: Techno, S. 107.
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verwendeten Neonfarben zu verstehen ist.3® Kleidungsstiicke wurden ihrer bekannten Verwen-

“370 {iberfiihrt. Beispielhaft sind

dung entrissen und in ,ein neues, szeneeigenes Bedeutungssystem
hier etwa getragene ,Miillfahrerwesten.“3”! Dies ging so weit, dass vielfach auch bekannte Logos
oder Werbemarken verfremdet wurden, sog. ,adbusting“-Shirts. Der Smiley wurde zum szenein-
ternen Symbol.372

Diese differenzierte Auseinandersetzung mit dem Thema ,Mode’ findet in den besuchten Ausstel-
lungen nicht statt. Die Minchner Ausstellung ,NACHTS” befindet sich eine Vitrine mit Textilien, die
eine ,Auswahl an charakteristischen und extravaganten Kleidungsstiicken” enthalte und ,ein

1373 werfe. Aufgrund des breiten zeitlichen Fokus der

Schlaglicht auf modische Identifikationsmitte
Ausstellung spielen Techno-Outfits hier aber nur eine untergeordnete Rolle. Im Ausstellungsbereich
»Werbemittel” (in dieser Arbeit: kommerzielle Memorabilia) wird dafir ein Merchandise Shirt des
Clubs ,ultraschall” ausgestellt, welches die geschilderten Stilmerkmale zeigen kénnen soll und mit

seinem ,,DIY-Stil von der noch stark im Underground verhafteten Technoszene“3’*

zeuge. Dieses
Shirt wird jedoch halb verdeckt hinter einigen anderen Shirts gezeigt, sodass diese Bedeutung erst
wirklich durch den Ausstellungskatalog transportiert wird.

Staroutfits sind demgegeniiber sowohl in Miinchen als auch in Diisseldorf deutlich prasenter. Diese
Gattung der Techno-Kleidung leidet unter dem entgegengesetzten Problem: Sie ist in der Literatur
unterreprasentiert, in den behandelten Ausstellungen dafiir tendenziell Gberreprasentiert. Die Klei-
dung der Musikschaffenden auf der Bihne ist ein sehr beliebtes Ausstellungssttick.
Definitionslogisch ist dies insofern problematisch, als die Technomusik eigentlich — wie mehrfach
dargelegt — versuchte, ohne grofle Staralliren auszukommen. Entsprechend waren Musikschaf-

fende in diesem Genre nicht so stilbildend, wie es jene in vorhergegangenen Musikstromungen

waren.?”> Dennoch zeigt sich gerade in der Dusseldorfer Ausstellung ein starker Hang zur

369 vgl. Conrad: Petticoats, S. 202.

370 yogelsang: Design-Kultur, S. 271.

371 Westbam: Die Macht der Nacht. 2. Aufl., Berlin 2015, S. 207.

372 yg|. Conrad: Petticoats, S. 202. Ganz grundsétzlich kann der Smiley — aus der Acid-House Szene kom-
mend — als ,,Ausdruck einer positiven Lebenseinstellung” gewertet werden, vgl.: Krankenhagen: Things,
S. 292. Der Smiley gilt auch als szeneinterner Code fiir aufputschende Drogen, namentlich Ecstasy, vgl.
Borscheid: American Way, S. 300f. Trotz dieser groben Schnittmengen in der ,,Technomode”, kann und
muss im Detail zwischen unterschiedlichen musikalischen und lokalen Szeneschwerpunkten unterschie-
den werden. So galt etwa Frankfurt als ,schicker” und Berlin als ,,abgewrackter”. Diese Szenen waren
grundsatzlich ,relatively separate[d]”, s. Monroe: Sender Deutschland, S. 179. Vgl. auch Borscheid: Ame-
rican Way, S. 304.

373 Miinchner Stadtmuseum: Website.

374 Eymold, Ursula; Giirich, Christoph; Hall, Stefanie; Singer, Pia: Join me on the Dancefloor! Mode Musik
und Performance, in: Eymold; Girich (Hg.): Nachts (Anm. 122), S. 242-283, S. 264.

375 So weist etwa der Frankfurter Kurator Rehberger explizit darauf hin, eben kein T-Shirt von Véth zeigen zu
wollen, vgl. die Ausfiihrungen im Abschnitt ,Inhaltliche Definition®. Sinnbildlich fiir dieses ,,Understate-
ment” ist etwa das legendadre Musikvideo zu ,,somewhere over the rainbow”, in dem Kiinstlerin Marusha
durch Schminke und Periicke bekannte Stilmerkmale der ,infantile[n] Seite” des Technostils zitiert, ohne
einen neuen Stil zu stiften, s. Borscheid: American Way, S. 307f, dhnlich bei Conrad: Petticoats, S. 202.
Das Outfit Marushas aus diesem Video soll dann 2020/2021 in der Bonner Ausstellung ,Hits und
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Prasentation von personenzentrierten Biihnenoutfits.?”® Ein Highlight stellt sicherlich das Bithnen-
outfit des Duos ,,Daft Punk” dar (vgl. Abbildung 22). Dieses wird in der Ausstellung singular prasen-
tiert, es findet sich eine eigene Vitrine, Gber der groR und leuchtend das Logo der Band angebracht
ist. In dieser erleuchteten Vitrine steht dann, alleine und nur durch begleitenden Text flankiert, das
Buhnenoutfit. Diese Prasentation bedient sich damit samtlicher stilistischer Kniffe, um auratisch zu
wirken und die raumliche Nahbarkeit des sonst so fernen Stars zu unterstreichen. Derartige Objekte
kommen nahe an das, was Achim Saupe mal als ,,Beriihrungsreliquien“”” bezeichnet hat. Er meinte
damit Objekte, die ihren Reiz dadurch beziehen, den ,fernen” Star einmal berihrt zu haben und ihn
so quasi mit in die Ausstellung transferieren zu kénnen. Ahnlich prasentiert wird das Biihnenoutfit
des Kunstlers ,Marshmello” (ein GbergroRes weiRes Marshmallow mit schwarzen, stilisierten Ge-
sichtszligen). Doch hier weist der erganzende Objekttext darauf hin, dass es sich um eine Replik
handelt. Deutlich wird hier die in Museen sehr beliebte Technik, Repliken als auratische Originale
zu inszenieren (durch Hangung, Kontext, Beleuchtung). Lediglich der (von Besuchenden selten stu-
dierte) Objekttext dekonstruiert diesen Eindruck in Ansatzen.

Die Miinchner Ausstellung ,NACHTS” prasentiert dahnliche Objekte, etwa das Bihnenoutfit des
Dragklinstlers BOBachtzehnuhr, der regelméRig im Technoclub Harry Klein auftrat (s. Abbildung 39).
Auch dieses Objekt findet sich in einer grolRen Einzelvitrine und ist das Highlightobjekt des entspre-
chenden Raumes. Durch seine Prdsentation vor einer fast leeren Wand wird der Fokus auf das Ob-
jekt noch verstarkt. Neben seiner Rolle als auratisches Objekt eines ,,Stars” wird hier auch der the-
matische Zuschnitt der Minchner Ausstellung deutlich (s. auch ,Wer ist Musik?“ weiter oben), der
Querverbindungen zwischen Objekten und Themen (in diesem Falle der Anerkennung der queeren

Community) zieht.

Inventar

Auch die Kategorie ,Inventar’ lasst sich nicht wirklich trennscharf fassen und von Memorabilia ab-
grenzen, weist aber auch gréBere Schnittmengen zur Kategorie ,Musikinstrumente’ auf. Sie wird
aber hier gesondert erwahnt, weil sie, auch bedingt durch ihre Inszenierung, ganz eigene Charak-
tereigenschaften besitzt.

Besonders zahlreich vertreten ist diese Art von Objektgruppen in der Minchner Ausstellung. Hier

Hymnen“ gezeigt worden sein. Jedoch ist die in Bonn gezeigte rote Lederjacke im Musikvideo nur sche-
menhaft und fiir wenige Sekunden zu erkennen. Ungeachtet dessen wurde sie in Bonn prominent und
auratisch in Szene gesetzt, ohne jedoch auf diese eher randstdndige Rolle aufmerksam zu machen.

378 Ein zentrales Objekt der Diisseldorfer Ausstellung, die Bihnenoutfits der Band Kraftwerk, die Giber dem
Eingang zum Konzertraum (s. Abbildung 6) prdsentiert waren, findet hier keine Erwahnung. Dies liegt da-
ran, dass sich weder vor Ort (wegen der Hohe der Objekte) noch durch nachtragliche Recherche klaren
lieB, ob es sich hierbei um originale Objekte, Projektionen oder Replikate gehandelt hat.

377 vgl. Saupe, Achim: Beriihrungsreliquien. Die geschichtsreligiése Aufladung des Authentischen im histori-
schen Museum, in: Eser, Thomas; Farrenkopf, Michael; Kimmel, Dominik; Saupe, Achim; Warnke, Ursula
(Hg.): Authentisierung im Museum. Ein Werkstatt-Bericht (RGZM — Tagungen, Bd. 32), Heidelberg 2017,
S. 45-58.
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wurde zu Beginn der Ausstellung ein ganzer Club nachgebaut (das Atomic Café, s. genauere Analyse
unter ,,Display” unten). In Miinchen finden sich aber noch viele weitere Relikte von Clubausstattun-
gen, so etwa im folgenden Raum ein roter Stuhl aus dem ,,Morizz“, im darauffolgenden Raum der
charakteristische gelbe ,Flokati-Stoff* (so die Bezeichnung der Ausstellung) aus dem Club

|II

yultraschall” und im Weiteren die Getranketafel aus der ,Registratur”. Sie sind teilweise in Anleh-
nung an den Verwendungskontext prasentiert (etwa die Preistafel an der Wand hdangend) oder aber
museumstypisch separiert in einer Vitrine (der Flokati-Stoff, s. Abbildung 40).

Nicht nur einen Sonderfall von Inventar, sondern auch einen Ansatz, Rezipierendenperspektiven in
die Ausstellung einzubringen, stellt ein gerahmtes Stiick Putz in der Ausstellung ,NACHTS” dar. Es
wurde durch einen Stammgast beim Abriss des Atomic Café gerettet und anschlieRend aufbewahrt
(s. Abbildung 26). Aufgrund dieser hohen individuellen Bedeutung wurde es dem Stadtmuseum
auch nur leihweise zur Verfiigung gestellt.

Auch die Dusseldorfer Ausstellung arbeitet in dieser Weise und bringt Originalinventar aus dem
WODR Studio fiir elektronische Musik von Karlheinz Stockhausen in die Ausstellung ein (s. Abbildung
19). Auch dieses wird nicht wiederinszeniert, sondern neu arrangiert (durchaus mit gestalterischen
Ankldngen an eine Studioatmosphéare) und in eine Vitrine gestellt. Gegeniber finden sich dariber
hinaus Teile des Studios von Jean-Michel Jarre, die dhnlich aufgebaut sind (vgl. Abbildung 23
und Abbildung 24). Zumindest fiir das WDR Studio kann dabei davon ausgegangen werden, dass es
sich um originale, sprich von Stockhausen verwendete, Objekte handelt. Die hiesige Inszenierung
(s. Reinszenierung) sieht dabei von einer genauen Rekonstruktion ab und legt mehr Wert auf die
Prasentation der Objekte als Originale.

Was sich hier zeigt ist keine genaue Wiederherstellung von Originalschauplatzen, sondern eher das
Heraussuchen einzelner Objekte zur Veranschaulichung einer Institution oder zur Aktivierung indi-
vidueller Erinnerungen. Diese Art des Inventareinsatzes unterscheidet sich insofern von der Rein-
szenierung als Gestaltungspraxis (im Miinchner Raum mit dem Atomic Café, s. unten). Und dennoch
sind derartige Objekte aufgrund ihres Originalcharakters in der Lage, eine auratische Wirkung zu
entfalten. So fungieren sie einerseits als Arbeitsmittel der ,grofRen Stars” und gleichzeitig als Ort
der Feiernden und transportieren ein Gefiihl von ,Hier har es stattgefunden”. Das ist es, was die

auratische Wirkung im Sinne von raumlicher Nahe bei zeitlicher Ferne ausmacht.

Memorabilia und Fanartikel

Es verbleibt mit Blick auf das besuchte Ausstellungssample eine Art ,Rest” bestehend aus , other
popular music-related artefacts“3’%. Weitere Objekte, die sich keiner der oben erwihnten Katego-
rien zuschlagen lassen, die sich in ihrem Erscheinungsbild auch sehr voneinander unterscheiden

kénnen, die aber in ihrer musealen Wirkung vergleichbar sind und auch in vielen Ausstellungen zum

378 Bennett: Popular Music Heritage, S. 42.
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Tragen kommen.

«379

Derartige ,Memorabilia aller Arten zeichnen sich in erster Linie dadurch aus, dass sie in einem

»contextual relationship”38°

zur Musik stehen. Noch deutlicher als bei klassischen Museumsobjek-
ten liegt der Schwerpunkt hier nicht auf dem Objekt oder seiner Materialitat selbst, sondern auf
der ,,story to which it attaches.“*®! Sie sind charakterisiert dadurch, dass es in der Regel gewéhnli-
che oder alltigliche Dinge sind, die durch ihren Kontext ,zum Niederschlag von Identitit werden*38?
kénnen.

Memorabilia stellen grundsitzlich eine im Ausstellungswesen sehr beliebte Objektgattung dar.383
Mit ein Grund mag ihr Fokus auf individuelle Geschichten sein, seien es personifizierte oder perso-
nalisierte. In der Ausstellungsdidaktik, aber auch in der Lernpsychologie, gelten diese als ein Erfolgs-
mittel fiir nachhaltige Vermittlungsergebnisse. Im Grunde ist zwischen zwei groRen Gruppen zu un-
terscheiden: Erhaltene ,,Uberbleibsel” einerseits, die nicht zur Verwahrung und Erinnerung geschaf-
fen wurden aber (intendiert oder zufallig) bewahrt wurden. Diese kénnen dann unterteilt werden
in personelle, strukturelle und institutionelle Memorabilia, je nach Art der Relation des Gegenstan-
des zum musikalischen Ereignis. Daneben finden sich aktiv zur Erhaltung und Erinnerung produ-
zierte Artikel, die hier als kommerzielle Memorabilia gefasst werden sollen. Im Kern ist dies die
klassische geschichtswissenschaftliche Unterscheidung nach Droysen bzw. Bernheim in Tradition
und Uberrest.

Bei ersterer Gruppe der hier so genannten personellen Memorabilia handelt es sich um ,,personli-

che Gegenstinde der Protagonisten®3®

, die einen rdumlichen oder physischen Bezug zu ihnen auf-
weisen kénnen. Hier bieten sich etwa Gegenstande aus dem Privatbesitz der Kunstschaffenden
an.*® Sie sind museologisch insofern besonders interessant, als dass sie hohes auratisches Potential
besitzen. Im ausgepragtesten Falle fungieren sie als ,,Beriihrungsreliquien” (Achim Saupe), die ihren
auratisch-musealen Wert aus der Verwendung durch eine als bedeutend wahrgenommene Person
oder bei einer als bedeutend wahrgenommenen Gelegenheit beziehen. Sie kénnen als Spezialform
von Thiemeyers Objektzeugen gesehen werden, denn sie waren Zeugen einer Interaktion von Per-

son und Gegenstand. Das Frankfurter MOMEM verfolgt diese Art von narratorischer Einbettung der

Objekte sehr stark, schon bedingt durch das Konzept der Ausstellung, die sich einer Person widmet.

379 Klose: Populire Musik, S. 9. Den Begriff ,Memorabilia“ verwendet auch Leonard: Exhibiting, exempla-
risch etwa S. 179 oder bereits 2007 Dies.: Constructing, S. 151. Crenn: Negotiating, S. 142 spricht etwa
von ,memorabilia and personal items*”.

380 | eonard: Constructing, S. 151.

381 Ebd., S. 160.

382 Hahn, Hans Peter: Dinge als Herausforderung. Einfiihrung, in: Neumann, Friedemann; Hahn, Hans Peter
(Hg.): Dinge als Herausforderung. Kontexte Umgangsweisen und Umwertungen von Objekten (Edition
Kulturwissenschaft, Band 182), Bielefeld 2018, S. 9-32, S. 10.

383 ygl|. Leonard; Knifton: Introduction, S. 109.

384 Alonso Amat; Meyer: Musikausstellungen (Aufsatz), S. 7.

385 vgl. ebd., S. 8.
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Die bereits oben behandelten Schallplatten sind eben solche Gegenstande, die ihre Aura aus der
Interaktion mit dem ,Meister” personlich beziehen.

Die Grenze dieser Objektgruppe zum ,Prominentenabfall in Vitrinen“3® ist jedoch flieRend. Bedingt
durch den starken Personenbezug sind sdamtliche ,,,charismatic’ objects associated with music

stars“3®’

als derartiges auratisches Objekt denkbar, etwa Preise, Abgiisse von Korperteilen, Whis-
kyflaschen oder Backstagepiasse.® GroRe Schnittmengen weist diese Gruppe auch mit Biihnenout-
fits auf, die im behandelten Ausstellungsset mit Abstand am haufigsten zum Verweis auf Kunst-
schaffende genutzt wurden.

Eine weitere Unterart ldsst sich in den Erinnerungsstiicken an bestimmte Veranstaltungen oder In-
stitutionen ausmachen, hier institutionelle Memorabilia genannt. Sie wurden — meist von involvier-
ten Privatpersonen — erhalten und dienen diesen ,,as a memento of a memorable evening.” In die-
sem Zusammenhang haben diese Objekte haufig gerade fir die Sammelnden eine enorme emotio-
nale Konnotation. Marion Leonard hat sie daher auch schon als Souvenirs ,of a particular experi-
ence” bezeichnet. Diese ,,material reminder of an event”, wobei als ,event” hier sowohl Veranstal-
tungen als auch Lokationen zu verstehen sind, sind haufig visuell eher unscheinbar. Ihren musealen
Wert verraten sie erst auf den zweiten Blick. Dieser liegt dann auch nicht in den Objekten selbst,
sondern in den Emotionen und Gefiihlen, die sie bei Rezipierenden bewirken.3®°

Klassischerweise sind Objekte dieser Gruppen etwa Einlasskarten, Einlassstempel oder Tickets. Die
Minchner Ausstellung ,NACHTS” versammelt diese Objekte in einer eigenen Vitrine am Anfang der
Schau. Sie werden als Trophden und ,, Beweis dafiir, dass man Teil eines einmaligen und auBerge-

“3%0 sasammelt und ausgestellt. Die museale Theorie geht davon aus,

wohnlichen Erlebnisses war
dass diese Objekte durch den Transfer ins Museum nicht nur fir ihre ehemaligen Sammelnden,
sondern auch flr andere Betrachtenden emotionales Potential besitzen kénnen. So kénnten auch
Objekte fremder Menschen als Erinnerungsveranlassung (,,recalling memeory“*!) bei anderen Be-
suchenden fungieren und deren individuelle Perspektive dieser ,shared social practice from the
past“39? aktivieren. Derart sollen sie im Museum nicht mehr nur die individuelle Geschichte eines
schonen Abends ihrer fritheren Besitzenden erzdhlen, sondern grundlegender eine vergangene und

sozial verbreitete und geteilte Atmosphére reaktivieren.3%

Daneben lassen sich hier so genannte strukturelle Memorabilia ausmachen. Sie kénnen als Relikt

386 Holert: Sammelbegriffe, S. 134.
387 Leonard; Knifton: Introduction, S. 109.
388 yg|. Klose: Populdre Musik, S. 9.
389 ygl. Leonard: Constructing, S. 159.
3% Eymold, Ursula; Giirich, Christoph; Hall, Stefanie; Singer, Pia: Nachts. Clubkultur in Miinchen, in: Eymold;
Gurich (Hg.): Nachts (Anm. 122), S. 172-199, S. 192.
391 Bennett; Rogers: Music and Materiality, S. 38.
392 | eonard: Exhibiting, S. 177.
393 yg|. dies.: Constructing, S. 162.
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einer Struktur angesehen werden, also als Ausdruck einer Praxis oder Stromung. Diesbezliglich fin-
den sich gerade in Miinchen Ausstellungsstiicke, etwa in der Vitrine am Eingang, die , Objekte des
Eintritts” versammelt. Hier dargestellt ist die Kulturpraxis des Eintretens in einen Club, die mit Se-
lektionsmechanismen, aber auch Initiationsriten verbunden ist. Sinnbildlich fur diese Mechanismen
sind hier Stempel ausgestellt, mit denen Besuchenden nach Zahlung des Eintrittsgeldes auf den
Handriicken gestempelt wurde.

Ahnlich angelegt sind die prasentierten Informationsbroschiiren oder ein ,Szenetypisches Drogen-
tiitchen mit weiBem Pulver“3®* (was aber ebenfalls Werbematerial und kein illegales Rauschmittel
ist), die ebenfalls in einer Miinchner Vitrine liegen. Sie reprasentierenden Drogenkonsum als einen
zentralen Aspekt des Erlebens elektronischer Musik und der Clubkultur.3%®

Zuletzt sei noch auf die vierte Kategorie an ausgestellten Devotionalien verwiesen, die hier kom-
merzielle Memorabilia genannt werden sollen. Sie zeichnen sich vor allem dadurch aus, dass sie als
Erinnerungsstiick entworfen bzw. produziert wurden, dass es sich bei ihnen also nicht um angeeig-
nete Erinnerungsgegenstande handelt. Klassischerweise sind dies Fanartikel.3% Sie sind in der Regel
zusatzlich polyvalent, da sie sowohl individuelle Geschichten des Erinnerns transportieren als auch

in einem gréReren Kontext fiir die Kommerzialisierung einer Musikkultur stehen kénnen.3%”

Sie sind ebenfalls in der Ausstellung ,NACHTS” sehr stark vertreten. Hier wird , der Club als Marke”
in einem eigenen Ausstellungsbereich thematisiert, der entsprechende Objekte versammelt. Dies
sind dann etwa T-Shirts oder Jutebeutel mit dem Logo eines Clubs. Auch Brausepulvertitchen, Kaf-
feebecher, Buttons oder Slips werden hier gezeigt. Diese sollen jedoch nicht als Ausdruck von Kom-

«398

merzialisierung verstanden werden, sondern als ,,Erinnerung an die unvergesslichen Nachte“*”® und

dementsprechend wieder individuelle Erinnerungen der Besuchenden aktivieren.

Fazit: Objekte

Dieses Unterkapitel hat zwei Gruppen von Objekten nach physischen Kriterien unterschieden: Fla-
che und Dreidimensionale. Ein eher analytischer Zugriff konnte dann zeigen, wie vielfaltig diese in
den betrachteten Ausstellungen eingesetzt werden. Gerade bei dreidimensionalen Objekten ist die

Verwendung als auratischer ,Zeuge” einer bestimmten Begebenheit stilpragend, im vorliegenden

3% Eymold, Ursula; Giirich, Christoph; Hall, Stefanie; Singer, Pia: Soziale Bewegungen, in: Eymold; Giirich
(Hg.): Nachts (Anm. 122), S. 300-331, S. 319.

3% ygl. Schneider: Party im Schuber, S. 89. In der Literatur, etwa bei Hitzler: Erlebniswelt Techno, S. 11 oder
Schroers, Artur: Zum Drogengebrauch im Techno-Party-Setting, in: Ders. (Hg.): Techno-Soziologie
(Anm. 232), S. 213-231 finden sich ausfiihrliche Betrachtungen zur Rolle der Drogen in der Techno- und
Elektro-Szene. Demgegeniber gibt Kaul: Techno, S. 107 zu bedenken, dass die Rolle von Drogen in der
Szene ,medial oft Gberbewertet][...]“ worden sei.

3% vgl. Alonso Amat; Meyer: Musikausstellungen (Aufsatz), S. 7.

397 ygl. Kaul: Techno, S. 106.

3%8 Eymold; Giirich; Hall; Singer: Join me, S. 262.
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Sample durch Bihnenoutfits oder Originalequipment reprasentiert. Dieser Objekteinsatz lasst sich
leichter mit einem personalen oder lokalen Fokus umsetzen. Gerade in der an ,,Stars”“ armen Friih-
zeit elektronischer Musik finden sich darliber hinaus auch als Werk, also visuell, Inszenierte Musik-
instrumente. Kollektive Erinnerungen an Kulturpraxen oder Ereignisse, die vielfach personifiziert
abgerufen werden, lassen sich einfacher mit typischen , Allerweltsobjekten” als Exemplar einer Epo-
che visualisieren. Und nicht zuletzt konnen alle diese Objekte auch als visuelle Werke mit (hoch)kul-
turellem Anspruch gezeigt werden, wie etwa Flyer oder Plakate. Es fallt auf, dass sich im behandel-
ten Sample wenige zur Erhaltung bestimmte Objekte finden (objets souvenirs), sondern eher —
durchaus typisch fur kulturelle Praxen im Museum — intentional erhaltene Alltagsgegenstande pra-
sentiert werden. Die Kunstwerke — gerade im Frankfurter Beispiel —fallen dabei als eigene Gattung

(die auch den Bereich der Public History sprengt) aus der Betrachtung heraus.

4.3) Displaying Music: Museale Prasentationen von Musik

Nachdem also die Wege betrachtet wurden, in denen in den besuchten Ausstellungen historische
Musik narrativiert und materialisiert wird, wird im Folgenden betrachtet, wie diese beiden Punkte
in der Zusammenschau funktionieren: Im Folgenden ist daher nach dem Display gefragt, also nach
der gestalterischen und physischen Umsetzung des Narrativs unter Einbeziehung (oder eben nicht)
von Objekten. Fiir Museen als Orte des Materiellen ist neben den Materialien selbst die Frage nach
deren Prasentation und Arrangement zentral. Bose Zungen unterstellen, dass der Einsatz komple-
xer Gestaltungsmittel nur da vorkdme, wo Kuratierende an die Grenzen der , Aussagekraft des Ma-
teriellen“®®® stoRen. Innerhalb des Museumsbetriebes ist jedoch bekannt, dass sich schlicht — frei
nach Paul Watzlawik — , nicht nicht inszenieren” lasst. Moderne (zeit)historische Ausstellungen sind
vielmehr seit den 1980er Jahren ohne Gestaltungselemente undenkbar geworden.*®

Analytisch zentral ist hierbei die Unterscheidung zwischen ,Inszenierung’ und ,Szenografie’. Beide

Begriffe beschreiben schlussendlich Arten von ,Objektarrangements“°!

. Dieses Arrangieren
von Objekten soll unter dem allgemeinen Oberbegriff ,Gestaltung” oder , Ausstellungsgestaltung”
gefasst werden, wobei diese mit szenografischen oder inszenatorischen Mitteln umgesetzt
werden kann. Die beiden Ansdtze unterscheiden sich im Wesentlichen in ihrem Verhaltnis
zu Originalobjekten.

,JInszenierung’ ist der dltere der beiden Begriffe und kommt im Museumskontext seit den 1980er

Jahren zur Sprache. Aus der Tradition des Theaters meint er in erster Linie das Zur-Auffiihrung-

Bringen der Objekte. Nach der Definition von Gottfried Korff werden dabei mehrere (gleichrangige)

3% Habsburg-Lothringen, Bettina: Das Unsichtbare zeigen. Zur Vermittelbarkeit von Tondokumenten in Aus-
stellungen, in: Meyer (Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50), S. 23-32, S. 28.
400 y/g|. Smidt: Dramaturgie, S. 68.
401 Thiemeyer, Thomas: Inszenierung und Szenografie. Auf den Spuren eines Grundbegriffes des Museums
und seines Herausforderers, in: Zeitschrift fir Volkskunde 108 (2012) H. 2, S. 199-214, S. 199.
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Einzelobjekte arrangiert und in (rdumliche) Beziehung zueinander gebracht, aber dennoch bleiben

“402 zentral. Inszenierungsmechanismen

die Einzelobjekte in ihrer ,asthetischen Eigenwertigkeit
sind auxiliar gedacht, um das Objekt in seiner Wirkung zu unterstiitzen. Thiemeyer definiert darauf
aufbauend Inszenierung als ,Strategien, die in einer Ausstellung Exponate mithilfe von Ausstel-
lungsmobiliar, audiovisuellen und atmospharischen Medien (Licht, Téne) rdumlich in Szene setzen,
um Deutungen nahezulegen“4%,

Entscheidender Distinktionspunkt zum Begriff der Szenografie ist das ,, Herausstellen der Exponate
als vorrangige Objekte” der Gestaltung. Der Begriff der Szenografie, der in der Debatte der jlingere
ist und etwa um die Jahrtausendwende aufkam, beschreibt in diesem Sinne Objektarrangements,
in denen das museale Objekt in seiner singularen Bedeutung zurlicktritt und ,gleichberechtigt an-
dere Elemente” wie Medien, Raum, Einbauten oder Ahnliches in das Arrangement eingebunden
werden. Objekte sind hier nur noch ,eines von mehreren Mitteln, mit denen ein Museum sein Pub-
likum unterhalten kann.” In diesem Falle ist dann das Objekt nur noch auxilidr, behilflich bei der
Vermittlung einer intendierten Aussage.’®* Charakteristisch fiir diese Denkweise ist etwa Martin
Licke, wenn er fir Musikausstellungen potenzielle , Ausstellungselemente” benennt und ,,Expo-

“405 glejchrangig aufzahlt.

nate, flexible Inszenierungsmittel sowie fixe Raumelemente
Analytisch entscheidender Unterschied zwischen beiden Begriffen ist also ihr Verhaltnis zum Ob-
jekt. So orientieren sich Inszenierungen am vorhandenen Objekt und setzen es durch Raumgestal-
tung in Szene. Demgegeniiber legen szenografische Ansdtze den Fokus auf Emotions- bzw.
Atmospharenerzeugung, wobei Originalobjekte bestenfalls auxilidar oder im Zweifelsfall gar nicht
verwendet werden.

Insofern soll das folgende Unterkapitel untersuchen, wo beide Ansatze — die sicherlich nie vollkom-
men trennscharf auszumachen sind — im behandelten Ausstellungssample eingesetzt werden. Ge-
gliedert wird das folgende Unterkapitel nach ,,Raumen”, ,Objekten” und , Tonen“. Dies ist sicherlich
keine trennschafre, jedoch eine lesefreundliche Gliederung. Sie unterscheidet nach speziell ange-
legten und ausgestalteten Raumen, speziellen Modi der Objektprasentation und zuletzt nach Modi
der Toneinbindung. Die dabei ausgemachten insgesamt fiinf Gestaltungselemente erheben keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern zeigen ,, typische” Muster auf, die in vergleichender Anschau-
ung der drei Ausstellungen auffallig waren. Es ist in diesem Sinne keine Typologie, sondern eine

Ableitung von Gemeinsamkeiten aus einem nicht reprasentativen Sample.

402 Korff: Zur Ausstellung, S. 27.
403 Thiemeyer: Inszenierung, S. 213.
404 Ehd.
405 Liicke: Kuratieren, S. 110.
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a) Raume

Im Umgang mit Rdaumen zeigen sich im vorliegenden Sample zwei offenbar charakteristische Raum-
typen, die daher einer genaueren Untersuchung bedirfen. Sie finden sich in mehreren Ausstellun-
gen des Samples sowie auch in anderen, hier nicht ndher untersuchten Musikausstellungen. Dies

sind der Bereich des Ausstellungsbeginns sowie eine Art multimedialer ,Konzertraum®.

Ausstellungseréffnung: ,,establishing shot”

Ein wichtiges Element in der Ausstellungsgestaltung ist die Er6ffnungssequenz einer Ausstellung.
Angela Jannelli hat in Anlehnung an die Filmtheorie fiir diesen Ausstellungsabschnitt den Begriff
,establishing shot” vorgeschlagen.?®® Im besten Falle sollte dieser Bereich als ,Ouvertiire” eine Art
,emotionalen Einstieg“*”’ in das Thema der Ausstellung darstellen. So kann er als eine Art ,,Uber-
gangsbereich” zur ,,atmosphérische[n] Einstimmung“® verwendet werden und langsam in das
Thema einfiihren bzw. Unentschlossene in die Ausstellung hineinziehen. Dies gilt in klassischen kul-
turhistorischen Ausstellungen wie auch in musikhistorischen gleichermalien.

Unter Hinzuziehung der eingefiihrten Unterscheidung zwischen Inszenierung und Szenografie, las-
sen sich die Diisseldorfer und die Miinchner Ausstellungseréffnung recht klar einsortieren: Die Aus-
stellung ,,ELECTRO” verfolgt offensichtlich einen szenografischen Ansatz. Hier finden sich auf den
ersten Metern der Ausstellungshalle keine Objekte. Vielmehr betreten Besuchende die Ausstellung
durch einen zirka drei Meter langen dunklen Tunnel mit tiefhangender Decke, an dessen Ende ein
gelber Smiley (eine Lichtinstallation von Bruno Peinado) an der Wand befestigt ist (vgl. Abbildung
14).9 Am Ende dieses Tunnels sitzt im Regelfall das Kontrollpersonal, das die Tickets in Augen-
schein nimmt. Erst danach betreten Besuchende den eigentlichen Ausstellungsraum. Ohne viele
Objekte, vorwiegend mit raumgestalterischen Mitteln, also Wanden, Licht und Wegfihrung, gelingt

“40 7y erzeugen.*! Dies l3sst

es in diesem Bereich, so Rezensenten, eine ,club-artige[...] Wirkung
sich als klassisches Beispiel szenografischer Ausstellungsgestaltung begreifen.
Die Ausstellung ,,NACHTS” wiederum kann fast als mustergiiltiger Gegenentwurf gelten. Die

Minchner Kuratierenden stellen an den Beginn der Ausstellung ,NACHTS” eine &hnliche

406 Jannelli: Wilde Museen, S. 83. Vermieden sei hier explizit der Begriff , erster Eindruck”, da unklar bleibt,
an welcher Stelle dieser anzusiedeln ware (beim Betreten der Institution, beim Betreten der Ausstellung
oder aber auch bei der Ersten noch zu Hause stattfindenden Information tGber die Ausstellung), vgl.: Kali-
nina, Alissa: Erfahrungsbericht zur ersten Anwendung der Methode im Museum der Arbeit, Hamburg, in:
vokus. volkskundlich-kulturwissenschaftliche Schriften 18 (2008) H. 1, S. 59-60, S. 59.

407 Bjerkamper: Learning from pop, S. 23.

408 Smidt: Dramaturgie, S. 71.

409 yg|. Kuhn: Electro, S. 259. Auch hier wird die im Techno vielschichtige Smileysymbolik aufgegriffen, vgl. S.
63 dieser Arbeit.

410 Epd.

411 Ganz abgesehen davon, dass es sich bei dem Smiley nicht um ein Originalobjekt im kulturhistorischen
Sinne, sondern um ein Exponat, ein Kunstwerk handelt, was aber in Anbetracht der ausstellenden Insti-
tution, einem Kunstmuseum, nachvollziehbar erscheint.
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Gestaltungsidee. Hier findet sich zu Beginn der Ausstellung eine zweifliiglige Tiir,**? die den Beginn

“413 weckt

und Eintritt in die Ausstellung markiert und Assoziationen an den ,Einlass an der Clubtir
(vgl. Abbildung 10). Auch hier sitzen auf einem Hocker unmittelbar davor Sicherheitsmitarbeitende,
die — verstarkt durch ihre schwarze Uniform — an Tirstehende erinnern. Anders als in Dusseldorf
kann dieser Zugriff allerdings als inszenatorisch bezeichnet werden: Bei der Tir handelt es sich um
eine originale Tur des Minchner Clubs , The Atomic Café”, iber der Tur wurde der Schriftzug des
Clubs angebracht. Hier wurden also Objekte derart zueinander arrangiert, dass sie in ihrer Gesamt-
betrachtung eine (historische) Szenerie ergeben.**

Der Vollstandigkeit halber erwahnt sei hier noch, dass die Miinchner Ausstellung auch ein Beispiel
fur die Komplexitat des Festlegens des Beginns einer Ausstellung ist. Denn vor der hier geschilder-
ten Szene gibt es bereits eine langere Flyervitrine, den Er6ffnungstext der Ausstellung sowie das
Leihgeberschild (alles s. Abbildung 9). Dennoch — so war zumindest mein Eindruck vor Ort — wird
dieser Bereich noch eher dem Treppenhaus zugerechnet, wohingegen erst das Durchschreiten der
geschilderten Tir als Ausstellungsbeginn wahrgenommen wurde (Ticketkontrolle, Verdunklung, Kli-
matisierung etc.). Die Mlnchner Ausstellung weist so also eine sehr lange (und das ist hier raumlich
gemeint) Eroffnungssequenz auf, was die Notwendigkeit der oben angefiihrten weiten Definition

von ,establishing shot” unterstreicht.

Konzertraume

Ein weiteres im vorliegenden Ausstellungssample vorgefundenes szenografisches Mittel ist eine Art
Konzertraum. Derartige Raume zeichnen sich — daher auch szenografisch — durch eine stilpragende
raumliche Leere aus, die keine musealen Objekte im klassischen Sinne beherbergt. Sowohl die Dis-
seldorfer als auch die Minchner Ausstellung haben derartige Rdume, jedoch mit sehr unterschied-
lichen Ansatzen.

Der Konzertraum in der Ausstellung ,,NACHTS” (hier genannt ,Raum-in-Raum Installation4®)
wurde vom Miinchner Designer-Kollektiv ,naiv studios” gestaltet. Er soll als ,,Erlebnisraum [...] die
Besucher*innen in eine Clubsituation [...] [versetzen] und metaphorisch durch verschiedene Zeiten
und an unterschiedliche Orte des Miinchner Nachtlebens reisen” lassen. Der Raum verzichtet auf

originale Objekte und soll nur durch den ,Einsatz von Klang-, Video- und Lichtelementen eine Nahe

412 Max Biich hat diese Tiir in seiner Rezension fiir den Bayerischen Rundfunk als ,groR, metallisch, gezeich-
net von den Spuren der Nacht” bezeichnet und damit unfreiwillig auf genau die Spuren hingewiesen, die
in der Diskussion des Objektbegriffes des Museums seit jeher als zentral gelten: Jene materielle Ein-
schreibung in die ,physische Struktur” (Walter Benjamin) des Dinges, die die abwesende Zeit materiell
sichtbar macht, vgl. Blich, Max: Was die Clubkultur ausmacht. "Nachts" im Miinchner Stadtmuseum (Re-
zension), in: Bayerischer Rundfunk, 3.3.2022, online unter: https://www.br.de/kultur/musik/nachts-club-
kultur-in-muenchen-104.html (31.08.2022).

413 Miinchner Stadtmuseum: Website.

414 Djese Art des establishing shots, die Einlasssituationen aus Konzertlocations nachstellt, scheint sich noch
in anderen Musikausstellungen zu finden, vgl. Adelt: Displaying Guitar, S. 214.

415 Miinchner Stadtmuseum: Website.
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zur sinnlichen Erfahrung im Club“ erzeugen.**® Offensichtlich — so Rezensierende — funktioniert dies:
Der Raum soll ,,echtes Diskofeeling“*” hervorrufen.

Der Raum selbst ist relativ klein (ca. finf Meter breit wie lang) und komplett dunkel. Diagonal im
Raum hangt eine Art LED-Laufband, auf dem mehr oder weniger abstrakte Animationen bzw. Tanz-
szenen dargestellt sind (s. Abbildung 30). Dies ist die einzige Lichtquelle des Raumes. Dazu tont im
ganzen Raum laute Musik nach einer konzeptionalisierten Playlist, die am Eingang aushangt (s. Ab-
bildung 21). Gespielt werden mehrere Lieder, aus jedem Jahrzehnt Clubkultur eines, den Techno-
sound der Neunziger reprasentiert ein Stlick von Richard Bartz. Der Raum ist als ,,normaler” Raum
bzw. Teil in den Rundgang integriert und lasst sich nicht umgehen.

Anders der Disseldorfer Raum (s. Abbildung 15): Er wirkt riesig, mit hohen (obwohl zugunsten der
Akustik sogar auf ca. flinf Metern abgehdngten) Decken und auf groRer Grundflache, sodass sich
auch groRe Gruppen problemlos verteilen kénnen.*® Die GréRenwahrnehmung wird verstarkt
durch die — im Gegensatz zum Rest der dunklen Ausstellung — weille Wandfarbe. Der Raum bildet
das rdaumliche Zentrum der Ausstellung, die sich ringférmig um diesen Raum gruppiert. Er wéare also
—was in Anbetracht der flackernden Lichter auch Vorteile bietet —umgehbar. Am Eingang zu diesem
LKraftwerk” Gberschriebenen Raum bekommen Besuchende 3-D-Brillen ausgehandigt. So kénnen
sie eine dreidimensionale Videoinstallation betrachten, die ein ,,Best-of“ der acht grofRen Kraftwerk
Alben darstellen soll: Eine leuchtende Zahl an der linken Wand veranschaulicht, welchem Album
das Gehorte entstammt. Auf der groRen, an der hinteren Wand hdngenden Leinwand, erscheinen
dann abstrakte Darstellungen, die im Stil an Bihnenshows von Kraftwerk erinnern. Phasenweise
werden auch Avatare an die Wand projiziert, sodass (gerade durch die 3-D-Brille) der Eindruck einer
Biihne und eines davorstehenden Publikums noch verstarkt wird.**°

Beide Raume arbeiten mit lautem Raumklang, aber ohne Originalobjekte, also szenografisch. Ziel
dieser Art von auch ,Soundraum® genannten Ausstellungsbereichen ist es in aller Regel, Musik , le-
bendig” oder ,sinnlich erfahrbar” durch die Verwendung , akustischer und visueller Einspieler“4*
zu machen. Dies sei in kulturhistorischen Musikausstellungen international ein ,common ap-
proach[...]“, um eine moglichst ,immersive” Umgebung zu schaffen. Derart solle die ,,emotional
kinaesthetic experience of being in a gig venue” bei Besuchenden hervorgerufen werden.**

Nun dirfen Musikausstellungen , keinesfalls verwechselt werden [...] mit dem Erlebnis eines echten

416 Bejde Zitate: ohne Autor: Raumtext "Erlebnisraum". Stadtmuseum Miinchen, Miinchen 2021.

417 Schreiner, Monika: Nachts. Clubkultur in Miinchen (Rezension), in: Isarblog, 21.7.2021, online unter:
https://isarblog.de/event/nachts-klubkultur-muenchen-ausstellung/ (08.09.2022).

418 ygl. Luerweg, Susanne: Bitte tanzen! Ausstellung "Electro. Von Kraftwerk bis Techno" (Rezension),
online unter: https://www.deutschlandfunkkultur.de/technoausstellung-duesseldorf-kunstpalast-
100.html (31.08.2022) verglich die Wirkung dieses Raumes mit einer ,,Art White Cube.”

419 Ein Mitschnitt dieser Inszenierung findet sich auf YouTube, vgl. https://www.youtube.com/
watch?v=4sERCiNpOfk (abgerufen am 31.08.2022).

420 Bjerkamper: Learning from pop, S. 20.

421 y/g|. Knifton: Popular music, S. 23.
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Livekonzerts“**2, Und dennoch scheint es genau dies zu sein, was derartige Szenografien zu bezwe-
cken scheinen. Das Miinchner Stadtmuseum formuliert etwa, dass derartige Sound- und
Videoinstallationen , die Rhythmen, Sounds und Basse der Stadt” splirbar machen sollen und
Besuchende ,fiir kurze Zeit aus der Realitdt“ entfihren sollen.*?® Der Versuch, so Harald

“424 ins Museum zu retten, ist aber wohl

Bierkamper, die , performative Kraft einer Liveauffihrung
zum Scheitern verurteilt.
Dennoch sollte nicht unterschatzt werden, dass derartige Szenografien eine nennenswerte ,Mag-

“425 quf Besuchende ausiiben kdnnen. Sie kénnen also, gerade in der AuRendarstellung

netwirkung
und im Wettbewerb auf dem Freizeitmarkt, Besuchende fir das Museum gewinnen. Viel eher al-
lerdings ist zu konstatieren, dass die Immersionen derartiger Inszenierungen auch didaktischen
Mehrwert haben kdénnen. Die emotionale Ansprache kann zur eigenstandigen Auseinandersetzung
und damit Reaktivierung individueller Erfahrungen beitragen. Wichtig ist dabei, dass in derartigen
Szenografien kein bestimmtes, sondern ein allgemeines Ereignis dargestellt werden soll. Im vorlie-
genden Fall also: Nicht das spezielle und genannte Konzert in einer bestimmten Stadt soll darge-
stellt sein, sondern historisch unspezifischer die grundlegende Praxis des Konzertbesuches. Sehr

abstrakte Darstellungen, wie die Minchner, sind dabei im Vorteil. Auch der Disseldorfer Darstel-

lung lasst sich zusprechen, eher allgemeine Assoziationen an Konzerte von Kraftwerk zu wecken.

b) Objekte

Des Weiteren zeigten sich im betrachteten Sample charakteristische Umgangsweisen mit Objekten.
Dies sind einmal Objektarrangements, die den Anschein (mal mehr mal weniger) detailgetreuer
Nachbildungen von Originalschauplatzen erwecken. Andererseits zeigen sich auch im Feld popula-
rer Musik , klassische” Objektprdsentationsweisen, die bereits aus anderen Museen bekannt sind

und entsprechend Ubertragen bzw. auf das Thema ,elektronische Musik’ angewendet wurden.

Wiederinszenierung

Reinszenierung ist insgesamt ein Begriff, der die historische Zunft vor Herausforderungen stellt.
Vielfach wird unterproblematisiert, welch grundsatzlichen Schwierigkeiten bei der Wiedererlebbar-
keit historischer Gefiihle und Erfahrungen auftreten.*?® Dies gilt naturgemaR auch fiir Musik. Bei

der Ubertragung ins Museum werden vielfach die ,Spezifika des ,vergangenen Hérens“4?’

422 Bjerkamper: Learning from pop, S. 20.

423 Miunchner Stadtmuseum: Website.

424 Bjerkamper: Learning from pop, S. 20.

425 Alonso Amat; Magesacher; Meyer: Lesarten, S. 53.

426 Njcht zuletzt ist hier auch die Tatsache relevant, dass historische Bildung, folgt man der geschichtsdidak-
tischen Literatur, im Wesentlichen auf Zeitlichkeits- und Alteritatserfahrungen und nicht auf Identitéats-
angeboten beruht bzw. beruhen sollte.

427 Morat: Klang der Zeitgeschichte, S. 173.
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vernachlassigt. Dass Horen und Erleben ,,zeit-, raum- und gruppenspezifisch“*® sind, wird in Mu-
seen und Ausstellungen des Ofteren (ibergangen. Gerade in musikhistorischen Ausstellungen ver-
scharft sich dieses Problem enorm. Musik ist eben kein , Koffer fur historische Emotionen [...], der
durch die Zeit reist und heute einfach nur ausgepackt werden miisste. 4

Bei Wiedergaben oder versuchten Reinszenierungen werden fremde Erfahrungswelten tangiert,
deren Wahrnehmung durch Kuratierende und Besuchende immer anders sein muss als die der
Lhistorischen Subjekte.“**° Allein die gednderten zeitlichen, gesellschaftlichen und raumlichen
Rahmenhandlungen verdndern das Gesamterleben malgeblich. So wird die Maoglichkeit,
Erfahrungen, Wahrnehmungen und ,Geflihle authentisch rekonstruieren zu kénnen” oder
derart zu erfahren, wie ,historische Horer Musik wahrnahmen“3! verneint werden miissen.
Die Idee, dass ,repeated listening over a life time would leave an ,original’ emotion“**2 kann so
nicht gehalten werden.

Somit ist im musealen Betrieb mit enormer Vorsicht zu arbeiten, wenn es darum geht, zu reinsze-
nieren. Historisch , genaue” Wiedererlebbarkeit ist nahezu ausgeschlossen und sollte — im Sinne
wissenschaftlicher Akkuratesse, aber auch wegen des Uberwiltigungsverbotes — nicht angestrebt
werden. Was aber in der Zeitgeschichte funktionieren kann, ist die Aktivierung — wie gezeigt — Be-
suchender durch die Nachbildung ,typischer” historischer Szenen. Gerade in der Zeitgeschichte
kann damit gearbeitet werden, dass viele Besuchende die dargestellten Szenen oder Praktiken
selbst einmal ausgefiihrt haben. Es handelt sich also in diesem Sinne nicht um fremde Erfahrungs-
welten, sondern um die eigenen der Besuchenden, die lediglich reaktiviert werden. Diese emotio-
nale Ansprache kann —solange sie keine wissenschaftliche Genauigkeit anstrebt und dies auch kom-
muniziert — als Einstieg und Schwellensenker im musealen Kontext eingesetzt werden.

Versuche, historische Orte elektronischer Musik derart wiederherzustellen zeichnen sich bereits bei
der oben genannten Inszenierung der Objekte aus dem WDR Studio fiir elektronische Musik in der
Disseldorfer Ausstellung ab (s. Abbildung 19). Hierbei wird zwar durch das Nebeneinanderstellen
der Objekte der Eindruck eines Studios erweckt, aber nicht gezielt das Studio nachgebildet. Es wird
zwar Wert auf die Originalitat der Objekte gelegt, durch ihre Anordnung in der Glasvitrine aber
deutlich, dass es sich nicht um eine detailgetreues Rearrangement handeln kann.

Anders dagegen in Miinchen: Hier haben die Kuratierenden inszenatorisch versucht, das historische
Atomic Café wiederzubeleben (,, The Atomic Café Remastered”). Im ersten Raum der Ausstellung

befindet sich einiges an Originalinventar, so inszeniert, dass die Atmosphare eines Clubs entstehen

428 Mrozek: Geschichte in Scheiben, S. 298.

429 Brauer, Juliane: Lied und Musik im Geschichtsunterricht (Methoden historischen Lernens), Frankfurt am
Main 2021, S. 29.

430 Mrozek: Geschichte in Scheiben, S. 298, vgl. auch Klose: Populidre Musik, S. 12.

431 Geisthovel: Tonspur, S. 161.

432 yan Dijck: Remembering Songs, S. 109.

75



433 sowie ein DJ-Pult und eine Theke, die mit

kann und auch soll. Es finden sich Sitzgelegenheiten
Barhockern und Getrankekisten gestaltet ist. Insgesamt sei durch ,,emblematische Einrichtungsge-
genstande” das Atomic Café ,reinszeniert” worden — ein ,originalgetreuer Nachbau” sei durch die
unterschiedlichen Raumgrundrisse vor Ort und in der Ausstellung nicht méglich gewesen.*** Ein-
schldgige Punkte in dieser Inszenierung werden durch bezeugende Fotografien des Originalschau-
platzes aus vergleichbaren Blickwinkeln untermauert.

Das Arrangement soll eine immersive Erfahrung ermaoglichen und soll Besuchende ,ganzlich in die
Clubkultur eintauchen“*® lassen. Die Kuratierenden meinen, hier einen der ,verloren geglaubte

“436 7u haben. Und der Rezensent der Siiddeutschen Zeitung

Orte [...] wieder zum Leben erweckt
fiihlt beim Durchschreiten der Tiir ,,einen nostalgischen Schauer“*’. Hier scheint also sowohl inten-
diert als auch in der Rezeption genau das einzutreten, was als ,,restage[ing of] a historic music ,mo-

ment’ 438

zurecht problematisiert wurde.

Das Problem des Restagings stellt sich in der elektronischen Musik nochmals verscharft. Wahrend
andere Musikstile bei verschiedensten Gelegenheiten an verschiedensten Orten (auf CD zu Hause,
im Club, im Radio etc.) gehort werden und wurden, ist elektronische Musik tiberwiegend ,,,Musik
To Go*, bestimmt zum einmaligen Gebrauch“** auf der Tanzfliche. Elektronische Musik fand eben
nicht im Radio, sondern auf der Tanzflache statt, sie war und ist weniger auf Airplay als auf Darbie-
tung ausgelegt.** Das Geschehen in Diskotheken und bei anderen Darbietungen macht bei dieser

“441 qus. Musik als kiinstlerisches Werk existiert demnach nur

Musikrichtung den ,,eigentlichen Kern
unmittelbar ,in seiner akustischen Realisierung“**2. Daher laufen gerade hier Reinszenierungen Ge-
fahr, einen zu groRen Authentizitdtsanspruch zu transportieren.

In der Minchner Inszenierung des Atomic Café etwa legen die Kuratierenden daher auch Wert auf

die Feststellung, dass hier kein konkreter Moment reinszeniert werde. Vielmehr handele es sich um

433 Auf diese diirfen sich Besuchende (es sind schlieRlich Objekte!) (ibrigens nicht hinsetzen, was aber nur
ein kleines Schild am Rande erladutert. Die Objekte seien — so der Katalog — auf leicht erhéhten Podesten
montiert, was sie vom Rest der Einbauten unterscheide. Mir ist dieser Unterschied vor Ort nicht aufgefal-
len, ich hielt die Podeste fir Teil der Inszenierung.

434 vgl. Eymold; Giirich; Hall; Singer: Holy Homes, S. 204.

435 Miinchner Stadtmuseum: Nachts. Clubkultur in Miinchen. Ausstellungsflyer, Miinchen 2021, 2021.

436 Dass.: Website.

437 Moises, Jurgen: Doch der Boden klebt nicht. Ausstellung liber Clubkultur in Miinchen (Rezension), in:
Studdeutsche Zeitung Online, 26.7.2021, online unter: https://www.sueddeutsche.de/muenchen/
muenchen-ausstellung-stadtmuseum-clubkultur-nachtleben-1.5361496 (31.08.2022).

438 | eonard, Marion: Staging the Beatles. Ephemerality, materiality and the production of authenticity in the
museum, in: International Journal of Heritage Studies 20 (2014) H. 4, S. 357-375, S. 358.

439 Borscheid: American Way, S. 305. Auch die Disseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO” weist dem ,Dancefloor”
als ,Herz der elektronischen Musik” eine zentrale Rolle zu, vgl. ohne Autor: Raumtext ,, Dancefloor”. Mu-
seum Kunstpalast, Diisseldorf 2021.

440 Schurian: Keine Love-Parade, S. 148f.

441 y/g|. Schneider: Party im Schuber, S. 94.

442 Ericson, Torbjérn: Die Maschine in der Musikpraxis. Eine Anregung zur Diskussion (iber das Verhiltnis
Musik-Maschine-Mensch im Techno, in: PopScriptum 7 (2001), ohne S.
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eine allgemeine Visualisierung des Betretens von Clubs als Kulturpraxis am Beispiel des Atomic Café.
Darauf verweist auch ein begleitender Objekttext, der allgemein auf den schwierigen , Einlass in
den Lieblingsclub“*3 mit komplexen Ein- und Ausschlussmechanismen verweist. So soll diese Rein-
szenierung eigene Erinnerungen aktivieren und nicht historische Genauigkeit vermitteln. So formu-
lieren die Kuratierenden, dass derartige Inszenierungen auch dazu dienen, ,Anknipfungspunkte
und Assoziationen fiir persénliche Erfahrungen*** bereitzustellen. Es ist ein durchaus anerkannter
gestalterischer Ansatz, durch ,atmosphérische[s] Design [...] subjektive Erinnerungspotentiale“
bei Besuchenden zu wecken. Die dadurch erwirkte individuelle Auseinandersetzung und Ankniip-
fung an das Ausstellungsnarrativ (vgl. oben Abschnitt , Affektive Definition: Identitdt und Alteritat
durch Musik”) kann wiederrum aus didaktischer Perspektive sehr begriiRt werden.

Derartige Arrangements sind aber — wie eingangs definiert —inszenatorischer Natur: Es handelt sich
um originale, materielle Objekte, die lediglich ,in a way which does not divorce them from their
social histories“® prasentiert bzw. arrangiert sind. Bereits von fast 20 Jahren hat Jana Scholze dies
als eine zentrale Technik des Museums ausgemacht, bei der ,rdaumliche Arrangements aus
architektonischen Einbauten und spezifischem, Gebrauchssituationen ahnelndem Interieur”
gebildet werden und ,,nicht das einzelne Museumsobjekt, sondern vornehmlich die Konstellation
mit anderen Museumsobjekten und deren Positionierung im szenischen Arrangement“¥
die Hauptbedeutungstrager werden. Objekte haben in diesem Fall aber eben immer noch eine
zentrale Bedeutung.

Die Dusseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO“ hat sich demgegenliber fir den szenografischen Weg ent-
schieden und zeigt damit eine im Allgemeinen in Musikausstellungen sehr beliebte StoRrichtung
auf. Hier wird mit szenografischen Mitteln, also ohne Objekte, in der gesamten Halle die ,Muse-

“48 ymgedeutet. Genutzt wird dazu zuvor-

umsarchitektur zu Gunsten einer Club-artigen Wirkung
derst die Akustik, auf die im iberndachsten Abschnitt ndher eingegangen wird. Hinzu treten eine
sehr schwache Beleuchtung, sehr dunkle Wandfarben und eine metallische, geriistartige Ausstel-
lungsarchitektur (Entwicklung: 1024 architcture). All dies sorgt — zumindest bei einigen Rezensie-
renden — dafiir, dass sich in der Ausstellungshalle ,,Club-Feeling ein[stellt].“44°

Auch das Frankfurter MOMEM bedient sich genau diese Art von Szenografie. In Abwesenheit ir-

gendwelcher Objekte, ist dies der entscheidende Faktor, mit dem die momentane Ausstellung

443 Ohne Autor: Abschnittstext ,Keine Nacht fiir Niemand?“ Miinchner Stadtmuseum, Miinchen 2021.

444 Eymold; Giirich: Vorwort, S. 28.

445 Mania: Objekte erleben, S. 245.

446 Leonard: Constructing, S. 161.

447 Scholze: Medium Ausstellung, S. 194.

448 Kuhn: Electro, S. 259.

449 Koelgen, Birgit: Da hammert der Beat. ,Electro” im Kunstpalast Diisseldorf (Rezension), in: Ddorf-Aktuell
- Internetzeitung Disseldorf, 8.12.2021, online unter: https://www.ddorf-aktuell.de/2021/12/08/da-
haemmert-der-beat-electro-im-kunstpalast-duesseldorf/ (30.08.2022). Ahnlich sieht das auch Dax: Tanz,
S. 120.
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(neben dem Ton) arbeiten kann. Charakterisiert ist die Ausstellung daher durch Flache, unverputzte
Decken, eine enorme Dunkelheit sowie schwarze Wandfarben. Lediglich die Eckelemente der
Trennwande (sowie die Exponate) sind beleuchtet. So kommt auch hier bei Rezensierenden der
Eindruck auf, der gesamte Raum sei ,,in Club-Atmosphére eingerichtet.“4*° Und auch die Kuratie-
renden selbst, namentlich Alex Azary, wollen, dass der Raum so wirke ,wie ein Club“*1,

Problematisch sind alle drei Gestaltungsweisen vor allem durch ihren unreflektierten Charakter.
Denn — und das ist das museale Problem — die ,,Magie des Augenblicks [...] Idsst sich nicht in einen

“452 ynd aufbewahren. Das ,,Erleben” der Musik bei ihrer performativen Darbietung

Karton packen
ist ,buchstiblich einmalig und kann nicht reproduziert werden.“**3 Insofern lieRe sich mindestens
diskutieren, ob und inwiefern es Museen (iberhaupt moglich ist, ,the ,presentness’ of a musical

“454

performance”** museal darzustellen.

»Klassische” Objektprasentationsweisen

Neben diesen Versuchen, , living objects in a ,un-museum’ style” zu prasentieren, findet sich in Mu-
sikausstellungen gerade populdrer Musik immer wieder auch die , klassischen” Prasentationsmus-
ter. Insgesamt fiel im behandelten Sample auf, dass gerade das Museum Kunstpalast eine sehr kon-
servative, seit mehreren Jahrzehnten in der Ausstellungspraxis der Kunsthistorik praktizierte Pra-
sentationsweise auch in der Ausstellung ,,ELECTRO” pflegt: Die singuldre Hangung. Besonders deut-
lich wird dies in Disseldorf bei den Gursky-Fotografien. Sie finden sich in einem separaten Raum,
die Bilder hdangen einzeln, in groBem Abstand und angestrahlt (s. Abbildung 16). Ganz dhnlich wer-
den die Bilder der Ravenden im Abschnitt ,,Dancefloor” gehangt, auch wenn diese nicht gerahmt,
sondern lediglich auf ein Tragermaterial aufgezogen sind. Bei dieser Art von kinstlerischer Han-
gung, seit Jahren aus Galerien und Kunstmuseen bekannt, agieren die gezeigten Exponate als ,tra-
ditional artistic artefacts“**°. Dies findet sich auch in Frankfurt, wo die Kunstgegenstinde ebenfalls
einzeln an unifarbenen Wanden hangen (bspw. Abbildung 36 oder Abbildung 35).

Auch in Miinchen werden die Fotografien der Serie ,Voriibergehend geschlossen” von Ernst Jank
aus dem ersten pandemiebedingten Lockdown derartig prasentiert (zusatzlich hinterleuchtet, s.
Abbildung 32). Die Inszenierung ist ,,conforming to the overall logics of display” des klassischen
Kunstmuseums. Bleibt zu konstatieren, dass diese drei hier behandelten Ausstellungen damit nicht

unbedingt untypisch sind, sondern eher Ausdruck einer Tendenz ,to curate popular music as one

430 Berg, Jenny: Techno ist reif firs Museum. Museum MOMEM in Frankfurt (Rezension) 2022, online unter:
https://www.srf.ch/kultur/musik/museum-momeme-in-frankfurt-techno-ist-reif-fuers-museum
(31.08.2022).

41 Alex Azary: Interview, zit. nach: Rapp: Kleines Haus, S. 116.

452 Schneider: Party im Schuber, S. 94.

433 Bjerkdmper: Learning from pop, S. 20.

454 Leonard: Staging, S. 357.

435 pirrie Adams, Kathleen: No two houses of the holy: Creating cultural heritage in Nirvana: Taking Punk to
the Masses, in: Popular Music History (pomh) 10 (2017) H. 2, S. 113-137, S. 122.
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might a visual art show“**®. Dies korreliert mit der in 4.1 thematisierten Tendenz, Musik als Kunst
visuell darstellbar zu narrativieren.

Mag dies in den geschilderten Beispielen (bei denen es sich ja um Fotokunst handelt) noch gerecht-
fertigt sein, so zeigt sich diese Tendenz aber auch bei , Starobjekten“**’. Hierbei gilt die ,auratische
Priasentation“**® des singuldren Objektes (hinter Glas) als museales Standartrepertoire der ,,mu-
seum-like’ presentation of auratic objects“**°. Die Helme von Daft Punk in Diisseldorf etwa oder das
Kostlim von BOBabachtzehnuhr in Miinchen sind Beispiele dafiir, wie auch dreidimensionale Musi-
kobjekte durch singulire Darbietung ,as works of art” prasentiert werden.*°

Dass aber die Inszenierung von Objekten mit kiinstlerischen Mitteln nicht nur in der singuldren Pra-
sentation hinter Glas erkennbar ist, zeigt ein weiteres aus der Asthetik ibernommenes Muster im
Sample: Die serielle Reihung. Sie findet sich klassischerweise in der Pridsentation von ,sleeve Art“4%?,
wobei schon im Begriff ,, Art” erkennbar ist, dass es sich um asthetische Prasentationsmuster han-
delt. Es geht um einen ,4sthetischen Eigenwert von [...] Musikmedien“4®2, So findet sich auch im
hier behandelten Sample die serielle Prasentation bei bildgewaltigen Objekten, die in erster Linie
exemplarisch als Ausdruck einer Gattung oder Asthetik eingesetzt wurden, so etwa die Schallplat-
tencover in Dusseldorf (s. Abbildung 23), die sich in ,,Vitrinen, in denen die Designgeschichte [...]
ausgestellt wird“? finden. Das ,serielle Reihen” kann oder soll helfen, den Fokus auf das Visuelle
zu lenken. Objektmassen sind in der Regel ,,sinnlich [...] eindriicklich“ und betonen das Verbindende
zwischen den Einzelobjekten und nicht ihre individuellen Aspekte.*®* Gleichzeitig kénnen diese Pra-
sentationsmechanismen helfen, eigentlich alltdglichen Gegenstdnden wie Flyern und Covern
asthetische Autoritdt beizugeben. Kuratierende kénnen so versuchen, alltagskulturelle Designs
mit , konservativer” Prasentation als museabel zu bewerten. Dies fihrt dann dazu, dass — derart
465

dargestellt — Techno heute von Rezensenten ohne Widerspruch als ,deutsches Kulturgut

begriffen wird.

456 L eonard: Constructing, S. 155.

457 Der Begriff stammt von Martin Liicke, vgl. Liicke: Kuratieren, S. 108.

458 Mania: Objekte erleben, S. 254.

49 Crenn: Negotiating, S. 146.

460 \/g|. ebd., S. 143. Ahnlich auch Leonard: Constructing, S. 147 oder van Keeken: Hands On, S. 59.

461 Leonard: Constructing, S. 155.

462 Jost, Christofer; Pfleiderer, Martin: Audiowelten. Uber den dsthetischen Eigenwert von Klangtechnolo-
gien und Musikmedien - zur Einfiihrung, in: Niebling, Laura; van Keeken, Alan; Pfleiderer, Martin; Jost,
Christofer; Burkhart, Benjamin (Hg.): Audiowelten. Technologie und Medien in der populdren Musik
nach 1945 - 22 Objektstudien (Populdre Kultur und Musik, Band 34), Minster 2021, S. 7-15, S. 7.

463 Dax: Tanz, S. 120.

464 \/gl. Gfereis, Heike: Uber Tradition und Moderne in der Marbacher Museums- und Ausstellungskonzep-
tion, Uber neue Medien, Architektur und Besuchererwartungen. Heike Gfereis im Interview mit Michael
Grisko, in: Grisko, Michael; Autsch, Sabiene; Seibert, Peter (Hg.): Atelier und Dichterzimmer in neuen
Medienwelten. Zur aktuellen Situation von Kiinstler- und Literaturhdusern (Kultur- und Museumsma-
nagement), Bielefeld 2005, S. 229-238, S. 234.

465 Rapp: Kleines Haus, S. 116.
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Die Ausstellung in Miinchen arbeitet dhnlich, wenn es um die Prdsentation von Plakaten geht (s.
Abbildung 9). Im vorletzten Ausstellungsraum sind die ,, Wande bis zur Decke voll mit Plakaten”, was
—so der Ausstellungskatalog — an vollgeklebte Jugendzimmer oder auch LitfaBsaulen erinnern soll.
Klar formuliert wird auch, dass die Plakate hier ,wegen ihrer Asthetik oder besonderen Bildqualitit“
hangen.*6®

Gleiches gilt flr die Prasentation der Flyer in allen drei Ausstellungen. Auch sie finden sich (zumin-
dest in Disseldorf und Miinchen (vgl. Abbildung 7 resp. Abbildung 9) zu vielen in einer Vitrine. In
Frankfurt sind sie digital prasentiert und in schneller Folge abwechselnd an die Wand projiziert
(s. Abbildung 3). Auch hier liegt der Fokus auf der visuellen Qualitat. Einerseits wird so die
asthetisch-kiinstlerische Entwicklung anschaulich, die die Flyer reprasentieren (als Exemplare einer
Gattung, vgl. oben ,,Zweidimensionale Objekte”). Andererseits werden gerade im Kontrast der Flyer
zueinander auch Unterschiede deutlich, die Spezifika etwa einzelner Institutionen ausmachen
kénnen.

Ganz anders als die Flyer sind in der Regel Eintrittskarten prasentiert. Wahrend Flyer vielfach als
entindividualisierte Objekte prasentiert werden, werden Tickets vielfach auratisch und singular
dargeboten. Obwohl Tickets haufig einen dhnlichen asthetischen Wert wie Flyer haben und
gerade seit den 1990er Jahren immer aufwendiger und haufig in Anlehnung an die Konzertplakate
gestaltet sind, werden sie — etwa in Minchen — als , Trophden“*’ und nicht als stilistische
Exemplare prasentiert.

Bei Musikobjekten ist Entkontextualisierung und Fokussierung auf das Visuell-Asthetische wie im

“468 role-

Falle der Flyer nicht nur verbreitet, sondern auch in einer ,besonderen Art und Weise
vant.*®® Denn gerade bei Musikobjekten fehlt durch die dsthetische Prasentationsweise ein zentra-
ler Aspekt der Objekte: lhr Klang. In vielen bisherigen musikhistorischen Ausstellungen wurde auf
dieses Argument mit der Einbindung von Klangstationen als ,,Hands-On-Elementen” reagiert. In der
Regel handelt es sich um Modelle (seltener Originale) ,,zur Demonstration und zum kérperlichen
Nachvollzug musikalischer Akustik“’°. Diese Praxis ist in den ,klassischen” Musikinstrumenten-
museen durchaus etabliert.*’*

Auch im behandelten Sample zeigt sich mit dem Frankfurter Selbstspielbereich ein vergleichbares

Arrangement, dass die Klanglichkeit der bereitgestellten Schallplatten in diesem Falle sogar mit

466 ygl. Eymold; Giirich; Hall; Singer: Prolog, S. 2.
467 Djes.: Nachts, S. 192.
468 yvan Keeken: Hands On, S. 60 oder dhnlich auch Leonard: Constructing, S. 152.
469 y/gl. Leonard: Constructing, S. 155.
470 van Keeken: Hands On, S. 61.
471 y/gl. exempl. Varsanyi, Andras: Museum hérbar machen. Beobachtungen zur Installation eines Soundlab
in einem Musikinstrumentenmuseum, in: Meyer (Hg.): Musikausstellungen (Anm. 50), S. 307-334.
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Originalen demonstriert. Hierbei werden in einem abgetrennten Bereich*’? im Vorraum der Aus-

Ill

stellung Abspielgeradte sowie mehrere Plattenkoffer mit ,original“ (s. oben) Schallplatten von Sven
Vath zur Verflgung gestellt (s. Abbildung 37). Dieses aktivierende Element hat wiederrum, diesmal
erweitert um eine partizipative und koérperliche Dimension, das narrativ problematische Ziel, Erfah-
rungen zu reproduzieren, oder, wie der begleitende Raumtext formuliert, ,auf den Spuren von Sven

Vath“ ,den Dancefloor zu fiillen“4”3.

c) Tone

Geradezu zentral bei der Behandlung von Musik im Museum ist natirlich die Einbindung klingender
Musik in der Ausstellung. Grundsatzlich gehdrt Sound seit einigen Jahren zum ,,expanded toolkit“47*
Kuratierender. Dies stellte vor einigen Jahren einen Paradigmenwechsel dar, da Klang lange Zeit

eher kritisch gesehen und als ablenkende Kraft ,with its ,dangerous’ capacity to move“”

abquali-
fiziert worden ist. Gerade in Anbetracht dieses vermeintlichen Stilwechsels erscheint die in der Li-
teratur beobachtete Stille in vielen Musikausstellungen ,paradox“4’®. Fiir das hier untersuchte
Sample lasst sich dieser Befund nicht aufrechterhalten. Sie sind allesamt mit Soundelementen be-
stiickt, wenn auch — und das wiederum ist typisch —in ,sehr unterschiedlicher Weise."4””
Minchen und Frankfurt konnen als die ruhigeren Ausstellungen gelten. Wahrend dies in Frankfurt
an der Verlagerung des ganzen Klanges auf Kopfhorer liegt (s. unten), liegt es in Miinchen tatsach-
lich daran, dass Klangbeispiele wirklich nur an sehr ausgesuchten Orten zu finden sind. Insgesamt
scheinen sich drei grundsatzliche Moglichkeiten abzuzeichnen, Sound in Ausstellungen zu integrie-
ren: Indivduell, rdumlich und abschnittsweise.*”®

Grundsatzlich 1asst sich zwischen individuellem Soundkonsum und allgemeinem Soundkonsum un-
terscheiden. Individuell findet dieser meist Gber Kopfhorer statt, entweder fest in der Ausstellung
installiert oder durch Besuchende als ,,own device” mitgebracht. Das Frankfurter MOMEM kann
hier als Paradebeispiel fiir fest installierte Kopfhorer gelten. Hier lauft samtlicher Sound (ber 49
Kopfhorer. Die Ausstellungshalle selbst ist ruhig, jedoch nicht still. Aus einzelnen Lautsprechern
dringt sehr leise und zuriickhaltende atmospharische Musik, die vom Stil an ,Yogamusik” erinnert.

Vermutlich — wobei dies reine Spekulation ist — kdnnten damit auch Assoziationen an die ,,chill-out-

areas” der friiheren Raves geweckt werden. Einzelne, im Raum verteilte Texttafeln mit den Liedern

472 Bei meinem Besuch (wobei ich auch unmittelbar nach Tageséffnung als einer der ersten dort war) war
dieser Bereich abgeschlossen und wurde nur auf ausdriicklichen Wunsch eines Besuchers aufgeschlos-
sen. Inwiefern dies dauerhaft derart funktioniert, oder der Raum offen ist, lasst sich nicht bewerten.

473 ohne Autor: Raumtext "Play like", MOMEM.

474 Knifton: Popular music, S. 23.

475 Holton, Kimberly DaCosta: Bearing Material Witness to Musical Sound. Fado’s L94 Museum Debut, in:
Luso-Brazilian Review 39 (2002) H. 2, S. 107-123, S. 108.

476 Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 251.

477 Alonso Amat; Magesacher; Meyer: Lesarten, S. 52.

478 \/g|. Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 74.

81



der kuratierten Playlist (diese findet sich am Eingang an einer Saule, s. Abbildung 41) weisen darauf
hin, dass sich in den Kopfhorern Musik versteckt. Diese baumeln, wild iber den Raum verteilt, von
der Decke, spielen in der Regel ein bestimmtes Lied oder Set in Dauerschleife.

Eine andere Umsetzung von Ton Uber Kopfhorer findet sich in Disseldorf. Hier kbnnen Besuchende
an ausgewahlten Stationen einen mitgebrachten Kopfhorer in dafiir vorgesehene Stecker stecken
und sich Tonbeispiele zu Objekten oder gezeigten Instrumenten anhéren. Aus Sicht des Disseldor-
fer Kunstpalastes ladt diese Art der auditiven Einbindung ,,zum individuellen Zuhéren und Eintau-

“473 in die Musik ein. Uberdies kann diese Einbindung von Ténen per ,,own device” auch so

chen
ausgestaltet werden wie im Minchner Stadtmuseum: Dort wurde eine Playlist erstellt, die iber
einen QR-Code am Eingang zur Ausstellung abgerufen werden kann. Die Songs haben keinen direk-
ten (bzw. notwendigen) Zusammenhang zur Ausstellung, es sind lediglich ,,Musikproduktionen aus
Minchen sowie Lieder von Miinchner Bands und Musiker*innen“4&

Der Einbindung von Musik per Kopfhorer wird im Allgemeinen vorgehalten, sie sei der Kommuni-
kation im und Interaktion mit dem Museum abtraglich, weil Besuchende durch das Tragen von
Kopfhérern eingeschriankt und von ihrer AuBenwelt akustisch abgeschirmt werden.*8!
Letztgenannter Punkt kann allerdings auch fiir Raumklange gelten, auch hierfiir ware die Dissel-

483

dorfer Ausstellung ein gutes Beispiel.*®? Vollflichige ,Beschallung“®® einer gesamten Ausstellung

“84 steigern und wird daher oft als szenografi-

soll andererseits die , Lebendigkeit der Ausstellung
sches Mittel eingesetzt. Die Disseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO” etwa reklamiert mit Stolz, ,eine
der lautesten Ausstellungen [zu sein], die Sie je besucht haben“®>, Der franzésische DJ Laurent Gar-
nier hat eine ausgekliigelte Playlist (s. Abbildung 42Fehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden
werden.) kuratiert, die dauerhaft und mit enormer Lautstdrke im gesamten Ausstellungsbereich
abgespielt wird. Mag dies auch zumindest fiir einige Besuchende anstrengend sein, so erwirkt es

szenografisch (s. Re-Inszenierung) einen gewissen Club-Effekt.*®® NaturgemaR besteht bei flichen-

deckenden Raumklangen die Gefahr, dass Besuchende die ,falsche” Musik zur Vitrine horen. Dies

47% Museum Kunstpalast Diisseldorf: Website.

480 Ohne Autor: ,Lust auf den passenden Soundtrack zu Nachts?“ Wandtext zum QR-Code, Miinchner Stadt-
museum, Miinchen 2021.

481 ygl. Alonso Amat; Magesacher; Meyer: Lesarten, S. 52 und Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 75.
Diesen Eindruck kann ich privatempirisch aus der Dusseldorfer Ausstellung bestatigen, da ich immer, so-
bald ich meiner Begleitung etwas zu einem Objekt sagen wollte, die Kopfhorer erst abnehmen musste.

482 Der Klangteppich war hier so laut, dass Besuchende sich tatsichlich fast anschreien mussten.

483 Meyer; Magesacher; Alonso Amat: Musik ausstellen, S. 9.

484 Alonso Amat; Magesacher; Meyer: Lesarten, S. 52.

485 Mit diesen Worten werden verschiedene Persdnlichkeiten au dem Kunstpalast zitiert, mal ist es Kurator
Alain Bieber (in der BILD-Zeitung), mal Generaldirektor Felix Kramer, vgl. Koelgen: Da hammert.

48 Dje Playlist findet sich sowohl auf dem YouTube-Kanal der Philharmonie de Paris (vgl.
https://youtu.be/3h2TxMmM7-0?list=PLVqHHGh99fzwzxMzGstqg2d1KPfWBPPby (31.08.2022)) als auch
als PDF-Datei, abrufbar (iber die Internetseite des Kunstpalastes als auch aus der Ausstellung als QR-
Code (vgl. https://www.kunstpalast.de/uploads/pdf/Playlist_Laurent%20Garnier_PDF.pdf (31.08.2022)
oder im Anhang dieser Arbeit.)
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kann immer dann geschehen, wenn der Sound nicht auf die Ausstellungsraume abgestimmt ist, also
etwa Kraftwerk ertént wahrend Besuchende die Vitrine zu Daft Punkt betrachten.*®” Daneben
herrscht hier ganz besonders, und im Dusseldorfer Falle ist dies der Fall, die Gefahr einer Interakti-
onseinschrankung. Dies gilt sowohl fir die Interaktion zwischen Besuchenden, die durch die Laut-
starke gestort wird, als auch die Interaktion zwischen Besuchenden und der Ausstellung, die mitun-
ter durch die als anstrengend empfundene Lautstarke auf das Mindeste reduziert wird. In solchen

“488 qusgeldst durch laute Raumklinge ge-

Fallen kann dann von einem ,,akustischen Stressfaktor
sprochen werden.

Ein Mittelweg, der die Nachteile der beiden vorgenannten Wege zu reduzieren sucht, findet sich in
der dritten Méglichkeit sogenannter ,,mediale[r] Stationen“*®. Hierbei wird der Sound nur an aus-
gesuchten Orten zielgerichtet ausgespielt. Technisch bieten sich dafiir verschiedene Moglichkeiten,
etwa Richtungslautsprecher oder ausstellungsarchitektonische Trennungen (durch z.B. Trenn-
wande). Diese Moglichkeit bedarf wenig raumlicher Anpassung in der Ausstellung und vermeidet
das Gefiihl bei Besuchenden, von der Ausstellung oder der Kommunikation mit anderen Besuchen-
den abgeschnitten zu sein.*®°

Im hiesigen Sample findet sich dieser Ansatz, wenn auch in der simpleren technischen Umsetzung,
in Minchen. Hier findet sich Musik tatsdchlich nur im Soundraum (s.o.), der Rest der Ausstellung
ist — einerseits museumstypisch, andererseits nach dem Besuch der Disseldorfer Ausstellung tGber-
raschend — ruhig. Dies lasst sich narrativ erklaren: Durch den Zugriff auf Musik als Kulturpraxis (wie
ihn die Minchner Ausstellung pflegt), wird Klang nur noch eine von mehreren gleichrangigen Kate-
gorien, in denen sich diese Kulturpraxis ausdriickt. Somit wird dem Klang selbst also auch nur ein
Raum zugedacht, gleichrangig neben anderen thematischen Raumen.

Es lasst sich insgesamt die These aufstellen, dass klingende Musik in den Ausstellungen in Miinchen
und Dusseldorf eine ausstellungsgestalterische Beigabe ist, kein Ausstellungsgegenstand. Dies ist in
Frankfurt anders, wo dem Sound selbst (mittels Kopfhorer) der zentrale Platz in der Ausstellung
eingeraumt wird. In den ersten beiden Fallen fungiert Klang eher als kontextualisierende Unterstuit-
zung fiir die prasentierten Objekte. Er kann in diesem Wege gestalterisch dazu beitragen, Besu-
chende emotional zu affizieren und durch Stiften emotionaler Briicken zwischen Besuchenden und
Objekten Interaktionen erleichtern.**! Die Frankfurter Herangehensweise, die Musik einen viel
zentraleren Platz einrdumt, die ohne den Konsum und die Benutzung der Kopfhorer fast , leer” er-

scheint, stellt klassische kulturhistorische Museumsdesigns (und auch Forschungsdesigns) vor ganz

neue Herausforderungen. Musik ist nicht mehr Beiwerk, sondern Objekt der Ausstellung.

487 y/gl. Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 74.
48 Mania: Objekte erleben, S. 242.
489 Meyer; Magesacher; Alonso Amat: Musik ausstellen, S. 9.
40 v/g|. Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 74.
491 ygl. dies.: Curatorial practice, S. 449 oder auch Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 252.
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Fazit: Gestaltung

Die Betrachtung der Gestaltungselemente hat weitergehend gezeigt, wie Narrativ und Objektaus-
wahl zusammenwirken und die Ausstellungsgestaltung bedingen kdnnen. Gleichzeitig kénnen In-
szenierungen und Szenografien auch dazu beitragen, die Objekte in das Narrativ einzubinden und
das Narrativ so zu stiitzen. Vorsicht sollte walten bei der vermeintlichen Wiederherstellung histori-
scher Begebenheiten. Da szenografische Gestaltungen keine Riicksicht auf den vorhandenen Quel-
lenkorpus (also Objekte) nehmen miissen, sind sie fiir diese Gefahr besonders anfallig. Kénnen sie

daher die Zukunft musealer Prasentation sein?
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5) Schlussbetrachtungen:

,And the dreams that you dare to dream, really do come true”

,Kann man Techno ausstellen, die Musik, die seit 40 Jahren fiir entgrenztes Feiern steht?“* fragte
sich Tobias Rapp im SPIEGEL, als im Friihling dieses Jahres in Frankfurt das MOMEM o6ffnete. Genau
diese Frage — bzw. eher die darin anklingenden Bedenken — war es, die dieser Arbeit ihr Fallbeispiel
gab. Musik als solche (als ein auditives Phdnomen) l4sst sich bereits als grundsitzlich ,opposed”43
zur klassischerweise visuellen Ausstellung begreifen. Elektronische Musik oder Techno —als auf per-
formative Praktiken ausgerichtete , Partymusik” — verstarkt diese musikalischen Eigenschaften je-
doch zusatzlich, die es schwer machen, einen musealen Zugriff zu finden. Daraus abgeleitet wurde
die Hypothese, dass elektronische Musik eine ganz besondere Herausforderung fir das Museum
sei — mit Blick auf die Ausfiihrungen oben nicht ganz zu Unrecht.

Die Public History als angewandte Geschichtswissenschaft kann hier produktiv einhaken. So ist es
nicht nur ihr Kerngebiet, 6ffentliche Formen von Historisierungen in den Blick zu nehmen: Nichts
Anderes ist die Musealisierung von Musik aus den 1990er Jahren. Zudem weil} sie um die Bedeu-
tung des Materiellen —sowohl emotional als auch als Quellengrundlage einer musealen Darstellung.
Insofern kann es nur von Vorteil sein, sich diese Historisierungsversuche als Public Historian anzu-
sehen. Denn es wurde im Laufe der vorliegenden Untersuchung auch deutlich, dass gerade die
etablierten Institutionen wie der Kunstpalast und das Miinchner Stadtmuseum diesen Problemen
mit ihrem ,klassischen” Werkzeugkoffer begegnen. In diesen Fallen ist es das klassische museale
Objekt oder Exponat, dass fungieren kann als ,response to the intangibility of music itself which
makes direct representation difficult.“** Dann sind die Fragen, die an populdre und elektronische
Musik herangetragen werden, dieselben, die auch klassischer Musik gestellt werden. Auch die Ob-
jektarten sind, etwa was Schallplatten, Instrumente oder Kostiime angeht, strukturell vergleichbar.
Auch mit Blick auf narrative Strukturen, etwa der Orts- oder Starbezug, ergeben sich hier Schnitt-
mengen.

Diese Arbeit wollte herausfinden, auf welche Art(en) und Weise(n) (in einer moglichst breiten Auf-
fassung dieses Begriffs) sich Museen der Ausstellung und ,,Zur-Schau-Stellung” — kurz: der Prasen-
tation — von Musik und ihrer Geschichte widmen. Sie bezog ihr Erkenntnisinteresse aus dem ver-
meintlichen Auseinandergehen auditiver Musikphdanomene und visuell agierender Ausstellungen.
Der historische Uberblick dieser Arbeit konnte dann herausarbeiten, dass zwar bereits seit Giber 200

Jahren Versuche unternommen werden, klassische Musik zu musealisieren, dass aber die populadre

492 Rapp, Tobias: Kleines Haus fiir groBen Wumms (Rezension), in: Spiegel Online, 15.4.2022, online unter:
https://www.spiegel.de/kultur/musik/techno-museum-momeme-in-frankfurt-ein-kleines-haus-fuer-den-
grossen-wumms-a-53ea718d-e578-4€91-8932-b9bd4c2a4963 (26.09.2022).

493 Mortensen; Madsen: Yesteryear, S. 252.

494 Baker; Istvandity; Nowak: Curating Pop, S. 90.
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Musik (und noch starker: die elektronische Musik) von dieser Musealisierung bis vor wenigen Jah-
ren ausgeschlossen blieb. So ist festzuhalten, dass die Musealisierung elektronischer Musik ein re-
zentes Phdanomen ist, was der Leitfrage dieser Arbeit nach dem ,Wie geht das?” auch eine ganz
praktische Relevanz verleihen kann.

Auf diesen historischen Befunden aufbauend, hat diese Arbeit drei momentan (bzw. kiirzlich) lau-
fende Ausstellungen einer ndheren Betrachtung unterzogen. Dies waren die Ausstellungen
»ELECTRO. Von Kraftwerk bis Techno” im Disseldorfer Kunstpalast, die Ausstellung ,,NACHTS. Club-
kultur in Minchen” im Minchner Stadtmuseum und die Ausstellung ,,Sven Vath - It’s simple to tell
what saved us from hell”, die den momentanen Sachstand des Frankfurter Museums of Modern
Electronic Music reprasentiert. Unter Zuhilfenahme ausstellungsanalytischer Methoden mit Vor-
Ort-Besuchen sowie dem Studium von ausstellungsbegleitenden Publikationen im Nachgang sollte
diese Betrachtung moglichst vielstimmig erfolgen.

Diese Arbeit hat sich den behandelten Ausstellungen auf drei Ebenen genahert, einer narrativen,
einer materiellen und einer gestalterischen. Diese drei Zugriffsweisen haben sich im Laufe des Un-
tersuchungsprozesses als aussagekraftig erwiesen. Narrativ wurde zwischen definitorischen, perso-
nalen und lokalen Narrationen unterschieden. Die prasentierten Objekte in den Ausstellungen wur-
den systematisiert nach zwei- und dreidimensionalen Objekten. Zuletzt wurde das Display, also die
Prasentation vor Ort diskutiert, unter Einbeziehung bestimmter Techniken (Reinszenierung),
Rdume (Eroffnung, Konzertraum) und Klange.

Anhand dieser geschilderten Kriterien kann insgesamt festgehalten werden, dass die hier betrach-
teten Ausstellungen ein recht breites Spektrum musikhistorischer Ausstellungsansatze abbilden
konnen. Es scheint sich zu verdeutlichen, dass der narrative Zugriff auf ein Thema entscheidenden
Einfluss auf dessen Ausgestaltung hat.

Die Diisseldorfer Ausstellung ,,ELECTRO” begreift Musik als Kunst. Sie hat also insgesamt eine sehr
asthetische Ausstellungssprache. Wie bei anderen Kunstausstellungen stehen deshalb hier auch
narrativ die grofRen Stars der Branche — Kraftwerk, Stockhausen, Daft Punk oder Jarre —im Mittel-
punkt. Rezeptionspraktiken finden sich, wenn tberhaupt, dann als Fremdzuschreibungen (also als
Abbildungen). Ein Lokalfokus ist vorhanden, was auch am Konzept einer (paneuropaischen) Wan-
derausstellung liegen mag. Entsprechend der kiinstlerischen Definition sind die Objekte recht bild-
gewaltig und tendenziell zweidimensional. Sie werden eher dsthetisiert und als Beispiele einer Stil-
richtung vorgefiihrt. So entspricht die Prasentation auch klassischen , gallery settings“. Wohl am
bemerkenswertesten in der Ausstellung (gerade fir eine Kunstausstellung!) ist aber die enorme
Lautstarke in allen Ausstellungsrdumen, was auch von keiner anderen Ausstellung im Sample ver-
gleichbar umgesetzt wurde.

Das Miinchner Stadtmuseum hat in seiner Ausstellung ,NACHTS” das Phidnomen ,Musik’
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kulturhistorisch als immaterielles Kulturgut definiert und Musik damit als ,,(gelebte) kulturelle Pra-
xis“4% begriffen. Dies fiihrt dazu, dass Stars und ihre Biografien in der Ausstellung zuriicktreten und
demgegeniber aber eine verhaltnismaRig hohe Reprasentanz von Rezeptionspraktiken zu verzeich-
nen ist. Der lokale Fokus auf die Stadt Miinchen ist bei dieser Definition naturgemaR der entschei-
dende und folglich vordergriindige. Entsprechend der Definition der Ausstellung findet sich ein —
im betrachteten Sample — vergleichsweise hoher Anteil an dreidimensionalen Objekten, die haufig
mit einem hohen MaRe an Zeugenschaft, Authentizitdt, und Aura kombiniert werden. Dies wird
auch durch die starke Tendenz zur Reinszenierung sowie der Objektprasentation in Anlehnung an
den Nutzungskontext unterstrichen.

Das neue MOMEM in Frankfurt hat in der Ausstellung zu Sven Vath Technomusik als Erlebnis be-
griffen. Dieses Erlebnis ist im Ausstellungsnarrativ klar einem Ort (Frankfurt) und einer Person
(Vath) zugeordnet. Es duBert sich am deutlichsten in der vollkommenen Abwesenheit von musealen
Objekten (nicht: Exponaten!) bei der gleichzeitigen Omniprasenz von Kopfhorern, ergo Musik als
Ton. Die Ausstellungsasthetik, die sicherlich am nachsten am klassischen Electroclub ist, unterstiitzt
den Erlebnischarakter maligeblich.

Folglich zeigt sich: Am einflussreichsten auf die Ausgestaltung zeitgendssischer Musikausstellungen
im Bereich elektronischer Musik ist der narrative Zugriff auf das Thema. Er bestimmt, welchen Pha-
nomenen sich Kuratierende mit welchen Objekten und welchen Gestaltungselementen nahern.
Wenn die Eingangsfrage dieser Arbeit also war ,Wie kann man elektronische Musik
musealisieren?”, dann lasst sich diese nach den Untersuchungen dieser Arbeit fiir das hier betrach-
tete Sample mit einem Dreiklang kurz beantworten: Denkbar sind Ausstellungen mit Musik
als Kunst, die auf bildgewaltige, singular prasentierte, flache Objekte setzen, Musik als Alltags-
praxis mit Fokus auf ihre Aneignung und Auswirkung in unterschiedlichsten Lebensbereichen
mit originalen 3-D-Objekten, und Musik als Erlebnis, mit starker Klangeinbindung und schwacher
Rolle von Objekten.

Sicherlich ist diese Aufzahlung weder trennscharf oder genau noch allgemeingiiltig oder vollstandig.
Selbst im hier behandelten Sample finden sich Uberschneidungen und Schnittmengen. Trotzdem
soll diese These vom Dreiklang hier als leicht provokative Schlussthese und Basis fiir weitere Unter-
suchungen und Diskussionen formuliert werden.

Insgesamt ist populdre Musik wie elektronische Musik nach wie vor ein ,innovative museum ob-
ject“4®, Und doch zeigt das Sample: Die ,ravende Gesellschaft” ist im Jahre 2022 im Museum an-
gekommen. Und wahrend sich die Szene noch dariber streitet, ob diese Historisierung und Muse-

alisierung ihres Genres ein TodesstoR sei, weil nur Dinge ins Museum kdmen, die ,vortiber“ sind,

495 Kiirsten, Annelie: Wie klingt Heimat? Musik/Sound und Erinnerung, in: Elisabeth Fendl (Hg.): Zur Asthetik
des Verlusts. Bilder von Heimat, Flucht und Vertreibung, Miinster 2010, S. 253-277, S. 254.
4% Cortez: Curatorial Practices, S. 306.
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fragt sich die Museologie und mit ihr die Public History eher: Fihrt der Eintritt der ,,ravenden Ge-
sellschaft” der 1990er Jahre —sowohl ,,on display” als auch als Besuchende — zwangslaufig zu einem
,ravenden Museum*?

Und — darauf aufbauend — ware das zu begriiRen? Das Museum im 21. Jahrhundert steht grund-
satzlich vor der Frage, in welche Richtung es sich weiter entwickeln kann. Insofern war die Betrach-
tung elektronischer Musik zwar ein Einzelfall, dem sich diese Arbeit gewidmet hat, aber ein nicht
ganz unbedeutender. Dies liegt zum einen an der Bedeutung von Musik im gesellschaftlichen Leben,
die — in Zeiten groBerer Individualisierungstendenzen und besserer Verfligbarkeit — seit Jahren
steigt. Zum anderen liegt dies an der nachlassenden Bedeutung von Objekten in der musealen Pra-
sentation. Was bei anderen Themen eher als kuratorische Entscheidung auf dem Weg zum ,,Ge-
schichtserlebnis“®®” forciert wird, ist bei der Musik eine grundlegende Tatsache. Somit stellt die
Ausstellung von Musik — besonders Techno — klassische Muster musealer Narration und Gestaltung
in Frage.

Thomas Thiemeyer hat den angesprochenen grundsatzlichen Trend dahingehend zusammenge-
fasst, dass er die Hinwendung zum Obijekt fiir ,heute allerdings nicht mehr selbstverstandlich“4%
halt. Und gleichzeitig hat die Analyse der Ausstellbarkeit klanglicher Phanomene gezeigt, dass klas-
sische (optische) Ausstellungsarbeit einige ,limitations inherent to the act of exhibiting per se“*
bedingt. Das Museum — auch das Museum, das sich mit Musik beschéftigt — ist nach wie vor einer
Llongstanding practice of displaying physical objects for admiration“>® verfallen. Vor welch grund-
satzlicher Infragestellung das Museum insgesamt als Institution am Anfang des 21. Jahrhunderts
steht, veranschaulicht das Frankfurter MOMEM. Gewissermalen als ,mission statement” wird hier
der Anspruch formuliert, , die Grenzen zwischen Kunst und Design, Analogem und Digitalem, Erzdh-

“501 in seinen Raumen neu ziehen zu wollen.

lung und Erleben
Uber die Debatte, ob populdre Musik ins Museum gehért, scheinen wir im Jahre 2022 hinweg zu
sein: Die Frage ist nun eher: ,[How to] successfully integrate popular music?“*°? Was also ,,sollen”
oder ,wollen” eigentlich Ausstellungen von elektronischer Musik? Sie stoRen in einen sehr
komplexen Schnittbereich aus Kulturgeschichte und ihrer Vermittlung einerseits und der
Musealisierung ,erlebter Vergangenheit”, die erlebt worden ist und wieder erlebt werden

mochte, andererseits.

Das klassische kulturhistorische Museum wird durch immaterielle Phdnomene wie die

497 Smidt: Dramaturgie, S. 70f.
498 Thiemeyer: Geschichte im Museum, S. 129.
4% Cortez: Curatorial Practices, S. 301.
500 pjes.: Popular Music Exhibited, S. 167.
501 ohne Autor: Ausstellungstext "Sven Vith. Ist simple to tell what saved us from hell“. Museum of Modern
Electronic Music, Frankfurt am Main 2022.
502 Knifton: Popular music, S. 25.
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elektronische Musik herausgefordert — doch es kann darauf reagieren, wie in dieser Betrachtung
gesehen. Die Frage ist nur: Wie? Und da stellen Einrichtungen (hier bewusst nicht Museen genannt)
wie das MOMEM eine gefahrliche Konkurrenz dar, da diese mit ,,unfairen” Mitteln agieren dirfen,
die den Museen nicht zugestanden sind. Museen sind nach wie vor Bildungseinrichtungen und
keine Erlebnisparks. Zwar flihrt der ICOM in seiner alten wie seiner neuen Definition des Museums
»enjoyment” als Zweck des Museums, aber eben (mindestes gleichrangig) neben ,education”,
Jreflection”, und , knowledge sharing“>®. Museen miissen also bestrebt sein, eine multiperspekti-
vische, reflektierte und wissenschaftlich fundierte Perspektive auf Musikphdnomene und damit
auf ,erlebte Geschichte” einzunehmen. Demgegeniiber kénnen sich andere Einrichtungen,
ganz in Anpassung an Besuchendenerwartungen, von solchen Restriktionen geldst einer multisen-
sorischen , Uberwiltigungsstrategie [hingeben], die eine Multiperspektivitit [...] kaum noch
zul3sst. >0

Entsprechend muss ein kulturhistorischer Zugriff auf Musikgeschichte also gleichermaRen informa-
tiv wie immersiv, erklarend wie unterhaltend, verstérend wie bestatigend sein. Und das ist bis hier
hin nur narrativ gedacht: Museen wollen auch gleichermalien als Ort des anschaulichen ,,display of
objects” wie auch der ,,authentic sonic encounters” wahrgenommen werden. Wie kann dies umge-
setzt werden, vor allem auch noch unter Berlicksichtigung der in der Praxis sehr wirkmachtigen
budgetarischen, personellen und infrastrukturellen Hindernisse?%

Gerade die Public History als quellenkundlich geschulte Geschichtswissenschaft sollte hier darauf
Wert legen, dass Objekte eben nicht nur museales Beiwerk sind. Max Dax hat im Spiegel die Be-
flirchtung geduRert, gerade in Musikausstellungen ,,die Ausstellungsstiicke didaktische Platzhalter
fir etwas bleiben, das man doch nur {iber die Ohren aufnehmen kann“*. Dies ist eben die Heraus-
forderung, vor der die Museen stehen. Sie mlissen darauf achten, Objekte nicht nur zur Bebilderung
der Tonspur einzusetzen, sondern sie in ihrer Eigenwertigkeit ernst nehmen. Gerade die Faszinati-
onswirkung, die die eingangs erwdhnte Prasentation der Tresortiire im vergangenen Jahr ausloste,
lasst hier Mut schopfen: Objekte mit dem ,,gewissen Etwas” haben nach wie vor Potential, auch im
Kontext von Musik.

Vielleicht lasst sich in dieser Hinsicht der im vorliegenden Sample in Miinchen versuchte Ansatz
produktiv weiter denken. Nicht nur, dass sich hier der breiteste narrative Ansatz gezeigt hat, der
neben kulturhistorischen auch asthetische (Plakat und Flyerkunst) oder immersive (Konzertraum)
Elemente beinhaltete. Die dort praktizierte Form der Reinszenierung ist es vielleicht, die das skiz-

zierte Dilemma zwischen Akkuratesse und Entertainment auszubalancieren im Stande ist.

503 Dje Definition des International Council of Museum findet sich online unter: https://icom.museum/en/
resources/standards-guidelines/museum-definition/ (01.10.2022).
504 Smidt: Dramaturgie, S. 70f.
505 Baker; Istvandity; Nowak: The Sound, S. 71.
506 Dax: Tanz, S. 120.
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Denn Re-Inszenierungen (wenn sie gut gemacht sind) bieten entscheidende Vorteile: Sie schaffen
immersive Erfahrungen und Atmospharen, ohne ins grundsatzlich Fiktive abzudriften. Sie bieten
quellengestiitztes Wissen (Originalinventar) bei gleichzeitiger emotionaler Affiziereung (Raumein-
druck). So unterscheiden sie sich von reinen Szenografien, die vollstiandig erdacht und ohne histo-
rische Rickbindung sein kbnnen einerseits, und Vitrinen wie der zu Stockhausen in Diisseldorf an-
dererseits, die zwar Objekte enthalten, aber derart steril inszeniert, dass sie ,incapable of fully cap-

“307 werden.

turing the aura of the musical experience
So lieBen sich die objekteigenen Qualitdaten wie Anschaulichkeit und Visualitat aber auch Aura und
Authentizitat einerseits fruchtbar einsetzen. Andererseits lieRen sich so Vorteile der Szenografie
integrieren, etwa die emotionale Ansprache Besuchender durch die Fahigkeit ,the jouissance of
,great nights’ out” zu erfassen. Ein offenes Narrativ, dass nicht die typische Nacht beschreibt, son-
dern Anknipfungspunkte fiir persénliche Formen von ,former subjectivity” bietet, ware hierflr
Grundvoraussetzung.>®Schlussendlich lieRe sich so vielleicht der museale Spagat schaffen, ,to both
engage and educate visitors>%,

Auch die Frankfurter Ausstellung halt hier fruchtbare Impulse auch und gerade fiir das objektbezo-
gene Museum bereit. Die 20.000 Schallplatten Vaths zu Beginn der Ausstellung kénnen Briicken
schlagen zwischen kinstlerischer Inszenierung von Serialitdt und auratischer Prasentation von Ob-
jekten aus zeitgendssischer Verwendung. So kénnen adsthetische Kriterien mit materiellen verbun-
den werden. Funktionieren kann dies nur, wenn das Plattencover eben nicht nur als flaches, visuel-
les und beliebig reproduzierbares kiinstlerisches Werk gesehen wird. Die Schallplatte als Ganzes
misste dafir als dreidimensionales Objekt in ihrem historischen Verwendungskontext gesehen und
prasentiert werden.

Gewissermalien lieRRe sich all dies auch als Fortschreibung der Geschichte musealer Ausstellungen
in Deutschland grundsatzlich lesen. Denn ware die Einbindung von Sound und Szene nicht nur die
konsequente auditive Fortschreibung der ,,Rauminstallation” aus den 1990er Jahren? Und ware die
Inszenierung von Objekten entsprechend ihrem Nutzungskontext nicht die logische Fortentwick-
lung der Abkehr von reiner ,textbook-history”“? Die new museology ist der Meinung, dass Objekte
eigentlich auf dem absteigenden Ast seien und der Szenografie die Zukunft gehdre. Nach dem ,,Pa-

“10 nehme das Objekt — wenn

radigmenwechsel vom Museumsobjekt zur Museumsinformation
Uberhaupt — im narrativzentrierten Museum eine erganzende Rolle ein.
Die vorliegende Arbeit mochte das in Frage stellen: Denn ist es nicht gerade das originale Objekt,

das eben das historische Museum vom Erlebnispark unterscheidet? Ist das Objekt nicht daher

507 Bennett: Popular Music Heritage, S. 46.
508 ygl. Leonard: Exhibiting, S. 178.
509 Baker; Istvandity; Nowak: Curating Pop, S. 90.
510 Schweibenz: Museumsobjekt, S. 49.
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eigentlich die Kernkompetenz, auf die sich das Museum fokussieren sollte? Der vorliegende Fall von
hochemotionaler und immaterieller Kultur, also Musik, hat gezeigt, dass diese das Museum heraus-
fordert. Doch es kann damit umgehen und darauf reagieren: Und zwar durch Besinnung auf seine
Starken und Einmaligkeit und nicht durch die Orientierung an vermeintlichen Trends. Thomas Ma-
nia hat mit Blick auf die Uberarbeitung der Gronauer Dauerausstellung 2018 einen Satz geschrie-
ben, der so bis heute Bestand hat und den das Sample dieser Arbeit unterstreicht: Es bedarf ,,noch
nicht einmal einer innovativen Neuorientierung von Museen, sondern sehr viel mehr eines Revivals,

einer Erinnerung an ureigene Profile: der Prasentation und Interpretation von Objekten.“*!

511 Mania: Objekte erleben, S. 242.
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https://www.kunstpalast.de/uploads/images/Gallery/Electro/20211214-095951.jpg (14.09.2022).

Abbildung 16: Raum zu Andreas Gursky in der Ausstellung ,,ELECTRO”,
Foto: MKP, Katja lliner sowie Andreas Gursky / VG Bild-Kunst, online unter: https://www.kunstpalast.de/uplo-
ads/images/Gallery/Electro/20211214-102833.jpg (14.09.2022).
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Abbildung 17: Technische Gerdte im Raum ,,Maschinen” in der Ausstellung ,,ELECTRO",
Foto: EN.

Abbildung 18: Fotografien des Kiinstlers George Nebieridze in der Ausstellung ,,ELECTRO”,
Foto: EN.

Abbildung 19: Studio , Stockhausen” in der Ausstellung ,,ELECTRO”,
Foto: MKP, online unter: https://www.kunstpalast.de/scripts/php/image.php?image=https.//www.kunstpalast.de/uplo-
ads/images/Ausstellung_Aktuell/Electro/20211213-140436.jpg&width=1210 (14.09.2022).

Abbildung 20: Plattenkoffer von Jeff Mills in der Ausstellung ,,ELECTRO”, Foto: Steffen Korthals, groove.de, online unter:
https://groove.de/wp-content/uploads/2022/04/Electro.Foto_.Steffen.Korthals.1d_DSC 7641.jpeg (14.09.2022).

Abbildung 21: Objekttext mit Playlist zum ,,Erlebnisraum” in der Ausstellung ,,NACHTS",
Foto: EN.

Abbildung 22: Vitrine zu ,,Daft Punk” in der Ausstellung ,,ELECTRO",
Foto: EN.

Abbildung 23: Ausstellung ,,ELECTRO, oben Schallplatten, unten Inventar von Jean-Michel Jarre,
Foto: Steffen Korthals, groove.de online unter: https.//groove.de/2022/04/05/electro-im-kunstpalast-duesseldorf-nach-
denken-ueber-das-identitaetsspiel/ (14.09.2022).

Abbildung 24: Detailaufnahme des ,imagindren” Studios von Jean-Michel Jarre,
Foto: Ralf Stiftel, wa, online unter https://www.wa.de/bilder/2022/01/03/91213850/27806763-jean-michel-jarres-ima-
ginaeres-studio-in-der-ausstellung-electro-im-kunstpalast-duesseldorf-7FITF2TMA470.jpg (28.09.2022).

Abbildung 25: Durchmischung von gedruckten und projizierten Fotos (oben)in der Ausstellung ,,ELECTRO", rechts die Fo-
tografien von Bill Bernstein Foto: Birgit Koelgen, ddorf-aktuell.de, online unter: https://www.ddorf-aktuell.de/wp-con-
tent/uploads/2021/12/Kraftwerk_Bernstein_08122021.jpg (14.09.2022).

Abbildung 26: Stiick Putz aus dem ,,Atomic Café” in der Ausstellung ,, NACHTS",
Foto: EN.

Abbildung 27: Reinszenierung des ,,Atomic Café” in der Ausstellung ,,NACHTS",
Foto: EN.

Abbildung 28: Vitrine ,,Fanshop“ mit Werbe- und Konsumgditern in der Ausstellung ,,NACHTS”,
Foto: EN.

Abbildung 29: Wand zum Thema ,,Geschichten zwischen Biihnen und Plattentellern mit Plattenkoffern“von DJ Hell in der
Ausstellung ,,NACHTS”, Foto: EN.

Abbildung 30: Zylinderférmige Soundrauminstallation in der Ausstellung ,,NACHTS”, hell zu erkennen das LED-Band,
Foto: EN.

Abbildung 31: Vitrine zu Drogenkonsum und Rauschmittelmissbrauch in der Ausstellung ,,NACHTS”,
Foto: EN.

Abbildung 32: Prisentation von Kunst in der Ausstellung ,,NACHTS": Links Arbeiten von Volker Derlath, rechts von Ernst
Jank, Foto: EN.

Abbildung 33: Fotos von Volker Derlath in der Ausstellung ,,NACHTS*, Foto: Mucbook, online unter: https://www.muc-
book.de/wp-content/uploads/2021/07/IMG_8237-768x1023.jpg (14.09.2022).

Abbildung 34: Plattenregal mit Selbstbeschrifteter Schallplatte in der Ausstellung des MOMEM,
Foto EN.

Abbildung 35: Einblick in die Ausstellung des MOMEM,
Foto: EN.

Abbildung 36: Einblick in die Ausstellung des MOMEM, erkennbar Kopfhérer sowie im Hintergrund Gurskys ,,Cocoon 1*,
Foto: EN.

Abbildung 37: Selbstspielbereich ,,Play like Sven” in der Ausstellung des MOMEM,
Foto: EN.
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Abbildung 38: Person mit VR-Brille in der Ausstellung des MOMEM,
Foto: Jens Balkenborg, groove.de, online unter: https://groove.de/wp-content/uploads/2022/04/MO-
MEM.04.Foto_.Jens_.Balkenborg.jpeg (14.09.2022).

Abbildung 39: Drag-Kostiim von BOBachtzehnuhr in der Ausstellung ,,NACHTS”,
Foto: EN.

Abbildung 40: , Flokati-Stoff” aus dem ,,ultraschall” in der Ausstellung ,,NACHTS”, Foto: Mucbook, online unter:

https://www.mucbook.de/wp-content/uploads/2021/07/IMG_8237-768x1023.jpg (14.09.2022).

Abbildung 41: Playlist mit Nummern der Kopfhérer in der Ausstellung des MOMEM,
Foto: EN.

Abbildung 42: Playlist von Laurent Garnier fiir die Ausstellung ,,ELECTRO”,
online unter https://www.kunstpalast.de/uploads/pdf/Playlist_Laurent%20Garnier_PDF.pdf (14.09.2022).
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